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AVERTISSEMENT' 


Le  but  de  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan,  absolument  nouveau  et  sans 
aucun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  l-état  des  connaissances  musicales  au  début  du  ving- 
tième  siècle. 

C'est  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  ,été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  que  ce  soit,  à  la  gloire  de  Tart  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (1731)  portant  sur 
l'ensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n'a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  général,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
que  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

£n  ce  moment,  Teffort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa- 
lement sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  f ouvrage  d'ensemble,  vaste 
synthèse,  restait  à  faire. 


Pour  traiter  une  si  ample  matière,  il  était  indispensable  de  grouper  une  véritable 
pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  fois  indépendants  et  éclectiques. 
II  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
des  érudits,  des  archéologues,  des  hommes  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  iSO,  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 
parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 
précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement,  sont  des  com- 
positeurs ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Parmi  eux  on  peut  compter  27  professeurs 
du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  20  philologues,  savants  et  érudits, 
9  physicien  et  physiologiste,  21  critiques  musicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 
37  instrumentistes  dont  8  organistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes,  et  6  facteurs 
d'instruments,  enfin  iS  correspondants  étrangers,  etc. 

On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  différentes, 
pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble  ;  au  contraire,  il  ea  est  résulté  une  variété  de 
style  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  plus 

1.  Les  précédents  volumes  de  THistoire  de  la  Musique  comprennent  :  !<>  V Antiquité  el  le  Moyen  Agel 
t^Xltalie  et  V Allemagne,  3<>  France,  Belgique,  Angleterre;  4»  Espagne,  Portugal, 
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aîsée.  Une  entière  liberté  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  article  est  signé  et  contient  de 
nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  érudits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique^  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 


* 


Les  grandes  divisions  de  Touvrage  se  présentent  ainsi  : 

La  première  partie,  Histoire  de  la  musique  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu'ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie.  Technique,  Pédagogie  et  Esthétique,  traitera  de  l'ensemble  des 
connaissances  techniques  (à  l'exclusion  de  l'histoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frontières  communes  :  Technique  Générale.  —  Pédagogie.  -^  Technologie.  —  Histoire  de  la 
Notation.  —  Acoustique.  —  Évolution  des  Systèmes  Harmoniques.  —  Physiologie  Vocale 
et  Auditive.  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instruments.  —  Musique  de  Chambre.  —  Orchestration.  —  L'Art  de  Diriger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différents  cultes.  —  Esthétique.  —  Formes  musicales, 
symphoniques  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Conservatoire,  des  Grandes  Écoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  —  Orphéons.  — 
Écriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Notions  de  Jurisprudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  une  troisième  partie  est  prévue,  qui  serait  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique :  ce  serait  un  Dictionnaire  qui  condenserait,  sous  la  forme  alphabétique,  et  dans  un 
style  lapidaire,  toute  la  science  répandue  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois 
aux  chapitres  spéciaux  où  chaque  sujet  se  trouvera  traité  avec  les  plus  grands  dévelop- 
pements. 


Nous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
l'HiSTOiRE  DE  LA  MUSIQUE,  quc^HOus  livrous  au  public. 

Plan.  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément  [dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là,  V ordre  chronologique  a  dû  être  exclusive- 
ment adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

A  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  École  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Les  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  France) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considérable.  Le  développement  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  gi'andes  Écoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  éminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particulièrement  documenté  sur  la  période  historique  à  traiter. 
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Viennent  ensuite  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  TOrient  et  de  Textrëme  Orient,  du  Nouveau  Monde,  el  jusqu'à  cer- 
taines peuplades  insoupçonnées,  encore  à  Tétat  rudimentaire. 

Pour  les  pays  musulmans,  nous  avons  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
ou  &  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adressés  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  Tart 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  fausse  conception  occidentale. 

Illustration.  La  partie  iconographique,  très  importante,  a  été  particulièrement 
soignée.  Pour  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
Tont  jugé  opportun,  d'innombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  d'instruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
de  toutes  sortes,  confiées  à  de  très  habiles  dessinateurs,  ont  été  disséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  complétant  ainsi  la  clarté  des  démonstrations. 

Ces  dessins  ont  été  l'objet  de  recherches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  les  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un 
très  grand  nombre  ont  été  exécutés  par  les  auteurs  eux-mêmes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  de  cet  immense  travail,  dont  l'élaboration 

n'a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient  à  son  heure,  au  moment  où  le  public  d'élite 

qui  l'attend  se  trouve  suffisamment  préparé  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique, 

scientifique  et  philosophique. 
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Lyres  et  Ciûtares. 
M.  Camille  Saint-Saens,  Membre  de  l'Institut. 

Moyen  Age 

Musique  byzantine,  M.  Amédér  Gastoué,  Professeur  de 
chant  grégorien  à  la  Schola  Cantorum. 

Musique  occidentale,  M.  Amédêr  Gastoué. 

Origines  de  la  Mtisique  polyphonique  (Flandre,  Angle- 
terre, Italie,  Allemagne,  Espagne,  France)  du  XI*  au 
WIV  siècle,  MM.  P.  et  L.  Hillemachbr,  1«"  Grands 
Prix  de  Rome. 

Italie 

XIV*  et  XV*  siècles,  M.  Guido  Gasperini,  Bibliothé-* 
Caire  au  Conservatoire  Royal  de  Musique  de 
Parme. 

XVI*  et  XVII*  siècles,  D'  Oscar  Chilesotti. 

XVII*  siècle  [l'Opéra  au),  M.  Romain  Rolland,  Pro- 
fesseur d*Histoire  de  l'Art  à  la  Faculté  des  Lettres 
de  Paris. 

XVII*  et  XVIII*   siècles    {Musique    instrumentale), 
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AVERTISSEMENT 


M.  VaLASfis,  Professeur  d'HîBibotre  et  d^SsIhéliqae 
musicales  au  Lycée  Rdasini  de  Pesaro. 

XVIIP  siècle  {de  1723  à  1792),  M.  A.  Soffredini,  Criti- 
que musical  de  la  Revue  Nature  et  Arts  de  Milan. 

XVUI'  siècle  {fin)  et  début  du  XW  siècle  (de  1792 
à  1837)y  MM.  G.  Radiciotti,  Professeur  au  Lycée 
Boyal  de  Trvoli  (Rome),  elÂ.  Gambtti. 

Période  moderne,  M.  Albert  Sousii£,.Vice-Présideqt 
de  TAssocialion  de  la  critique. 

Les  Contemporains,  M.  Giovanni  Mazzoni,  Gorrespon- 
Awi  du  Jhçàtre  illustré  Ae  Miton. 

Allemagne 

XV IP  siècle  (VOpéra  au),  M.  Romain  RoLLAftD. 
XVII'  et  XVUP  siècles  (de  1620  à  1750),  M.  Awd*é 

PiRRo,  Professeur  d'Histoire  de  TArt  à  la  Faculté 

des  Lettres  de  Paris. 
Hœndel,  par  M.  Félix  Rauqsl. 
XVIW  siècle  et  début  du  XW  siècle  [de  1750  à  1815), 

M.  Michel  Brenbt. 
XIX'  siècle  {de  f815  à  4837),  M.  P.-H.  Ray^omo  Duval. 
Période  contemporaine,  M.  Camille  Le  Senne,  Président 

de  TAssociation  de  la  critique. 

France 

XIII'  siècle  au  XVII'  {Musique  instrumentale),  M.  Henri 

QuiTTARD,  Archiviste  de  l'Opéra. 
XVI*  siècle,  M.  Henby  Eipbrt,  Sous-Bibltothécaire  au 

Conservatoire. 
XVI'  siècle  (le  Mouvement  humaniste),  M.  Paul-Marie 

Masson,  chargé  de  conf.  d'histoire  de  la  musique  à 

rinstitut  français  de  Florence  (Univ.  de  Grenoble). 
XVII'  siècle  {VOpéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
XVW  siècle  (fin)  et  XVIII'  (de  1687  à  1789),  M.  Lionel 

DE  La  Laurencie. 
XVIW  siècle  {fin)  et  début  du  XIX"  (de  1789  à  1815), 

M.  Henri  Radiguer,  Professeur  au  Conservatoire. 
XW  siècle  {de  1815  à  1837),  MM.  Victor  Debay  et 

Paul  Locard. 
Période  contemporaine,  M.  Camille  Le  Senne. 

Belgique 

École  wallonne  et  flamande,  M.  René  Lyr,  Rédacteur 
en  chef  de  S.  L  M.  pour  la  Belgique. 

La  Chanson  populaire  flamande  et  waiLonne,  M.  Paul 
GiLsoN,  Inspeeteur  géoéral  dei  r£oa^gpai»i«Eit  musi- 
cal en  Belgique. 

Angleterre 

Période  ancienne,  M.  Camille  Le  Senne. 
XVII'  siècle  (l'Opéra^,  M.  Rouain  Rolland. 
nriode  moderne,  M.  Ca.  Mi«iasAJY,  M.  A.  Mus.  Ooct. 

Espagne 

Uf  Rafael'Mitjana. 

la  Musique  popxdaire  espagmk.  M*  Baoul  Lapaaia, 

l*'  Grand-Prix  de  Rome. 
Renaissance  musicale  espagnole,  M.  Hisiiai  Collet. 

PoMugal 

M.  Michel 'Angelo  Laubertini,  à  Lisbonne. 

Russie 

MM.  Henri  Malherbe,  Secrétaire  Général  de  TOpéra- 
Comiqae,  et  Rehê  Delanoë. 


Pi>]ogtte 

M.  Ryb,  professeur -au  Conflervatoire  ée  Kiew. 

Finlande  M  ^Scandinavie 

M.  L  Philipp,  Professeur  au- Conservatoire,  Membre 
du  Conseil  Supérieur. 

Auteiob^Ho«£^rie 

Bohême,  M.  Alv^aupre  ae  Bertba,  Critique  mnsie^l 

hongrois. 
Hongrie,  M.  Alexandre  de  Bertha. 

Tziganes 

M.  Gaston  Knosp,  Compositeur  de  musique. 

Roumanie 

M.  Marcel  Monta ndon. 

Suisse 

M.  Marcel  Montasidon. 

Arabes 

La  Musique  Arabe,  M.  Jules  Rouanet,  à  Alger. 
La  Musique  Maghrébine,  M.  Jules  Rouanet. 

Turquie 

M.  Raouf  Yekta  BfiY,  Chef  du  Bureau  du  Divan 
Impérial  (Sublime  Porte)  à  Conslantinople. 

Perw 

M.  Cliêment  Huart,  Professeur  à  l'École  des  Langues 
orientales  vivantes,  Directeur  d'Études  à  TÉcole 
des  Hautes  Études. 

Tbibet 

M.  A.-C.  Francke,  Missionnaire  à  Khalalsé  (Ladak). 

B  irmanie-Indo-Chine 

M.  Gaston  Knosp. 

Insulinde  {Java,  Bornéo,  Sumatra) 

MM.  Daniel  de  Langk,  Directeur  du  Conservatoire 
d'Amsterdam,  et  J.  Snellbuan,  de  Rotterdam. 

Ethiopie  {Abyssinie,  Gallas,  etc.) 

M.  Mondon-Vidailhet,  Conseiller  d'État,  de  TEmpet- 
reur  Ménélik. 

Afrique  méridionale 

M.  J.  TiERSQT,  Bibliothécaire  du  Conservatoire. 

Madagascar 

M.  J.  Tiersot. 

La  Musique  Malgache,  M.  Alrribcbt  Sichel. 

Canaries 

M.  Gaston  Knosp. 

Etats-Unis  d'Amérique 

Miss  ESTHER  S1NGL97M, 

Indiens  Peaux-vHouges 

M.  Gaston  Knosp. 

Mexique-Péroff^Sqjiateur-Bolivie 

M.  et  M"«  R.  d'Harcourt. 
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RUSSIE 

Par  Henry  MALHERBE 

SBCRÉTAIRB   OBNBRAL   DB   l'oPBRA-GOMIQDB 

et  René  DELANQE 


LES   CHANTS    POPULAIRES 

Le  langage  de  la  passion  et  du  sentiment  fut  tou- 
jours instinctivement  musical  chez  les  Russes.  Les 
plus  humbles  et  les  plus  grands  expriment  sans  efforts 
depuis  des  siècles,  en  des  chants  naïfs,  les  émotions 
qui  agitent  leurs  âmes. 

Des  mélopées  étranges  et  dolentes  ont  séduit  et 
enivré  la  cohue  défunte  des  générations.  L'appel 
spontané,  puissant  et  doux  de  ces  chansons  populai- 
res éveille  encore  en  nous  des  échos  mystérieux  et 
ébranle,  pour  ainsi  dire,  les  ondes  de  nos  instincts. 

Seule,  cette  mélodie  russe  s'enroule  et  se  dévide, 
tangue  et  vacille,  selon  le  propre  mouvement  de  la 
douleur.  Elle  s'épand  avec  le  flux  et  le  reflux  des 
lamentations.  Elle  suit  les  rythmes  lancinants  des 
gémissements  et  des  plaintes.  Elle  traduit  tous  les 
tourments,  toutes  les  inquiétudes,  toutes  les  lan- 
gueurs, toutes  les  nostalgies.  Elle  raconte  humble- 
ment le  miracle  du  cœur  en  effusion.  Et,  quand  ils 
la  murmurent,  là-bas,  dans  les  larges  champs  de  la 
Grande-Russie,  ils  ont  des  dodelinements  désespérés 
et  des  regards  chargés  de  larmes.  Enfermée  dans  les 
lignes  parallèles  des  manuscrits  comme  un  immortel 
oiseau  captif  entre  les  fins  barreaux  d'une  cage,  cette 
musique  populaire  n'a  célébré  que  la  vraie  tristesse 
humaine. 

Le  soir  descend  sur  le  village  et  apporte  je  ne 
sais  quelle  lassitude  désespérée.  Toute  la  journée,  le 
paysan  a  fouillé  la  terre  durcie  par  le  froid,  et  le 
voici  qm  rentre  dans  l'isba.  Les  enfante  sont  rangés 
autour  de  la  cheminée,  où  brûlent  les  branches 
sèches  ramassées  dans  la  forêt.  L'eau  bouillonne  et 
i^antonne  mélancoliquement  dans  le  samovar.  L*i- 
cône  attachée  au  mur  est  dévotieusement  éclairée  par 
la  lueur  tremblotante  d'une  petite  lampe  à  huile. 
L'homme  s'est  assis  sur  les  planches  qui  forment  le 
lil.  Il  met  sa  grosse  tète  rude  et  chevelue  entre  ses 
nuûns.  U  pense  à  sa  condition  misérable.  De  som- 
bres pressentiments  l'assaillent.  Et  il  commence  de 
geindre,  de  se  lamenter,  de  chanter.  Il  se  sugges- 
tionne et  s'apitoie  sur  lui-même.  Toute  sa  vie  dou- 
loureuse se  dresse  devant  lui.  Les  habitants  de  l'isba 
entonnent  bientôt  un  chœur  mélancolique  et  simple. 
Et  cette  musique  leur  est  une  morphine  pour  apaiser 
leur  désespoir  et  délier  leur  souffrance. 

Cette  scène  se  reproduit,  depuis  les  époques  les 
plus  reculées,  de  la  mer  Noire  à  la  Baltique  et  de  la 
Pologne  à  la  glaciale  Sibérie.  Selon  les  latitudes,  le 
caractère  de  ces  chants  s'est  évidemment  transformé. 
Dans  le  Caucase  et  la  Grimée,  ils  sont  allègres,  héroï- 


ques, tendres  et  ensoleillés.  Ils  évoquent  les  magies 
de  l'Orient  et  ses  idylles  embaumées.  Dans  le  Nord,  ils 
«ont  profonds  et  hardis,  sombres  et  tragiques,  comme 
les  âpres  paysages  où  ils  s'élèvent  et  tournoient.  De 
nombreux  recueils  nous  donnent  à  cet  égard  des 
indications  précises.  Parmi  ces  recueils,  l'on  retien- 
dra plus  particulièrement  ceux  d'Antonovitch  et  Dra- 
gomanoff,  de  Trontowski,  Kachine,  Kircha  Daniloff, 
Pratch,  Balakiretf,  Rimsky-Korsakoff  et  LiapounofT. 
Gomme  on  le  voit,  des  artistes  et  de  grands  musi- 
ciens n'ont  pas  craint  de  se  consacrer  longuement 
à  cet  humble  et  minutieux  travail,  d'où  ils  devaient, 
d'ailleurs,  tirer  leurs  plus  généreuses  inspirations. 

Aussi  bien,  toute  la  musique  slave  contemporaine 
a  trouvé  ses  sources,  sa  limpidité  et  son  débit  dan^ 
les  chants  populaires.  Le  compositeur  n'a  eu  pour 
mission  que  de  diriger  le  courant  dans  les  directions 
qui  lui  semblaient  les  plus  heureuses  et  les  plus 
fécondes.  Et,  à  considérer  les  résultats  étonnants  de 
ces  humbles  façons  de  procéder,  l'on  retiendra  peut- 
être  une  leçon  générale  et  hautement  significative  : 
le  rôle  du  compositeur  consistera  ainsi  et  surtout 
dans  cette  tâche  nationale  de  faire  revivre  les  chants 
des  aïeux  et  de  donner  des  titres  de  noblesse  aux 
mélodies  du  peuple.  Œuvre  sans  doute  restreinte  et 
qui  blessera  certaines  susceptibilités,  mais  qui  puise, 
dans  sa  servitude  volontaire  et  sa  fidélité  ardente, 
toute  sa  beauté  sombre,  toute  sa  vertu  durable. 

Il  est  donc  particulièrement  important  d'étudier 
la  chanson  populairerusse,  qui  non  seulement  a  donné 
naissance  à  toute  la  littérature  lyrique  slave  et  con- 
tinue d'être  sa  nourriture  la  plus  substantielle,  mais 
qui  renferme,  aussi,  dans  ses  formes  primitives  et 
ondoyantes  et  sa  sincérité  spontanée,  toute  l'histoire 
de  l'âme  slave. 

Tyrannisé  par  des  maîtres  sauvages,  en  proie  à 
toutes  les  vicissitudes  morales  et  physiques,  éternel- 
lement assailli  par  les  hordes  barbares  venues  du 
Sud,  le  paysan  de  ces  régions  mélancoliques  n'a  pu 
se  coûfesser,  se  réconforter  et  même  se  révolter  que 
dans  les  chants  qu'il  improvisait  et  dont  il  faisait 
part  à  ses  familiers,  qui  les  retenaient,  les  répétaient 
et  les  transformaient.  Les  Russes  ont  toujours  eu  le 
goût  des  confessions  publiques.  Ils  aiment  d'étaler 
leurs  misères  intimes  et  de  déballer  leurs  plus  noires 
préoccupations.  La  musique  leur  procure  une  sorte 
dHvresse  qui  leur  défait  la  sensibilité  et  les  livre, 
candides,  nus  et  soumis,  à  ceux  qui  les  écoutent.  De 
là  que  leurs  chants  sont  les  documents  les  plus  véri- 
diques,  —  infiniment  supérieurs  aux  chroniques  de 
leurs  annalistes.  M.  Alfred  Rambaud  l'avait  compris, 
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qui,  pour  établir  les  origines  historiques  du  grand 
empire  oriental,  n'a  pas  hésité  à  se  servir  des  seules 
sources  authentiques  à  sa  disposition  :  les  chants 
populaires. 

Cette  ligne  idéale  sonore  qui  rend  plus  intense 
l'expression  humaine  et  doit  être,  proprement,  le 
jaillissement  spontané  du  cœur,  a  été  trouvée  d*ins- 
tinct  par  le  peuple  russe,  alors  que  les  autres  musi- 
ciens, dont  elle  constituait  la  recherche  la  plus  pas- 
sionnée, erraient  dans  le  dédale  des  rythmes  et  n*en 
rapportaient  que  des  combinaisons  trop  souvent  con- 
ventionnelles et  insincéres. 

L'on  divisera  le  cycle  lyrique  populaire  en  trois 
catégories  :  la  chanson  épique,  la  chanson  familière 
et  la  chanson  religieuse.  La  première  célèbre  les  évé- 
nements importants  de  l'histoire  nationale  et  ses 
héros;  la  seconde  se  rapporte  à  la  vie  privée  slave  et 
décrit  les  cérémonies  usuelles  et  les  fêtes  de  Tannée; 
enfin,  la  troisième,  qui  n'est  pas  la  moins  marquante, 
magniOe  les  croyances  cultuelles  et  les  légendes 
morales  ou  miraculeuses. 

Le  folk-lore  épique  évoque  la  vie  primitive  de  la 
Russie  encore  païenne,  au  temps  de  la  droujina  et 
des  petits  tyrans,  puis  la  constitution  des  confréries 
indépendantes  des  cosaques  et  leur  dissolution. 
Toutes  les  aventures  guerrières,  les  invasions  bar- 
bares et  les  expéditions  lointaines  nous  sont  ainsi 
fidèlement  rapportées,  sur  des  thèmes  graves  ou 
joyeux.  Nous  suivons,  phase  par  phase,  les  transfor- 
mations de  la  Uussie  ancienne,  son  adhésion  à  la  foi 
chrétienne,  ses  luttes  contre  les  Tartares,  les  Turcs, 
les  Polonais. 

Le  cycle  familier  a  trait  à  Tenfance,  aux  fiançailles, 
à  Tamour  et  à  la  mort.  Une  amertume  aiguë,  une 
désolation  déchirante,  se  dégagent  de  ces  berceuses 
et  de  ces  plaintives  romances. 

Parfois  aussi,  Ton  se  réjouit  aux  fêtes  de  Tannée  : 
la  Pentecôte,  la  Saint-Jeail,  Noël,  le  printemps,  Tau- 
tomne  et  le  nouvel  an.  Des  chœurs  juvéniles  et  en- 
thousiastes honorent  ces  solennités  passagères.  C'est 
ainsi  que,  le  premier  jour  du  printemps,  les  jeunes 
gens  organisent  des  rondes  au  milieu  des  champs. 
La  plus  belle  adolescente  est  choisie  pour  personni- 
fier la  douce  saison  nouvelle,  et  Ton  danse  autour  de 
cette  reine  rustique,  qui  distribue  à  ses  éphémères 
sujets  des  gâteaux  de  maïs,  des  fromages  blancs  et 
des  confitures  de  légumes,  de  fieurs  et  de  fruits. 

Enfin,  les  chansons  morales,  satiriques  et  liturgi- 
ques forment  la  dernière  partie  de  cette  classifica- 
tion à  larges  plans.  Elles  nous  redisent  les  mœurs  et 
les  traditions  du  peuple,  tantôt  avec  une  verve  endia- 
blée tantôt  avec  une  résigoation  fataliste  et  épi  orée.  | 


Les  ii^anuscrits  de  ce  folk-lore  n'existaient  point. 
Ce  n'est  qu'à  la  fin  du  xviii*  siècle  et  au  commence- 
ment du  XIX*  que  des  musiciens  s'avisèrent  de  les 
transcrire  en  des  recueils  fidèles  et  pathétiques.  Les 
premiers  de  ces  recueils  sont  ceux  de  Pratsch  (1790) 
et  de  DanilofT  Rircha  (1804).  D'autres  plus  complets 
suivirent.  Mais  des  générations  ininterrompues  de 
bardes  ambulants  se  chargeaient  de  les  transmettre 
et  de  les  répandre  sur  les  vastes  territoires  de  la 
Russie.  Ces  trouvères,  encore  que  persécutés  par  la 
police,  qui  les  traite  en  mendiants,  n'ont  point  com- 
plètement disparu.  Les  joueurs  de  lyre,  de  viole  et 
de  bandoura  se  rencontrent  encore  dans  les  provinces 
éloiguées.  Et  dans  un  récent  congrès  d'archéologie, 
tenu  à  Karkoff,  sous  le  patronage  de  la  comlesse 
Ouvaroff,  Tassemblée  émit  le  vœu  que  Ton  protégeât 
dorénavant  les  Kobzars  et  qu'on  leur  laissât  toute 
liberté  pour  exercer  leur  famélique  et  ancesirale 
profession. 

Le  caractère  général  de  ces  lieder  est  un  réalisme 
impitoyable,  exaspéré,  une  exaltation  frémissante  de 
la  sensibilité  qui  racontent,  avec  une  force  singuliè- 
rement, persuasive,  Tàme  russe  éperdue,  naïve,  insa- 
tiable et  embrumée.  Tout  le  génie  de  la  race  éclate, 
dans  ces  harmonies  primitives,  en  révélations  lour- 
dement appuyées.  L'on  y  discerne  plus  particulière- 
ment un  amour  grave  et  passionné  de  la  terre  natale, 
d'autant  plus  violent  que  Ton  y  souffre  et  que  Ton 
s'y  meurtrit  davantage.  Là,  tout  est  excès.  Plus  de 
contraintes  ni  de  servitudes.  Espoirs  comprimés,  am- 
bitions déçues,  révoltes  refoulées,  accusations,  débâ- 
cles secrètes,  joies  retenues  et  subitement  débordées, 
s'expriment  en  cantilènes  insidieuses  et  séditieuses. 

Au  point  de  vue  technique,  la  plus  absolue  indé- 
pendance modale  et  rythmique  règne  en  ces  harmo- 
nies populaires.  Bâties  sur  les  gammes  anciennes, 
elles  indiquent  plus  facilement  toutes  les  nuances 
désirées. 

La  chanson  populaire  russe  apparaît  comme  une 
vaste  forêt,  aux  essences  puissantes  et  intarissables, 
encombrée  d'arbres  séculaires  et  magnifiques  qu'une 
discipline  aristocratique  n'a  point  étêtés.  Ils  sont 
si  étroitement  groupés  que  leurs  branches  vigou- 
reuses s'enchevêtrent,  s'entrelacent  et  fusionnent 
fraternellement,  tandis  que  le  vent  s'insinue  dans 
leur  feuillage  luxuriant  et  compose  des  musiques 
mystérieuses,  furtives,  sans  cesse  renaissantes  et 
développées. 


Pour  mémoire,  voici  un  tableau  qui  aidera  le  leo 
teur  à  s'orienter. 


I  Dorien 


2  Phryirieii 


fff}î\ni 


5  Hypodorien 


r  I  fi  I  Li 


6  Hypophry^ien 


^  ^  r  r  I  n  I 


f   fft   Tf  ,   r^ 


3  Lydien 

'"     t7  r  r  ri»  !>  ^. 

4  Mixolydîen 

'y      r  r  r  n  ^ 


7  Hypolydien 


^~^-n  I- 1 


m 


8  Hypomixolydien 


^ "î  r  I  I  M  I 
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Afln  d'éviler  toute  confusion,  il  est  nécessaire  de 
rappeler  que,  tirés  d'une  même  échelle,  les  modes 
grecs  el  ecclésiastiques  sont  très  difTérenciés  par  la 
place  de  la  dominante,  ce  qui  s*explique  fort  bien, 
puisque  les  gammes  grecques  sont  des  échelles  des- 
cendantes, alors  que  les  tons  du  plain-chant  sont 
b&tis  en  montant. 

Mais  la  question  n*est  efQeurée  ici  que  pour  justi- 
fier certaines  analyses. 

La  métrique  grecque  devra  aussi  être  éludiée,  car, 
si  les  exemples  sont  donnés  avec  la  notation  mo- 
derne qui  emprisonne  le  rylfame  dans  ses  mesures 
pour  en  faciliter  la  lecture,  il  sera  bon,  à  Taide  de 
documents,  de  ramener  les  chants  populaires  à  leur 
première  version,  plus  libre,  plus  large. 

Il  est  vrai  que,  pour  la  musique,  l'impression  doit 
être  synthétique  aûn  d*ètre  perceptible,  alors  que  les 
arts  plastiques,  partant  d'un  point  de  vue  analytique, 
demandent  une  symétrie  d'une  forme  assez  étroite 
pour  avoir  la  possibilité  de  fixer  la  mémoire  de  Tau- 
diteur,  qui  n'est  arrêtée  que  fugitivement;  toutefois 
la  métrique  grecque,  d'une  origine  moins  purement 
musicale  que  la  mesure,  n'apporte  néanmoins  à  la 


musique  aucune  confusion  par  sa  conception  du 
rythme  plus  étendu  et  plus  adéquat  au  mot. 

Etroitement  solidaire  du  rythme  poétique,  le 
rythme  musical  antique  a,  de  par  les  accentuations 
si  nombreuses  du  langage,  une  variété  et  une  richesse 
incomparables.  La  musique  populaire  en  est  la  preuve 
vivante  et  troublante. 

Les  exemples  cités  seront  nombreux  :  non  pas 
qu'ils  apportent  chacun  quelque  chose  d'entièrement 
nouveau,  puisque  leur  «  air  de  famille  »  est  indénia* 
ble  ;  mais  ce  n'est  qu'en  se  pénétrant  profondément 
de  leur  esprit  que  les  œuvres  modernes  qui  en  décou- 
lent prendront  toute  leur  signification. 

Bien  qu'il  soit  impossible  d'espérer  connaître  com- 
plètement les  mélodies  populaires  russes,  on  peut 
penser  que  l'admirable  recueil  de  BalakirefT  en 
résume  d'une  façon  définitive  le  sens  général. 

Des  rondes,  des  chants  nuptiaux,  des  chansons 
des  rues,  des  chants  de  haleurs  et  des  complaintes, 
tout  cela  est  harmonisé  par  BalakirefT  avec  une 
vérité,  une  couleur  et  une  originalité  frappantes. 

Les  rondes  sont  encore  à  classer,  car  les  unes  sont 
d'une  vie  exubérante,  les  autres  fantaisistes,  et  cer- 
taines héroïques. 


^  Allejrronontroppo  J-108  _    ^ 


Près  de  la  por-te,    por.te,por-te     lagrand'porte     chezmon  pè.re 


<g,i/  r  J'J^iJiJ^J^ir  J^i^>^^ 


Ah.'monDa.  nube  joy  .     eux,mon  joy.euxDanu.be    Ils  ont  bien  jou  .  é,  les  jeunes, 


'  jij'ijjr]ji^i|.  jijii.g-3vr^ 


ilsontri,      les   enfants,     ah.monDa.  nu.  be  joy  .    eux  mon  joy.eux  Da.nube 


Dans  le  mode  hypodorien,  avec  un  certain  balancement  vers  le  majeur,  l'entrain  de  ce  thème  est  bien 
caractéristique  ;  la  coupe  rythmique  est  charmante. 


i^S 


L'accompagnement  de  BalakirefT  soulignant  chaque  appui  de  la  mélodie  est  une  trouvaille! 
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Moderato  j=  80 


Nousa.vons  lou  .   e   laterre,  oui  lou.e      OïdidLa    do!      la     terre,  oui, lou.é 
Quelle  venre  et  quelle  bonhomie!  Le  mode  hypophrygien  ne  saurait  être  mieux  conservé. 

Allegro  nonlroppo  J=  92 


0    Ka  .  lia,  joy  .    euseenfant      Belle  enfant     aux      noirs  sourcils! 


4>  Ji  J    '» 


Dans  la  cham  -  bre       coursgaîment,      Frap.pe  mon     tré    .     sor.  du   pied 


Ici  la  modalité  est  difficile  à  ûxer.  Débutant  en  si     d'hypophrygien  dans  le  milieu,  puis   afârment  le 
(hypodorien),  les  arrêts  sur  mi  donnent  une  allure     premier  ton  du  plain-chant  pour  finir. 


Allegro  vivo  J  =  92 


Mh^  M  j  J  ii'.-ri  J  i  i 


i-i-rn  J  n  J I 


Dis  donc,     toi,  mon  coq  bleu  noir,  per-son  .  na  .    ge  trop^zé  . 


^A^l'     J     î>S^-Hri^^\}     J^-J' n  J' JmI  J^ 


.  lé,  dîspourquoi.si.tot  le  .  vé,  commencer 


a    en  .    er? 


Très  spéciale  cette  ligne  qui  ne  dépasse  pas  la 
quinte.  Le  thème  doit  être  vétusté,  car  plus  on  recule 
dans  le  passé,  plus  le  champ  mélodique  est  limilé. 


L'espèce  de  monotonie  volontaire  de  celte  formule 
qui  tourne  sur  elle-même  est  d'un  grand  caractère. 


tiM 


Allegro  nontroppo  J=108 


De    la      jeu. n«  fil. le    tu      .tondis  le  ft-ont ,     TNim'as 


rjE   UJ^   lU-J"' 


i  à  la  Reprisé 


^ 


*j  ' 


faute  nonne  dans  i^n  beau  printemps  Ce  n'est  donne  les  à  ce—jeune  cœur 


' »"  JT  cjJ^W 


Balakireff  a  remarqué  un  des  traits  principaux  de 
la  compréhension  harmonique  de  ses  compatriotes 
en  appuyant  tout  ce  thème  sur  fa^  qui,  fondamental o 


d'abord,  porte  la  tonalité  de  ré  ensuite.  L'espôtîe 
d'imprécision  qui  s'en  dégage  se  retrouvera  souvent 
par  la  suite. 
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ià  /a  Reprise  ^2  pour  la  Fin 

^  4; — „ — w- — k ^ 


ver     .      te        marcheuse  pro.me-  ne    Ud  brave  jeune  homone       noirssourcils 


Le  premier  membre  de  la  phrase  pourrait  êlre 
pris  comme  hypo phrygien,  néanmoins  le  mode  hypo- 
mizolydien  est  si  prédominant  que  l'analyse  le  met- 
tant seul  en  cause  n*est  pas  impossible.  De  nouveau 
la  coupe  est  très  particulière,  le  début  étant  répété 
sans  interruption  avec  un  raccourci  qui  donne  un  I 


groupe  de  sept  mesures  dont  l'irrégularité  est  souli- 
gnée par  la  forme  si  nette  des  deux  mesures  qui  le 
suivent  :  le  temps  «  ajouté  »  avant  la  reprise  est 
d'une  souplesse  étonnante.  Peu  de  thèmes  sont  aussi 
rylbmiquement  originaux  que  ce  dernier. 


Maestoso  jzli2 

T^i  V  r  I 


U  I  I    II  MTli  lù  I  I 


£ 


Ah!  ouf  là!     ah!  ouf  là!   NouspousEons  des  ouf  {  des  ouf! 


li\h  Q  r  |.  1 1  [j r  r'  m  I  H'  1  r  '  i 

ah!     ouf  là!  ah!    ouf  là!  Nouspoussons      des     ouf!  des  ouf! 


I  f  I'  I  If 


à       détor  .  dre  .     le    bouleau, 


M  I  I  I    .1 


à      dé.tordrele  bou.leau touffu! 


liïi'i  I  |i  |i  I  I  ^^  1'  "  I'  I'  I f  1^ 

Oui-da,da,oui-da,     ouî-da,da,oui-da,      à     dé. 


tor  -     dre      le      bouleau 


Celui-là  est  célèbre  et  d'une  beauté  profonde,  d'une 
émotion  poignante;  son  rythme  volontaire  et  éner- 
gique est  las,  triste,  morne  et  douloureux.  Sa  forme 
plagale,  son  milieu  hypol^dien  de  même  que  la  fré- 
quente répétition  de  l'anapeste  ne  sont  pas  sans  aug- 
menter l'intensité  expressive  de  sa  ligne  mélodique, 
très  pure  d'ailleurs. 

Âdaffio 


* 


Avec  les  complaintes,  rien  de  formulaire,  car  toutes 
ont  une  expression  dilTérente,  les  unes  abstraites, 
les  autres  concrètes,  toutes  variées,  passant  d'une 
menue  histoire  à  des  songeries  où  la  tristesse  invin- 
cible domine  l'homme. 


A     la    cour       la   cour. 


4¥  I  ff\  h^ 


^ 


.re     A  la    cham    .      bre    de 

Dans  le  mode  hypodorien  avec  le  milieu  hypo- 
phrygten,  ce  thème  est  marqué  par  la  liberté  mélo- 
dique Ja  plus  savoureuse,  sa  coupe  rythmique  n'est 


la     mè         .  re,    de      pro.mi.  se 

pas  indifférente,  deux  membres  de  trois  mesures^ 


deux  membres  de  deux  mesures. 


yi'i'i  I  iiniiiirr 


;3Tj  I  j  j  J  JJ^  J  J^^^ 


Très  beau  thème  douloureux  (hypodorien);  tout  y  est  intéressant,  la  ligne,  le  rythme. 


•on 
vaifue 


jii.j  1 1  ,h  ii,h|jMi  rrtjj  I  n)  Mi  m 

Ah!    cni'en    ce  monde  d'à .  mer  .tu       .      me        Plus  amer  en    . 


amer  en 


^  ^  r  r  1  n  I 


f  f*"rri-ri 


«cor  est I amour  Ilm'abandonne,il   me  lais    -     se    Au      fonddunfa .  tal     pays 
Magnifique,  ce  thème  est  à  la  fois  dans  le  premier  1  imprévu;  il  est  évident  que  la  u  mesure  »  en  altère 
ton  du  plain-chant  et  en  do  majeur,  son  dessin  est  |  la  beauté  rythmique. 
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Adogio 


OhiqueIccBvr  quel 


cœur 


oh!    quel      triste  cœur  le 


mien: 


r    '  r  '  '   L  r    M    ■ 

ces 


se       ces.se  donc^mon  cœur 


detamme    fai     -        re       mal 


et 


de    m'u    .    ser       de  cha  «  grinf 


Que  d'abandon,  de  doolenir  aocosiiilée  dam  cette  1  bémol)  ;  c*est  bien  l'expression  d'êtres  accoutumés  à 
pauvre  mélodie  (second  ton   du    plain-chant  sans  |  la  souffrance. 


^m 


Rassem  .  blez  -  vous,     cama  .  ra 


des.nves  chers 


en.fants    ^ 


•■  p  p  'i 


Ces  deuiclMAtftde  oonsorit  si  opposéB4'un  à  Tautre, 
maiB  tousdaux  si  particuliers,  sont  à  retenir  à  oaMe^ 
de  leur  tuudité. 

Le  premier,  dans  sa  forme  naïve  et  triste,  balance 


entre  le  prenrier  ton  du  plain-ohanl  et  do  majeur; 
le  second)  pïws  elfègre,  raoin»  expressif»  est  dans  le 
mode  hjpopbrygien. 


.iv 


^.    Adagio  J-^^ 


Va^souffle..  Taisouf-flev  vestdare 


J^J^^^^J'jJlj; 


ge,  Val  Eh!     •    pas  lé  .  g«r  léger 


Il  est  impossible  de  n'être  pas  pris  par  le  cbarme  l  Majeur,  hypopbrygien,  nypodorien  aussi,  son  mode 
désabusée!  un  peu  las  de  cette  mélodie  lente,  sottple>  r  est  flottant  et  inattendu, 
dont  la  tonalité  vagae  est  subtilement  éroeatriee.  } 


i 


Andante  J  =  66 

/"iir' i'_r' 


^^ 


z 


i 


0  .  bier,  0  .  hier, 


a  ^  vecfram.boi  .  sier,  bos 


quetsauxfieurs        d'à     zur,       fleu.ret  .  tes  d'à  .  zur  Joy    - 


4lVf-+ffl-hffn  I  I  I  ^  1 1  I   j  II  ^ftfQjfTFF^ 


.eu   -     se    corn    -      pa.  gni  .    eoùboit.  où      boit      mon  che.  ri 
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^^ 


Allegro  non  troppo  d  =  72 


^  r 


Jeu 


ne, jeu 


ne,  jeu -ne,       jeu  .  ne,    jeu 


net -.te. 


r" 


i  h  la  Reprise  ' 

—     "m 


Ta  pe.ti-te    .te.te,       jeu 


ne-.pau.vrette 


Ici  se  révèle  la  résignation  du  pa3'san  russe;  le  |      Dans  le  mode  hypodorien,  la  finale  avec  le  ré 
rythme  n'a  pas  Tinsouciance  des  précédents  thèmes.  |  bécarre  (l*Uon  du  plain-chant)  est  bien  intéressante. 

Andante  ir  60 


4M-^V  r  ir    f  (î^\  Dfjj  Qh.  p  I  F  f    f  I 

Sous  le     bois,  sous  le  feuiliâ  ge,         L'herbe  a  des  brins  soy 


fi  t'  r  tfm 


-eux 


or      li,       01     li.oïli.  oiliouchen.  kl    L'herbea  desbrinssoyeux 


Le  thème  est  magnifique  dans  sa  liberté  r}'thmi- 
que,  dans  sa  richesse  tonale.  La  tendance  plagale  est 
très  accentuée ,  malgré  le  mode  hypodorien,  —  les 
courbes  vers  le  [la  bémol  sont  d'une  grande  beauté, 

Moderato  Jr  84 


—  le  chromatique  n*est  qu'un  cri  noté,  sans  aucune 
incursion  dans  la  gamme  orientale,  mais  Tidée  en 
est  fort  curieuse. 


Daas     les  près, 


dans  les  prés,     dans 


lespres.dansles 
'•  2pourla£in 


prés  danslesprésverts.danslesprés.  dans  les        prés.danslespresverts  un  ruban  tresse 
La  coupe^  rythmique  pdr  cinq  temps  avec  Tanacrouse  est  typique. 


m 


Allegro  con  brio  J=iïff 

hA^nif  f  r 


I?  p  p  r".  '^^ 


Halte  mon  cher  branJe^monbran.  le       mon  cher  branle,  bal  .  te  -là! 


Çal  ..   te,  ne         te  romps  pas. 


En  mi  bémol  majeur,  ce^  thème  qni  flnit  dans  le 
mode  hypophrygien  prend  de  ce  fait  un  aspect  infini 
de  grandeur,  vraiment  très  beau. 

Les  chants  nuptiaux  sont  tour  à  tour  poétiques  ou 
humoristiques.  £n  voici  deux  :  le  premier  est  un  des 
types  les  plus  originaux  de  ces  chansons  comiques; 
la  tonalité  en  est  très  plagale  ;  quant  à  son  rythme, 
le  prolongement  final  lui  donne  une  mesure  de  sept 


te   ne         te  romps  pas! 


temps  qui  est  comme  un  rebondissement  de  sa 
dernière  note. 

Le  second  thème  a  des  airs  légendaires  et  une 
impression  dont  le  rêve  est  profond. 

11  est  dans  le  mode  phrygien.  L'arrêt  sur  le  do  est 
magnifique,  le  rythme  possède  une  nonchalance  et  un 
abandon  délicieux,  mais  aucune  remarque  technique 
ne  saurait  en  décrire  Témotion. 
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Allegro  non  troppo  S-  108 


etc. 


Le  caftan  dlvan.un  mois,sur  lui,le  diable  Tatraîné  —  Ohîlentends-tu^onl.  vanquen 


•       •     • 


Larghetto  A 112 


Point n'é- tait  de         vent. 


point  n'é. tait      de 


vent,  le     voi  .   là 


souf  .  fiant  le    voi  -   la 


souf 


fiant 


Allegro  vivo 


estas  sis  un  beau  gar-^on,oui    sansé.  pouse.      libre  en  .cor, 
8  


«ans    é  .  pou- se        libre  en  .  cor. ouï.     son  gouss.lî    sous     son  nian-te_afu[ 
8' 


Voilà  une  chanson  des  rues  où  se  retrouvent  Tinsou- 
eiance,  la  bonne  gaieté  rythmée  et  franche  des  rondes. 

La  forme  mélodique,  allant  d'une  quarte  supérieure 
à  une  quarte  inférieure  de  sa  note  pivot,  qui  est  le 
«o/,  est  originale;  son  mode  (hypophrv^ien)  est  net- 
tement défini,  et  son  rythme  un  peu  lourdaud  garde 
une  physionomie  amusante. 

Allegro  non  troppo  J=  100 


♦  • 


Les  chants  de  haleurs  sont  presque  tous  caracté- 
risés par  un  rythme  nuancé  et  comme  élastique. 
Malgré  leur  vie  souvent  intense,  une  nostalgie  semble 
les  harceler,  et  leur  terminaison,  arrêtée  sur  une 
impression  d'inachevé,  ajoute    à  leur   mélancolie. 


Reprise    Finir 


Mon.lopîndeterre.mon  lo.pin  n'estbéchénon  plus  qVil  n'est bersé  bien 

D'une  belle  tonalité  bien  plus  hypodorienne  que  majeure,  le  rythme  de  cette  mélodie  est  à  remarquer. 

Allegro  non  troppO  J=  104 


Jr         J  Dans  la  prai  ri  e,     la  prai  .    ri 


ver  .  te     ver 


te 
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Ici,  la  gamme  hypodorienne  est  intacte,  avec  une 
iBndance  plagale  toujours  marquée;  mais  quelle 
trouTaille  dans  le  rythme  1  un  membre  de  quatre 


mesures,  ensuite  deux  et  deux  mesures,  de  cinq  et 
trois  temps,  trois  el  cinq  temps,  puis  quatre  mesures* 
régulières,  puis  encore  cinq  et  trois  temps. 


•Andante  Jz54 


Toi,mon  champ^mon  champ  en   pi  ai .  ne,mo-  d^s 

,        PP 

g 


te 


champ    Ma  lu  .  mie 


re     ma       li.ber  ,  té 


sans 


ETÎderoment,  cette  mélodie  est  moins  purement 
ancienne  que  la  précédente,  mais  elle  est  si  douce 
>d'expresion,  et  sa  fin,  mineure,  est  si  caracléris- 

^    .       Largo  <P=  63       ^^^ 


tique ,  qu'il  n'était  pas  inutile  de  montrer  que,  en 
rapprochant  de  notre  «  Art  »,  la  mélodie  populaire 
ne  perdait  poipt  de  sa  personnalité. 


Le    soleil      se 


etc 


cou 


che       par  de         là  les     sombresbois 


etc-. 


qui  voile    tout  le      ciel 


Comment  dépeindre  l'horizon  qui  se  déroule  dans 
«cette  belle  mélodie  tonalement  si  riche?  La  noncha- 
lance et  le  pari'um  oriental  sont  presque  créés  par 
TadTersité  des  modes  qu'elle  contient  et  qu'on  peut 
y  entendre. 

Entre  le  mode  hypophrygien ,  hypomizolydien, 
hypolydien  même  un  peu,  elle  se  meut  tranquille  et 
simple. 

L'exécution  que  donnent  les  paysans  russes  de 
leurs  chants  est  trop  spéciale  pour  n'être  pas  relatée. 

Les  femmes  ont  toujours  des  voix  privées  de  mé- 
dium (de  là  des  tessitures  ou  très  aiguës  ou  exces- 
«▼ement  graves) ;  la  respiration  est  absolument  libre 
et  ne  se  soucie  pas  des  mots  coupés  en  deux;  des- 
syllabes sont  répétées,  au  gré  de  la  fantaisie  de 
finterprète;  enfin,  commencés  dans  un  mouvement 
assez  lent,  comme  une  roue  qui  se  met  difficilement 
«n  marche,  les  chants  atteignent  à  une  vitesse  inouïe, 
se  répètent  sans  répit,  car  sur  un  thème  très  court 
«ne  longue  histoire  est  racontée,  et  vers  la  fin  avec 
one  violente  frénésie. 

Généralement  chantée  d'abord  par  une  seule  voix, 


la  mélodie  est  reprise  en  chœur; 
-  aucun  recueil  ne  contient  de  ces 
|tffc,  ensembles,  parce  que  la  notation 
en  est  à  peu  près  impossible.  Une 
véritable  polyphonie  rythmique, 
parfois  contrapun tique,  tel  est  le- 
résultat  de  ces  improvisations. 

Depuis  quelques  années,  une 
nouvelle  catégorie  de  chants  po- 
ète, pulaires  s'est  créée  en  Russie  : 
ceux  que  composent  les  ouvriers 
des  fabriques. 

En  dehors  de  tout  cela,  il  reste 
d'autres  thèmes  à  découvrir,  car 
la  mine  du  folk-lore  est  inépuisable;  mais  par  cet 
aperçu  on  comprendra  sans  doute  le  mot  naïf  et 
profond  d'un  vieux  texte  versifié  :  «  Où  avez- vous 
pris  ces  chants?  Sont-ils  nés  dans  la  forêt,  ou  sont- 
ils  tombés  du  ciel  ?  » 


INSTRUMENTS   POPULAIRES  ANCIENS  ET  MODERNES 

La  Russie  a  possédé  de  tout  temps  des  instruments 
populaires  et  caractéristiques. 

Les  principaux  instruments  à  cordes  sont  : 

La  balalaïka,  la  domra,  le  gouslé,  tous  à  cordes  pin- 
cées; les  instruments  à  vent  sont  :  le  chalximeaUy  la 
llûte,  la  jaléika,  la  brelka.  Enfin  les  instruments  à 
percussion  sont  :  le  tambourin,  la  timbale  et  les  cas- 
tagnettes. 

La  balalaïka  est  connue  en  Russie  depuis  la  fin  du 
xni«  siècle.  Elle  comprend  3  cordes  que  l'on  fait 
résonner  en  les  pinçant  avec  les  doigts  de  la  main 
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droite,  ua  peu  comme  la  guitare.  On  l'accorde  le    plus   louveni         ^     )    J   J  -  plus  rarement 

.  Au  sud  de  la  ttussie,  on  trouve  dea 

Les  six  premiers  dessins  ci-dessous  repré- 
sentent des  balalaïkas  populaires  et  un  paysan  Jouant  de  cet  instrument.  Le  n*  365  est  une  balalailca  mo- 
derne de  U.  Audréeff,  un  artiste  dont  nous  reparlerons. 


balalaïkas  à  4  cordes  qui  s'accordent  ainsi 


La  domra  a  pénétré  en  Bussie  d'Occident  au  mo- 
ment de  l'invasion  mongore  au  ini*  siècle.  Elle 
a»ait  alors  2  cordes    seulement,   accordées  ainsi 


;  et  se  jouait  avec  un  plectre.  Le  des- 


sin n'  387  représente  un  joueur  de  domra  russe  du 

XVII*  siècle;  le  n"  368,  une  domra  du  xvni' siècle,  et 
le  noStiS  une  domra  du  commencement  du  m*  siècle, 
dor4C  presque  dire  moderne.  Dans  l'ai 
il  eiislart  des  domra  de  dilTérentes  dimensions.  C'est 
cet  instrument  qui,  par  suite  de  transformations. 


Pia.  3M. 


Fis.  WJ. 


donna  lieu,  Ters  la  Un  du  ivii*  siècle,  à  la  naissance 
de  la  balalaïka. 

Le  gouslé  est  plus  ancien.  Il  est  connu  en  Russie 
depuis  le  IX*  siècle. 

Les  plus  vieux  paraissent  dérivés  du  kaiitelé  lln- 
nois'  ;  ils  contiennent  de  7  à  13  cordes  de  métal  dis- 
posées en  lignes  divergentes;  on  joue  en  pinçant  les 
cordes  avec  les  doigts  de  la  main  droite,  tandis  que 
ceux  de  la  main  gauche  font  en  quelque  sorte  oflice 
d'étoulloir  BT.  appuyant  sur  les  cordes  qui  ne  doi- 


vent pas  résonner  dans  l'accord  (flg.  371,  37^  et 
373). 

Les  goueléi  grecs  sont  des  sortes  de  psallérioiis 
importés  de  Bjzance  au  xii' siècle  et  très  répandus 
en  Russie  au  xvii*.  Ils  ont  en  général  24  cordes, 
qu'un  fait  résonner  avec  lesdoiijts  comme  une  harpe, 
en  tenant  l'instrument  appuyé  verticalement  sur  les 
genoux  { Og.  374,  3TS}.  Ces  instruments  sont  aussi 
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appelés  <<  simbirskj   ■, 
parce  qu'ils  sont  surtout 
répandus  dans   le  gou- 
vernement de  SimbirsU. 
EnDn,  il  y  a  encore  les 
gouslé- 
psaltérions 
allemands 


Domr*  moderne. 

u  harpes  penchées  connues  n  Russ  e  vers  la  fin  du 
ï  aède  lis  sont  de  enus  les  nst  uments  favo  s 
du  clergé  Les  cordes 
de  métal  sont  d  spo 
sées  e  deux  rangées 
la  rangée  supé  eure 
représente  I  accord  de 
l-i   (ïamme  d  atoo  que 

nsqu  au 


nfé  eure  Tourn  t  tous 
les  dem  tons  de  la 
gamme  cb  omat  que 
Pour  joue  0  place 
1  s  ument  bo  zonta 
lenient  sur  une  table, 
ou  le  plus  souvent  sur 
des  pieds  (liés  directe' 

m«nt  an  gousié,  les  cordes  langues  tournées  vers  le 

Joueur,  qui  les  touche  avec  les  doigts  des  deui  mains. 

Dans  cette  dernière  forme,  il  a  l'aspect  d'une  épinette 

SKDS  clavier  (lig.  ^i^i). 


JODMlt  d«  gOUlté  >IldBD. 


Fia.  3TÏ.  —  Gooilt  iDcKn. 

Il  7  a  encore  la  pandore,  connue  aussi  sous  le  nom 
àejMmdoura,  qui  est  une  sorte  de  luth  et  qui  a  péné- 
tré en  Ukraine  par  la  Pologne  au  ivi*  siècle.  I.n 
pandore  a  plus  de  SO  cordes  tendues  le  long  dt  l'in:*- 
trament  et  accordées  à  la  gamme  diatonique.  Les 
joueurs  de  la  pandore  et  de  la  Ivre  sont  pour  la  plu- 
part des^aTeugles;  ils  sout  tous  joueurs  de  profession 


Quilaar  d«  gouilva. 


el  forment  une  espèce  de  caste  qu'on  appelle  <•  kob- 
lars  11  —  c'est-à-dire  «  joueurs  de  pandores  i>  —  et 
dans  laquelle  on  distingue  des  matLres  et  des  élèves 
(lîg-  3771. 

Le  torban  est  une  espèce  de  pandore,  ou  pluldt  uo 
luth  basse,  un  thëorbe  qui  a  également  pénétré  par 
la  Pologne  en  Ukraine;  il  se  distingue  de  la  pandore 


par  le  nombre  des  cordes  et  par  une  touche  supplé- 
mentaire pour  fournir  les  notes  basses  prolongées, 
sortes  de  pédales. 

LnjaUlka  est  un  instrument  antique  arien'que  les 
Slaves  employaient  pour  les  cérémonies  funèbres.  Le 
mot  u  jaluik  »  signilie  tombeau;  c'est  une  sorte  de 

lannette  formée  par  ta   tige    creuse   d'un  roseau 
ayant,  dans  sa  lon- 
gueur, quelques  OU- 

ertures  qu'on  ouvre 
ou  découvre  en 
jouant  avec  les 
do  gts.  D'un  cûté,  il 
y  a  ainsi  4  ou  6  ou- 
vertures, et  on  en 
l'ait  quelquefois  une 
septième  sur  le  cOlé 
opposé,  de  telle  sorte 
que  la  jaleika  peut 
produire  les  1  sons 
Je  la  gamme  diato- 
nique; quant  aux  alté- 
rations, on  les  obtie  nt 
en  fermant  à  moitié 
le  trou  correspon- 
dant aui  sons  qu'on 
veut  reproduire. 

La  partie  que  l'on  met  dans  la  bouche  possède  ane 
i-mbouchure  qu'on  appelle  «  pischlik  ».  Cette  em- 
liouchure  a  la  forme  d'un  petit  lube  avec  une  tao- 
L'uette  piquée  dans  toute  sa  longueur,  ou  bien  cette 
baguette  se  découpe  séparément  et  est  Hxée  à  l'aide 

l'un  fU  au-dessus  de  l'embouchure.  Cette  embouchun 
est  bouchée  avec  de  la  cire,  sinon  l'exécutant  la  bon- 
l'he  simplement  avec  sa  langue.  L'eilrémité  opposée 
est  ornée  d'un  pavillon  en  écorce  de  bouleau  ou  aa 
corne  de  Tache  (Qg.  i'ii;. 


Fia.  ST9.  —  QOQllé  gTM. 
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Il  eiiste  encore  des  jaleikas  doubles  qui  reasem- 
Ueat  à  certains  instruments  égyptiens  et  que   l'on 
reDContre  principale- 
ment dans  les  gou- 
vernements de   Hia- 
zan,  de  Vladimir  et 
au  Caucase.  La  &);ure 
380  représente  an 
Cosaque  jouant  d'une 
jaléika  de  cette   es- 
pèce; ce    sont    deui 
'  iikas  dont  les 
^  tuyaux    sont    placés 
dans  un  même  pavil- 
lon et  dont  les   deux 
embouchures      sont 
introduites  en  même  temps  dans  la  bouche  de  l'ius- 
trumenliste. 
Perfectionnée  selon  les  principes  modernes,  c'est- 


à-dire  avec  des  clefs,  et  ayant  en  général  l'aspect 
d'une  clariaette,  la  jaléika  porte  le  nom  de  brelka  : 
c'est  ainsi  qu'on  l'appelle  dans  le  gourernemeat  de 
Tver.  La  brelka  fabriquée  par  le  Tchèque  Guerlem 
contient  l'Étendue  de    la  gamme   chromatique  de 

Trli     J    "  '      ~^  ■  ^  cornemuse  ou  le  chalumeau 

est  l'instrument  favori  des  Slaves. 

Les  instraments  à  percussion  sont  multiples.  On 
distingue  :  le  logki,  le  nacris,  le  tulumbas,  qui  est 
une  sorte  de  tambour  duquel  on  bat  avec  un  petit 
fouet  terminé  par  une  bille  de  métal.  La  fleure  381 
représente  cet  instrument  d'après  une  estampe  du 
XV' ou  xïi' siècle;  enfin  le  tambour,  qui  ne  diffère 
pas  sensiblement  des  tambours  des  diverses  nations. 

Il  existe  encore  en  Russie  un  orchestre  populaire 
de  gousli  et  un  autre  de  Jaleikas  à  quatre  registres, 
organisé  par  le  paysan  Smolensky. 


Déjà,  en  1886,  M.  Andreeff,  qui  était  depuis  plu- 


Fia,  377.  —  JOQïari  de  psDdore. 
sieurs  années  an  soliste  célèbre  sur  la  balalaika. 


Fio.  378.  —  Bnndour» 


avait  imaginé  de  réunir  un  ensemble  de  cinq  de  ces 

instruments. 


En  1896,  il  fondait  un  orchestre  composé  exclu- 
sivement d'instruments  populaires,  sons  le  nom 
d'orchestre  de  la  Grande  Russie,  et  dans  lequel  il 
introduisait  des  domrî  et  recons- 
tituait l'ancien  go nslé-p sali éri on 
allemand  ainsi  que  la  brelka 
pour  les  faire  figurer  dans  son 
orchestre. 


11  fnt  aidé  dans  cette  fondation  par  un  érudrt  pro- 
fessenr,  H.  Nicolas  Ivanovitch  Privaloiï,  membre  de  la 
Société  muiicale  de  CUnivenité  imp^riak  de  Moscou, 
qui  dirigeait  lui-même  une  société  d'amateurs,  et 
nous  lui  devons  beaucoup  de  renseignements  sur 
les  instruments  populaires. 


LES   ORIGINES   OU   DRAME   LYRIQUE    RUSSE 

Le  spectacle  que  nous  offre  l'art  musical  russe, 
d'abord  dans  sa  lenteur  rampante,  puis  duis  son 
splendide  et  brusque  couronnement,  est  une  exégèse 
esthétique  d'une  certitude  infaillibie  et  d'une  lim- 
pidité fascinante.  Il  prodigue  des  leçons  singulière- 
ment impérieuses  qui  composent,  à  nos  yeux,  la 
grammaire  d'art  essentielle  et  pure. 

Les  musiciens  russes  auront  eu  ce  bonheur  de  nous 
livrer  uniquement  des  chefs-d'œuvre  nationaui  issus 
du  peuple  et  qui  y  retournent.  I.a  destinée  du  talent 
musical  est,  en  Occident,  patricienne,  et  ses  manifes- 
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talions  tes  plus  hautes  semblent  surtout  râserrées 
aux  ftmes  d'élite.  Les  Slaves  ont  réconcilié  toutes  les 
castes  dans  l'amour  de  la  musique,  et  leurs  produc- 
tions s'adressent  à  toutes  les  sensibilités,  ont  un 
retentissement  dans  les  cœurs  les  plus  humbles  et  les 
plus  ailiers.  Leurs  œuvres  plongent  leurs  racines 
dans  le  tuf  seJitimental  du  peuple.  Dressées  selon  le 
Tormalisme  sarant  des  hautes  classes,  elles  demeu- 
rent en  contact  toujours  étroit  avec  les  aspirations 
anonymes  de  la  foule.  Par  ,là  elles  constituent  les 
expressions  les  plus  libérées  et  les  plus  sAres  de  la 
race  entière.  Les  partitions  ont  ainsi  Jailli  du  sol 
même  comme  des  fleurs  violentes  qu'une  .équipe  de 
jardiniers  émdils  et  fervents  a  fait  s'épanoair  selon 
des  méthodes  vigoureuses  et  récentes. 

L'école  nationale  rulhène  nous  apporte  ainsi  l'é- 
vangile  artistique  secret  de  tout  musicien  ambitieux 
de  se  survivre  et  de  se  répercuter.  11  doit  être,  d'a- 
bord, le  représentant  docile  et  averti  d'un  peuple 
entier  et  dissoudre  sa  personnalité  dans  celle  de  son 
pays. 

Encore  faut-il  que  le  compositeur  —  ce  nom  n'est- 
il  d'ailleurs  pas  symbolique?—  sacheles  coutumes  de 
ses  ascendants  qu'il  engerbera,  et  soit  imprégné  des 
traditions  lyriques  les  plus  authentiques  et  les  plus 
dépouillées  qu'il  fera  revivre.  Les  races  occidentales 
se  transforment  en  se  pénétrant.  Sous  la  lourde  cou- 
che des  apports  étrangers,  il  Taut  s'efforcer  de  décou- 
vrir les  permanences  nationatcs- 

Les  musiciens  Slovènes  n'ont  pas  eu  besoin  de  je 
consacrer  à  ces  investigations  diUlciles.  Ils  ont  trouvé, 
à  portée  de  leurs  mains,  le  trésor,  religieusement 
préservé  de  toute  atteinte,  d'un  folk-lore  inépuisable. 
Et  le  caractËre  résolument  national  a  persisté  dans 
les  grandes  partitions  de  l'école  russe,  dont  l'origina- 
lité inhérente  et  concentrée  ne  s'elTacera  plus.  En 
sorte  que  lorsque  nous  avons  tenté  d'analyser  la 
chanson  populaire  slave,  nous  avons  déterminé,  en 
un  certain  sens,  la  conception,  la  force  et  la  portée 
de  toute  la  musique  russe. 

Si  l'on  consulte  le  t'olk-lore  en  question,  on  constate 
très  rapidement  que  la  musique  instrumentale  et 
vocale  a  existé,  dans  ces  régions,  aux  temps  les  plus 
reculés  de  l'histoire.  Telles  légendes  célèbrent  les 
fiâtes,  les  gousiés  et  les  cors  merveilleui  dont  les 
appels  font  surffir  de  terre  des  armées  et  entraînent 
forêts  et  montagnes  dans  des  rondes  fantastiques. 

Des  musiciens  de  profession  jouent  déjà  un  rfile 
dans  les  chansons  de  i^esle  qui  exaltent  les  bogalyn, 
—  ces  héros  du  ix*  et  du  x*  siècle. 

Un  usage  émouvant  de  jadis  voulait  que  l'on  mit 
danc  les  tombes,  parmi  d'autres  objets,  les  instru- 
ments de  musique  qui  avaient  appartenu  aux  morts. 

Dans  son  Histoirede  la  musique  ruue,  H.  Berzowski 
rapproche  ingénieusement  les  anciens  musiciens 
slaves  que  l'on  dénommait  Skomorok  (bouffons  his- 
trions), des  MeiiteniTtger  d'outre-Rhin.  El  il  sem- 
ble bien  que  flimsky-Korsakoffait  voulu  corroborer 
celte  opinion  lorsque,  dans  son  prestigieux  Sadko,  il 
met  en  scène  ces  Siomorokt,  rééditant  le  pieux  geste 
waf:nérien  des  Hattret  chanteurs  de  Nuremberg. 

On  ignore  encore  l'étymologie  exacte  du  mol 
Skomorok.  On  n'a  pas  même  pu  établir  avec  préci- 
sion les  origines  de  ces  trouvères.  Venaient-ils  de 
Byzance,  où  des  troupes  d'acteurs,  de  chanteurs  et  de 
danseurs  étaient  chargées  autrefois  de  divertir  les 
invités  des  festins  impériaux?  Des  raanusciils  anciens 
nous  rapportent  que  des  musiciens  slaves  étaient 
engagés  par  l'empereur  Constantin  Porphyrogénéte. 
Copyright  iy  Librairie  De/agraire,  iStO. 


Dès  le  VI*  siècle,  les  chroniqnenrt  grecs  nous  disent 
la  passion  des  Ruthènes  pour  la  musique. 

Sur  les  murs  de  la  cathédrale  Sain  te -Sophie  de 
Kiew,  bâtie,  dil-on,  au  xi'  siècle,  on  peut  admirer 
une  fresque  émouvante  et  naïve  où  des  musiciens 
sont  représentés.  Les  uns  jouent  de  la  flûte,  d'autres 
soufUent  dans  des  trompettes,  d'autres  encore  ma- 
nient des  instruments  à  cordes  dont  les  formes  rap- 
pellent assez  bien  celles  de  la  harpe  et  de  la  guitare. 
Le  personnage  qui  joue  de  la  flAte  et  celui  qui 
entre-choque  des  cymbales  ont  des  altitudes  souples 
et  alertes  de  danseurs. 


Ontre  les  gousiés,  l'on  peut  retrouver  de  cette  épo- 
que des  instruments  comme  le  goudok,  sur  lequel 
on  tendait  trois  cordes  que  faisait  vibrer  un  archet. 
Deux  cordes  —  accordées  en  quinte  —  servaient  & 
accompagner  la  mélodie  dominante  jouée  sur  la  troi- 
sième corde. 

Des  instruments  à  vent  exis- 
taient déjà  également  :  lajaleika, 
la  lopilka,  la  svirel,  de  nom- 
breuses variantes  de  la  doudka. 

Dès  l'introduction  du  christia- 
nisme en  Hussie,  les  moines 
grecs  s'émurent  du  goût  violent 
qu'avaient  les  S'aves  pour  la  mu- 
sique. Les  Skomoroks  furent 
persécutés, et  léchant,  considéré 
comme  une  iavenlion  diabolique, 
fut  interdit. 

Au  moyen  âge,  l'Eglise  pros- 
crit la  musique  profane.  Le  folk- 
ioristeAfanasieff  décrit  une  vieille  1 
pfinlure  murale  sur  laquelle 
étaient  tracés  les  supplices  réser- 
vés aux  musiciens  dans  l'enfer. 
M.  Albert  Soubies,  dans  son  0ù> 
toire  de  la  musiçue  rune,  nous 
dilqu'au  XI' siècle,  l'on  reprochait  p,a.  jgj.  . 
au  tsar  Swatoispolsk,  le  Haudil, 
barbare  et  débauché,  d'avoir  le  »  vice  »  de  la  musique. 
Les  hommes  n'osaient  plus  chanter.  Ce  n'est  qu« 
dans  les  foréls  oubliées  ou  les  villages  lointains  que 
tes  paysans  angoissés  psalmodiaient  timidement, 
à  \o\t.  basse,  leurs  mélodies  préférées. 

Le  clergé  lout-puissanl  poursuit  les  Skomoroka  et 
les  menace  d'amendes  et  de  peint 
peuple  lui-même  en  vient  àméprii 
avait  jadis  honorés. 

Lorsque  les  Tartares  plient  S' 
elle  ces  douces  populations,  les  prêtres  proclament 
que  c'est  le  châtiment  céleste  de  u  leurs  fêtes  diabo- 
liques <>. 

Ces  maîtres  sauvages  du  pays  eurent  cependant 
1G7 


-  Oeadok. 


!S  corporelles.  Elle 
jer  ces  bardes  qu'il 


s  leur  Joug  de  féro- 
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iiiM  ÎDtlueiua  iDCfintestée  sur  la  musique  populaire^ 
'  Lei  Tarlares  importàrcat  en  l)u»is  la.  domra,  qui 
devait  devenir  plus  tard  la  btlmhtika.  Lei  harmoaies 
gémiuanles  et  ooslklgiquei,  le  f(oiU  de  U'  féerie  el 
dei  riebessea  orohootrales  laaiJUeBt  wniu  ansai  des 
eavahùwnnk 


Fia.  384.  —  BalalBlïi. 

AiP  xri*  siècle,  la  penéoiUon  se  fail  plus  active. 
Desukases  prohibenDa  musique,  Le  patriarche  Joaepb 
fail  jaisir  tous  les  instrumenta  qui  se  trouvent  àUoB- 
cou  et  dresse  un  bQcber  sur  la  place  publique.  Seuls, 
quelques  Allemands  et  le  boïiard  RamanorErefusent 

.de  livrer  ceux  qu'ils  ont  en  leur  posseiaioii.  Et  un 
efarooiqueur  ecclésiastique  de  l'époque  écrit  avec  une 
sombre  fureur  :  ce  Le  silence  est  rétabli  aar  toute  la 
taire  russe.  "  Tristes  temps  où,  parmi,  tant  de  vkiR- 
situdes,  les  malhenreux  et  les  déshérilés  n'avaieut 
pas  même  cette  humble  consolaUon  de  chanisr,  de 
daster  ou  simplemeut  de  se  (daîtidre. 

Uais  le  règne  de  Pierre  le  Grandi  approche.  Les 
arts  iatéreisenl  déjà  quelques  familles  nobles  et 
jusqu'b  rentoura^e  du  tsar.  L'os  femme,  la  teariiie 
Sophia,  sceur  de  Pierre  le  Grand,  compose  des  mys- 
tères qu'elle  fait  représeuler  devant  son  frère  Théo- 
dore. Pierre  le  Grand  joue  devant  ses  courtisans  du 
tambatur  pour  faire  admirer  sa  virtuosité.  U  irans- 

.  forme  les  Skomoroka  en.  musiciens  &  l'européenne  et 
enrOle  des  maîtres  allemands  qui,  à  coups  de  bâton. 
inculquent  aui  chanteurs  du  tsavles  pnincipea  de  I.': 

.mneique.  Aux  sons  bizarres  et  lourdement  appuyés 
4e  cet  orchestre  improvisé,  leâ  familiers  de  l'erape- 

.ceur  dansent.  IL  ne  s'a^t  pas  encore  de  musique.  O 
*ont  des  »  bniils  »  pour  donner  de  l'entrain  aui 

'lUu.delacauE. 


A  l'éU'anger.fierie  le  Grand  avait  entendu,! 
fois, d'eioellentes  exécutions  musicales.  Mais  il  ^ifiii- 
mait  n'y  avoir  pris  aucun  plaisir.  Dans  les  premièrus 
années  du  iviii*  siècle,  il  vint  à  Paris.  Il  assista  uu& 
fastueuses  représentations  de  l'Opéra.  Des  artistes  en 
renom,  lui  proposèrent  de  se  faire  entendre  à  Saint-  ' 
Pélersbourg.  11  repoussa,  leurs  offres. 

Les  nobles  ne  voulaient  pas,  en  général,  faire  d'^^- 
tudes  musicales.  Parfois,  des  serfs  étaient  astreints  à 
cet  enseignement,  aRp  de  divertir  les  seisneurs  ol 
les  hûtes  qu'ils  conviaient  daoa  leurs  demeures.  Néau- 
Oioins,  de  grandes  dames  élevées  en  Suéde,  les  prin- 
cesses Canlérairet  Tcherkaski,  la  comtesse Golovine, 
■ulsrprélaient  sur  leurs  clavecins  les  gavottes  et  les 
menuets  k  U  mode. 

Des  ambuwdeurs  étrangers  organisaient  des  con- 
certs d'orchestre.  Et,  peu  à.  peu,  la  société  russe  y 
prenait  pofU.  Mais  ces  séances  étaient  coupées  d'é- 
tranges intermèdes  qui  frappaieut  tant  l'espril  des 
auditeuia  que  leur  souvenir  nous  en  est  encore 
demeuré.  Ainsi,  sous  Catherine  \",  le  page  de  l'am- 
bamadeur  suédois  imitait  le  rossignol,  et  l'horloger 
Fuster  jouait  des  airs  sur  des-  cloches  de  cristal,  à  la 
grande  satisfaction  des  spectateurs  de  marque  qui 
encombraient  les  salons  diplomatiques. 

Ce  n'est  qu'on  1722  que  fui  levée  l'interdiction 
qui  pesait  sur  la  musique  populaire.  Des  réjouis- 
sances publiques  purent  être  organisées  autour  des 
couvents  et  des  paroisses  aristocratiques  qui  devaient, 
d'après  des  prescriptions  inlleiibles,  être  entourés 
d'un  vaste  cercle  de  silence  et  de  mort. 

Le  roi  de  Pologne  Auguste  III  envoya,  en  1730,  à 
l'impéralrice  Aitnalvanovna,.  à  l'occasion  de  son  cou- 
ronnement, une  troupe  d'opéra  allemande,  conduits 
par  le  kapellmeister  Kaiser.  L'opéra  bouffe  italien 
jouissait  alors  en  Europe  d'une  vogue  éclatante. 
Plusieurs  spécimens  en  furent  représentés  devant  la 
souveraine  et  sa  cour.  Ces  auditions  plurent  iulini- 
ment  à  l'impéralrice,  qui  chargea  Kaiser  de  recruter 
une  troupe  d'opéra  permanente.  Parmi  les  artistes 
engagés,  Anna  Ivanovna  distingua  le  bouffon  Pe- 
drillo,  qui,  àson  tour,  obtint  de  la  tsarine  la  mission 
de  former  en  Italie  une  compagnie  de  chanteurs 
pour  la  cour  de  Russie.  Cette  nouvelle  troupe,  dïri- 
iiée  par  le  maestro  Araja,  débuta,  par  une  œuvre 
du  même  Araja,  l'Albia:^zaTc.  L'orchestre  de  l'Opéra, 
compose  de  quarante  musiciens,  quatre  orchestres 
militaires  et  les  chœurs  de  la  cour  prirent  part  à 
cette  représentation.  De  1735  à  1763,  Araja  Ht  jouer 
dix-sept  opéras  inédits,  qu'il  avait  composés  spécia- 
lement pour  le  théâtre  impériaL  La  plupart  de  ces 
ouvrages  étaient  chantés  en  italien.  Rarement  on  les 
traduisait  en  russe. 

Le  premier  livret  d'opéra  écrit  en  russe  par  Sou- 
marokoff  et  intitulé  Géphale  et  ProcTi»,  tut  confie, 
en  1755,  à  Araja  et  monté,  non  sans  succès,  sur  la 
scène  de  la  cour.  Hais  ValkoFT  fut  le  fondateur  de 
l'opéra  russe.  Le  27  novembre  1756,  il  fit  représenter 
TunioMc/ia  ou  l'RewtMie  Rencontre,  dont  le  livret  était 
lie  Uemitrevski.  L'ceuvre  n'avait,  a  la  vérité,  aucun 
caractère  national,  encore  que  le  musicien  y  eQt 
intercalé  quelques  airs  populaires.  La  facture  en 
était  italienne.  Aussi  bien,  la  musique  ne  jouait  en 
ces  sortes  d'ouvrages  qu'un  rflle  secondaire.  On  ne 
priïlait  d'allenlion  qu'aux  péripéties  de  l'intrigue,  et 
li>  librettiste  s'attirait  seul  la  conaidération  des  spec- 

L'introduction  de  chansons  populaires  dans  les 
alU3iq^es  aymphoniques  ou  scéniques  date  du  régna 
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d'EliîialielU  P^Lrovna.  Uii/«>umovs:;i,  favori  de  l'ira- 
péra.lrice,  jotiuit  île  la  pandore  et  aimait  â  inler>- 
frét^r,  d'une  foix  d'ailleiirs  Ton  belle,  I»  aira 
popiilnin-s  delà  Pftiie-Riiisie,  dofi  il  éUil  oriffinaii-e. 
Pour  se  [iiénHt-'er  l'ippui  d«  l'irrfluent  i'eCil-Hiiasieii, 
les  compusiteurs  «tranppps  se  servirent  convploi- 
aammi^nt  dp  Chpini-B  populaire»  russes.  Sur  ce» 
tbème!i,  le  violonisle  Hadonia  écrivit  ma  suite  et 
deiis  symphonies.  Araja  incorpora  des  chants  popic 
laires  dans  ses  paitiliorit,  et  )e  maUro  de  liallet, 
l>SiMne,  lea  irtiliia  pour  ses  dlpertiseemeirt»  ohoné- 
ftrapiiiqueï.  De  la  sorttt  le  style  russe- italien,  fade  et 
dilué,  ijui  devait  rvgir  la  niBsiqne  slave  duranl  la 
prem  re  molie  du  iix"  siècle  et  qn'apris  tant  de 
«HiH  is  Michel  lilin^a  allait  déHnitiveniet  i 
«Kpoher  de  la  sc^ne  rinse 

La  manque  transalpine  ne  devait  ce 
pend&Dt  paa  être  délWnée  encore  Lors- 
qnils  ne  poavaienL  entretenir  des  troupes 
iTopéra  ilahen  le»|irands  se  fineurs  russes 
«te  Tonnaient  avec  leurs  serN  a  iqaels  ils 
-enseignaient  le  i4p«rto  re  romain  Le  pu 
Mio  délaissait  assm  souvent  1  opéra  La 
compaRnie  de  Locatellit  <|ui  parut  en  4737 
à  Saint  Pétersbourg  m  pni  y  donner  ses  ' 
représentations  que  ftrïce  à  me  aubven 
tion  impénale  Au  bout  de  peu  «h  temp* 
Locaielli  lui  même  Ait  oblicâ  de  plier 
bagage  Lalluence  des  musicien»  Atmn 
gers  continuait  néanmoins  dans  la  capi^ 
taie  slave    Ils  composaient  pour  le  théatta  pia 

de   la  Cour   des    opéras     des   oratorios 
des  mélodies    De   nobles   dilettantes  faisaient  Te- 
air  de  loin  des  cbanteurs  lUostres  pour  doonar 
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aux  soirées  théâtrales  plu*;  trélé^iance  «t  d'éclat. 
Vers  cette  époque,  un  événement  litimblê  d'appa- 
rence, mais  dont  la  signifloalionn'échappera  pasaua 
ariisteS',  est  toutefois  à.  si;;nal«r  :  an  corniste  tchè- 
que, Miu^eoli,  cat  l'idËe  de  eonstiluer  im  nrcbeaire  de 
cops  de  allasse.  Chargé  de  népsn^ries  cors  qui  appar- 
tennient  au  prinaeNariohkine;.le.|caneFrxéciitent  for- 
mait une  sorte  d'orgue  vivant  avec  les  cors:do  chasse, 
dont  chacun  ne  donnait  qu'une  note.  Lrs  comisl^^s 
poDvaientif^orenla^mosiqae.  Mareoli  ne  leur  deman- 
dait que  de  oompter  les  pauses.  On  iioB^'iue  lea  sono- 
rités (imiïes-et  rondes  de  cet  orehasln  impinvisé,  qui 
d'ailleurs  ne  dorait  pas  avoir  d'influence  sur  L'éeole 
lyrique  slave 


Voici  deux  exemples  des  morceaux  que  ce  singu- 
lier orchestre  était  capable  d'exécuter  On  devine  la 
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diffîculté  qu'il  j  avait  à  obtenir  la  précision  néces- 
saire. 11  faJlait  réellement  aroir  affaire  à  des  serfs,  à 
des  esclaves,  si  l'on  songe  que  chaque  instramenUale 
ne  pouvait  émettre  qu'un  seul  son;  mais  encore  fal- 
lait-il que  ce  son  fOt  placé  an  temps  voulu.  L'effet 
(l'ensemble  devait  rappeler  la  sonorité  d'un  jeu  d'or- 
gue, avec,  en  plus,  la  Tacoltô  d'enfler  ou  de  diminuer 
les  sons.  La  portée  d'un  tel  ensemble  instrumental 
s'élendaiL,  dit-on,  à  sii  kilomètres'. 

Bien  qu'elle  n'aimât  point  la  musique,  —  elle 
l'avoua  maintes  fois,  —  l'impéralrice  Catherine  la 
Grande  appela  au  thé&tre  de  la  cour  les  plus  célè- 
bres musiciens  étrangers,  qu'elle  payait  largement.  A 
l'occasion  de  son  avènement  au  irAne,  on  représenta 
rOJ^mpiade  de  Hanfredini,  dirigée  par  l'auteur  en 
personne.  Le  maestro  vénitien  Balthaiar  Galuppi,  le 
Napolitain  Traetta,  le  compositeur  maître  de  ballets 
Angionini,  succédèrent  à  Uanfredini.  Galuppi  forma 
un  élëve,  Bortnianski,  qui  devait  briller  dans  la 
musique  religieuse  russe. 

Pendant  dix-huit  ans,  de  J77S  à  4704,  Paesiello 
régna  sur  la  scène  du  théâtre  impérial.  Sarti  décida 
Polomkine  k  fonder  à  Eknlérinoalav  un  Conservatoire 
de  musique  épliémère.  Enfin,  après  l'Espagnol  Mar- 
tini, le  doux  et  précieux  Cimarosa  fil  entendre,  de 
17S9  â  1792,  ses  compositions  délicatement  enguir- 
landées de  vocalises. 

Quelques  compositeurs  français  séjonniërent  égale- 


d'une  tenue  déjà 
plus  sérieuse,  ne 
purent   faire    con- 

bouffe  italien  sau- 
tillant et  léger. 

Lesconcertssym- 
phoniques  n'inlé- 
ressaienl  pas  en- 
core les  auditeurs 
pétersbourgeois- 


l«plii..i>lu>n>n<u..»ip- 


baucblire  k  frHtnU 


Un  orchestre  venu  de  Vienne  en  1762  n'obtint  aucun 
succès. 

Le  comte  Alexis  OrlofT  tente  de  remettre  à  la  modè- 
les danses  et  les  chansons  populaires.  Une  troupe 
d'opéra  russe  se  forme.  Son  répertoire  est  composé 
de  traductions.  Elle  crée  également  des  ouvrages 
dus  à  des  Slaves  issus  du  peuple,  qui  avaient  fail  leur 
Éducation  musicale.  Le  chef  d'orchestre  du  théâtre 
Uécloks  da  Moscou  composa  une  trentaine  d'opéra» 
sur  des  livrets  fournis  par  AblessimofT,  Krjloff, 
Kapirist  et  l'impératrice  elle-même.  AnûnUa  (1772)  et 
le  Meunier  attirèrent  l'attention  sur  Fomine.  Hatinsky 
donnabientdt  le  Batar,  Tous  ces  ouvrages  âla  vérité 
n'étaient  nationaux  que  d'apparence.  Les  mélodies 
populaires  y  étaient  étrangement  travesties  i,  l'ita- 
lienne, le  dialogue  remplaçait  le  récitatif,  les  ensem- 
bles étaient  rares,  eL  l'instrumentation  primitive. 

Bérézowski  et  Bortnianski  veulent  relever  la 
musique  religieuse  tombée  en  décadence.  Khan- 
docbkine,  Sis  d'un  serf  tailleur,  publie  quelques  mor- 
ceaux pour  violon-  Kozlovski  fait  retentir  l'bjmoe 
patriotique  :  •<  Tonne,  foudre  de  Victoire.  •• 

Un  mouvement  d'une  importance  capitale  s'atllrme 
alors  :  à  la  fin  du  ivm*  siècle,  Pratsch,  KlioulcharofT, 
Cbichkine,  Daniloff  Kircba,  recueillent  les  vieux  airs 
nationaux,  les  harmonisent  pieusement  et  les  répan- 
dent dans  le  public. 
C'est  sous  le  règne  de  t^theriae  fl  que  l'enseigne- 
ment musical  fit  son  apparition  sur  les 
programmes  d'études  scolaires.  Un  orches- 
tre d'étudiants  se  forme  à  l'université  de 
Moscou.  En  1779,  cinquante  élèves  de  l'Or- 
phelinat suivent  le  cours  d'un  professeur 
de  musique  nommé  Knipper.  Plusieurs 
d'entre  eux  devaient  devenir  plus  tard  des 
-  chanteurs  qui  illustrèrent  ta  scène  russe. 

Le  premier  Conservatoire  théâtral  de  Saint- 
Pétersbourg  date  de  la  même  époque. 
Mais  le  tsar  Paul  I",  qui,  par  principe, 
supprimait  tout  ce  que  sa  mère  avait  établi,  arrêta 
l'inû'oduction  de  la  musique  étrangère  et  interdit 
l'enseignement  lyrique  dans  toutes  les  écoles  que  les 
Jeunes  nobles  ne  fréquentaient  pas.  C'est  lui  cepen- 
dant qui  appela  à  la  direction  du  théâtre  impérial  le 
Vénitien  Cavos,  qui  vécut  en  Russie  da  1795  à  1840 
et  ne  contribua  pas  peu  au  relèvement  du  répertoire 
lyrique.  Cavos  écrivit  même  plusieurs  partitions  sur 
des  livrets  russes  :  la  Légende  d'Ivan  Souitanine, que 
Glinka  reprendra  avec  génie,  lente  déj&  Cavos,  qui  en 
fait  une  manière  de  vaudeville  moral  et  épique.  Un 
autre  ouvrage  de  Cavos  :  Letta  ou  la  Roussalka  du 
Dnieper,  transporta  d'admiration  le  public  ignorant 
d'alors.  D'autres  noms  de  musiciens  nous  sont  de- 
meurés :  Titof,  auteur  de  Diévichnik,  Possidieiki,  Yam 
et  du  célèbre  quadrille  U  Vievx  Péchi;  AlabielT(1802- 
1852),  Varbaraoff  (1801-1851),  Gourileff  (1802-1856). 
Le  comte  Vielgorki  (1788-  185S]  eut  une  influence  par- 
ticuhère  sur  le  développement  de  la  musique  russe. 
H  était  d'une  famille  d'artistes;  c'était  à  son  père,  vio- 
loncelliste de  marque,  que  Beethoven  avait  dédié  ses 
trois  quatuors  sur  des  thèmes  russes.  Son  frét-e  était 
un  exécutant  prestigieux;  il  légua  un  admirable 
stradivarius  àDavidolT.  Berlioz  appelait  la  maison  des 
Vielgorski  le  «  petit  temple  des  Beaui-Arts  péters- 
hourgeois  n.  Le  comte  Vielgorski  publia  quelques 
mélodies  gracieusement  affectées.  Il  se  tlt  le  protec- 
teur des  véritables  artistes  et  propagea  d'excellente 
musique  étrangère. 
L'on  a  longtemps  considéré  Michel  Glinka  comme 
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le  disciple  de  VertOTski,  qui  yécut  de  4799  à  1866. 
Pour  se  convaincre  de  Finanité  de  celte  assertion,  il 
snfBl  de  revoir  certaines  partitions  de  Vertovski  : 
Pan  TvarcUmtski,  Vadein  ou  Douze  Pilles  normandef 
ou  encore  le  Tombeau  d'Askold,  abondent  en  mélo- 
dies faciles,  brillantes  parfois,  et  d'une  facture  encore 
italienne.  Aossi  bien,  Gavos  était  chargé  de  l'orches- 
tration de  ces  ouvrages.  Vertovski ,  peu  familiarisé 
avec  les  traités  d'harmonie,  était  incapable  de  ce 
travail.  Et  il  parait  inattendu  de  faire  de  ce  musi- 
cien inculte  le  maître  du  compositeur  de  la  Vie  pour 
le  Tsar,  dont  la  technique  impeccable  soutenait,  avec 
<ant  d'éclat,  l'invention  originale  et  puissante. 

En  somme ,  ces  tentatives  toutes  platoniques  et 
^servies  à  l'italianisme  ne  faisaient  prévoir  en  rien 
Tadmirable  floraison  de  l'art  lyrique  russe  du  siècle 
dernier.  Selon  la  tradition  médiévale  que  nous  avons 
rapportée  plus  haut,  la  musique  avait  été  enterrée, 
comme  l'étaient  les  instruments  qui  avaient  appar- 
tenu aux  morts. 

Nous  ne  savons,  en  vérité,  s'il  ne  faut  pas  se  féli- 
citer du  sommeil,  prolongé  pendant  des  siècles,  de 
la  musique  russe.  La  résurrection  n'en  fut  que  plus 
haute  et  plus  impressionnante.  Cette  indifTérence 
lui  était  une  gangue  qui  la  préservait  de  toute 
atteinte  grossière  et  effrontée.  Les  persécutions  dont 
elle  fut  l'objet  ne  servirent  qu'à  aviver  sa  flamme 
secrète,  comme  des  vents  qui  renforcent  un  incendie. 
Le  métal  précieux  du  chant  populaire  gtt,  durant  des 
siècles,  dans  les  souterrains  mystérieux,  pur  de  tout 
alliage  mondain.  Le  génie  seul  a  pu  découvrir  l'em- 
placement du  trésor.  Et  d'admirables  artisans  l'ont 
ensuite  transformé  en  bijoux,  harmonieusement 
«isolés,  qui  éblouiront  à  jamais  les  fervents  de  la 
musique. 
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Voici  le  père  de  la  musique  russe  moderne.  Au 
moment  où  sévissait  partout  la  fallacieuse  copie 
italienne,  il  a  le  courage  d*étre  sincère  avec  lui- 
même  et  Adèle  aux  traditions  de  sa  patrie.  Tandis 
que  d'autres  se  satisfont  des  courbes  imparfaites  et 
conventionnelles  de  la  sèche  et  artificieuse  mélodie 
transalpine,  il  chante,  avec  une  rare  sensibilité,  la 
nature  et  crée  le  paysage  musical. 

De  la  longue  théorie  de  musiciens  esclaves  de  l'i- 
talianisme lyrique  qui,  depuis  des  années,  défllaient 
sur  la  scène  impériale,  lui  seul  s'est  détaché  pour 
venir  à.  la  lumière. 

Il  imposa,  d'un  geste  décidé,  la  pantelante  et  géné- 
reuse partition  de  la  Vie  pour  le  Tsar. 

n  ne  présentait  point  une  œuvre  servilement  plai- 
sante ni  patiemment  ordonnée.  Il  n*avait  pas  empri- 
sonné son  rêve  en  des  architectures  maniérées  et 
trompeuses.  Fervent  et  naïf,  il  exprimait  avec  une 
enthousiaste  conviction  le  songe  musical  qui  hallu- 
dnait  sa  jeunesse. 

Par  l'originalité  de  ses  conceptions,  par  les  expres- 
sions hardies  et  véhémentes  qui  lui  sont  chères,  par 
l'étrange  passion  qui  enflamme  ses  harmonies,  Michel 
Glinka  propose  à  notre  attention  la  première  grande 
personnalité  de  la  musique  slave. 

L'auteur  de  Russlan  et  Ludmila  s'est  donné  la  mé- 
lancolique mission  de  chanter  ses  ancêtres,  dont  les 
longues  ombres  glissent  sur  ses  poèmes.  Il  évoque 
leurs  Imtômes  et  écoute  religieusement  leurs  coUo- 


ques  mystérieux.  Leurs  sentiments  et  ^leurâ  «grâces 
lui  sont  restitués  par  les  chants  populaires.  Çesi  V 
pourquoi  il  s'en  inspire.  *  ;  , 

Michel  Ivanovitch  Glinka  naquit,  le  20  mai  (!*" 
juin  dans  le  calendrier  occidental)  1804,  dans  le 
domaine  de  Novospasskoë  (gouvernement  de  Smo- 
lensk}.  Son  père,  de  noblesse  moyenne,  après  avoir 
servi  avec  le  grade  de  capitaine  dans  l'armée,  ainsi 
que  le  voulaient  les  traditions  familiales,  se  retira 
dans  ses  terres,  parmi  les  mille  serfs  qui  lui  étaient 
soumis.  Il  avait  quelque  penchant  pour  la  musique 
et  écoutait  sans  déplaisir  l'orchestre  qu'avaient 
formé  ses  paysans.  C'est  dans  ces  exécutions  som- 
maires que  le  jeune  Glinka  trouva  ses  premiers  ra- 
vissements lyriques  et  fut  marqué  à  jamais  pour  la 
musique. 

D'une  nature  maladive,  l'enfant  fut  confié  aux 
soins  exclusifs  et  tremblants  de  sa  grand'mère,  qui 
réleva  avec  une  fiévreuse  sollicitude,  dans  une 
sorte  de  serre  chaude  maternelle.  Cette  vigilance 
vétilleuse  et  compassée  exaspéra  la  nervosité  dont 
Glinka  souffrit  toute  sa  vie.  Le  garçonnet  était  timide 
et  docile.  Il  lisait  longuement  les  livres  saints  et 
s'attardait  aux  ofQces  ecclésiastiques,  dont  la  pompe 
sévère  le  séduisait. 

Les  Mémoires  de  Glinka  nous  donnent,  sur  cette 
enfance ,  des  détails  précieux  et  charmants.  Il  nous 
rappelle  combien  les  carillons  des  clocbes  émerveil- 
laient sa  sensibilité  neuve  :  u  J'écoutais  avec  avi- 
dité, écrivait-il,  ces  sonorités  fortes,  et  me  mon- 
trais habile  à  imiter  le  sonneur  sur  deux  bassines  de 
cuivre.  » 

A  l'âge  de  dix  ans,  après  la  mort  de  sa  grand'mère, 
il  revint  chez  ses  parents.  Là,  il  fut  admis  â  l'audi- 
tion d'un  quatuor  de  Grusell,  exécuté  par  l'orchestre 
de  son  oncle.  «  Cette  musique,  nous  dit-il,  produisit 
sur  moi  une  impression  indéfinissable,  un  véritable 
enchantement.  Je  restai  après,  toute  la  journée,  dans 
un  état  fébrile,  plongé  dans  une  douce  langueur  que 
je  ne  pouvais  m'expliquer.  »  Le  lendemain,  son  pro- 
fesseur lui  reprocha  de  ne  pas  prêter  assez  d'atten- 
tion â  ses  leçons  et  d'être  troublé  encore  par  le  con- 
cert de  la  veille. 

»  Que  voulez-vous,  répliqua  l'enfant,  la  musique^ 
c'est  mon  âme!  »  Et  nous  lisons  encore  dans  les 
Mémoires  de  Glinka  :  «  De  ce  jour  date  mon  amour 
passionné  pour  la  musique.  L'orchestre  de  mon 
oncle  devint  pour  moi  la  source  intarissable  des  plus 
vifs  plaisirs.  Lorsqu'on  jouait  des  danses,  je  prenais  un 
violon  ou  une  petite  flûte  et  j'accompagnais  rorches- 
tre.  Mon  père  me  grondait  de  ne  pas  danser  et  rae 
reprochait  de  négliger  nos  hôtes,  mais  à  la  première 
occasion  je  revenais  auprès  des  musiciens.  Pendant 
le  souper  on  jouait  ordinairement  des  chansons 
russes  transcrites  pour  deux  flûtes,  deux  clarineltcs, 
deux  cors  de  chasse  et  deux  bassons.  Ces  sons  d*une 
tristesse  si  particulière  me  charmaient  infiniment,  et 
peut-être  ces  airs  entendus  dans  mon  enfance  furent- 
ils  la  première  cause  de  ma  prédilection  pour  la 
musique  populaire.  » 

L'instruction  du  petit  Michel  fut  d'abord  assez  né- 
gligée. Une  gouvernante  était  chargée  de  surveiller 
ses  études  ainsi  que  celles  de  sa  sœur  Ludmila.  A 
treize  ans,  il  entra  â  llnstitut  pédagogique  des  nobles, 
à  Saint-Pétersbourg,  et  y  fut  un  élève  assidu  à  ren- 
seignement écrasant  qui  y  était  donné.  11  apprit  ainsi 
six  langues!  Il  était  particulièrement  attiré  par  (es 
mathématiques,  la  zoologie  et  la  géographie.  Après 
cinq  années,  il  quitta  le  pensionnat  si  affaibli  qu'on 
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dut  Tein^^^rer  &trdune'eùre  au  Caucase.  AinsLla  des- 
.  .«tjinjStiler^ûss&ilfdans  les  milieux  où  florissait,  avec 
;  *i^s.($l os* pures  essences,  la  méladie 'Orientale,  dont  le 
•     parfum  lui  laissa  un  trouble  impérissable. 

Glinka  avait  déjà  étudié  le  piano  sous  la  direction 
de  Field  et  de  Cari  Meyer,  et  le  violon  sous  cdle  de 
Bobm.  Il  .prenait  aussi  des  leçons  de  ehaul.  Il  était 
doué  d^une  ^oix  exquise  de  ténor.  Mais  il  ignorait 
encore  les  complexes  principes  .de  Tharmonie  et  du 
coutrqpoiQt. 

Giem.eHtîy  Moschelès,  Cramer,  étaient  alors  à  la 
mode,  et  leur  virtuosité  décadente  et  maniérée  triom- 
phait des  premiers  balbutiements  de  la  .muse  natio- 
nale. .Les  .grands  maîtres  de  la  mjasiqae  étaient  en- 
core incoanus  à  .Glinka,  .qui  n'avait  assisté  qu!à  des 
représentations  d*opéras  ou  de  ballets  de  second 
ordre.  Sas  timides  essais  de  composition,  qui  datent 
de  1822,  indiquant  assez  son  inexpérience. 

Revenu  du  Caucase,  il  s'installe  en  1822. à  Novo&- 
passkoè,et,|;fuéri,  il  se  consacre  avec  ardeur  à  J'étude 
de  la  musique.  Jl  y  dirige  Torchestre  de  son  onok  et 
interprète  des  .s.vmpboQies  et  des  ouvertures  classi- 
ques dont  il  se  pénètre  et  dont  il  admire  la  tenue  et  la 
science  instrumentale.  Jusqu'en  i825,  ses  com|K>si- 
tions  ne  marquent,  cependant,  aucun  progrès  (dans  la 
réalisation  de  sa  personnalité;  de  celle-ci,  il.ne  prend 
conscience  qu'après  un  voyage  en  Italie. 

Les  médecins  lui  avaient  recommandé  de  partir 
pour  J'Italie.  Jl  y  séjourna  trois. ans.  £n  1830,  il  ar- 
riva à  AiiJan,  où  Bellini  et  Donizetti  étaient  en  .pleine 
gloire.  Influencé  par  leurs  ouvrages,  il  produit  quel- 
ques pièces  d'une  inspiration  tout  italienne.  Mais  son 
tempérament  simple  et  vibrant  se  refuse  bientôt  à 
ces  nourritures  trop  apprêtées.  Est-ce  la  nostalgie 
de  la  patrie  lointaine,  la  solitude  de  l'exil,  qui  le  révè- 
lent à  lui-même?  Tout  d'un  coup,  il  saisit  la  destinée 
pour  laquelle  il  e&t  né.  11  comprend  la  tâcbe  qu'il  se 
doit  d'accomplir  :  écrire  en  russe  pour  les  Russe::.  11 
quitte  ritalie  pour  l'Allemagne.  A  Berlin,  il  rencon- 
tre, en  la  ^personne  du  célèbre  théoricien  Siegfried 
Delin,un  maître  incomparable.  «  11  est  hors  de  doute 
que  je  dois  beaucoup  plus  à  Dehn  qu'à  tous  mes 
autres  maîtres,  écrit-il.  Non  seulement  il  réussit  à 
ordonner  mes  connaissances,  mais  aussi  mes  idées 
sur  l'art.  Depuis  que  J'ai  reçu  se«  leçons,  je  n'ai  plus 
travaillé  en  tâtonnant,  mais  en  .pleine  conscience  de 
ce  que  J.e  faisais.  Il  ne  me  tourmentait  pas  en  m'impg- 
sant  un  système  inflexible,  et  chacune  de  ses  leçons 
me  découvrait  quelque  chose  de  nouveau  et  d'inté- 
ressant. » 

Glinka  entend  Fidelio,  et,  après  une  audition  du 
Freyschûtz,3e  prend  d'une  admiration  frénétique  pour 
Weber.  Il  rêve  -d'écrire  un  opéra  où  «  ses  chers  com- 
patriotes se  sentiraient  chez  eux  »,  et  écrit  à  l'un  de 
ses  amis  :  «  L'important  est  de  bien  choisir  son  sujet. 
De  toute  manière,  i4  sera  exclusivement  national.  £t 
non  pas  seul  le  sujet,  mais  aussi  la  nuisiq-ue.  Je  veux 
qu^à  l'élranger  on  ne  me  prenne  pas  pour  un  pré- 
somptueux qui  se  pare,  comme  le  geai,  des  plumes 
d'autTui.  »  Sans  envisager  encore  l'ensemble  de 
Tœuvre  prochaine,  il  rcon^pose  le  thème  qui  devait 
servir  à  l'ouverture  de  la  Vie  pour  le  Tsar  et  une  mé- 
lodie qui  allait  être  la  romance  de  Vania. 

En  1834,  Glinka  est  appelé  à  Novospasskoë  par  la 
mort  de  son  père.  .Peu  de  temps  après,  il  repart  pour 
Moscou,  de  là  pour  Saint-Pétersbourg.  Il  s'y  éprend 
d'une  jeune  iîUe  de  dix-sept  aus,  ,Maria  Petrovna 
Ivanovna,  et  l'épouse  l'année  suivante.  Dans  la  capi- 
tale, il  fréquente  l'élite  artistique  de  la  société.  Chez 


Joukowski,  cJors  précepteur  du  tsarévitch,  il  se  lie 
avec  Pouchkine,  Gogol,  le  prince  Wiasemski,le  comte 
Vielgorski.  Il  leur  fait  part  de  sesambilions.  £t  Jon* 
kawski  lui  suggère  le  sujet  de  l'opéra  «national  » 
dontil  semble  préoccupé:  c'est  l'histoire  dilvan  Sons- 
sanine,  humble. serfjdes  Bomanolf -qui  sacriûa  .sa  vie 
pour  sauver  le  nouveau  tsar  élu  parties  tlusses. 

Glinka  se  mit,  avec  une4)assion  haletant^^  à  l'œu- 
vre. Joukowski  avait  écrit  les  premières  scènes  du 
livret,  dont  la  suite  fut'COAÛéeAu  secrétaire  du.tsa- 
rewltcb,  le  baron  de  Rosen.  Ce  dernier  Icavai liait 
trop  irrégulièrement,  au  gré  du  juufiioien,  qui  .avait 
établi  le  plan  du  drame  et  en  avait  arrêté  les  .péripé-- 
lies  essentielles.  La  musique  de  certaines  scènes  iut 
ainsi  prête  avant  le  texte  du  baron  de  iRosen,  .qui  se 
vit  obligé  d'y  adapter  tant  bien  que  mal  ses  vers. 

C'jest  jiendant.la  confection  enivrée  de  sa  partition 
que  Glinka  entendit  pour  la.première  fois  la,  Sepiièfne 
Symphonie  de  Beethoven.  Il  en  reçut  un  tel  choc  qu'il 
revint  comme  en  délire.  «  Beethoven!  .Beethoven!  » 
répondit-il  avec  égarement  aux  questions  inquiètes 
de  sa  fiancée.  «  Mania  Petrovna  était  mauvaise  musi- 
cienne, »  ajoute  simplement  Glinka  en  relatant  cette 
scène. 

En  avril  iSâa,  Glinka  se  maria.  A  Novospasskoë,  où 
il  revint  ponr  travailler  en  paidc.à  son  opéra,  il  souf- 
frit de  l'incompréhension  et  de  l'indigence  intellec- 
tuelle de  sa  femme,  il .  l'aimait.  Mais  il  s*en  sépara 
pour  se  consacrer  plus  entièrement  à  son  art. 

La  Vie  pour  le  Tsar  est  achevée  en  1836.  Tous  les 
amis  de  Glinka  s'intéressent  à  Tœuvre  et  prodi- 
guent des  conseils  dont  le  compositeur  tient  compte 
avec  une  docilité  patiente  et  résignée.  Mille  obsta- 
cles s'opposent  à  la  représentation  de  la  Vie  pour  le, 
Tsar.  Mais,  grâce  à  l'intervention  désintéressée  du 
Vénitien  Cavos,  chef  d'orchestre  du  Théâtre  Impérial, 
l'ouvrage  est  e*ifin  mis  à  la  scène  le  27  novembre 
(10  décembre)  1836.  L'attitude  de  Cavos  est  d'autant 
plus  généreuse  que  lui-même  avait  fait  représenter 
un  opéra  dont  le  héros  n'était  autre  qu'Ivan  Soussa- 
nine. 

La  Vie  pour  le  Tsar  obtint  un  triomphe.  Il  fut  de 
courte  durée,  hélas!  Les  représentants  de  la  haute 
société  pétersbourgeoise,  tous  esclavagistes,  s'ému- 
rent de  cette  glorification  des  serfs.  Après  l'enthou- 
siasme des  premiers  jours,  des  critiques  s'élevèyrent. 
L'acte  polonais  provogua  des  commentaires  peu 
obligeants.  «  Musique  de  mou.iick!  »  s'écrièrent  les 
aristocrates.  Bientôt  on  retira  l'œuvre  du  répertoire. 
Après  Talfranchis sèment  desseris,  la  Vie^pourle  Tsar 
devait  être  rc^prise  avec  un  succès  qui  ne  se  démentit 
plus  et  qui,  aujourd'hui,  dure  encore. 

Glinka  ne  toucha  point  de  droits  d'auteur  sur<les 
premières  représentations  de  son  ouvrage.  Mais  le 
tsar,  admirateurpassionné  du  compositeur,  le  nomma 
maître  de  la  chapelle  impériale.  11  prit  possession 
de  ce  poste  le  i^^  janvier  1837  et  mit  son  activité  et 
son  intelligence  à  discipliner  les  chœurs  impériaux^ 
dont  il  contribua,  en  grande  partie,  à  relever  le 
niveau  artistique. 

Au  lendemain  de  la  première  représentation  detla 
Vie  pour  le  Tsar,  Glinka  écrit  cette  lettre,  d'un  opti- 
misme exquis  et  d'une  sensibilité  rare  dans  la  recon- 
naissance qu'il  vouait  à  ses  collaborateurs  : 

«  Très  chère  maman, 

«  La  soirée  d'hier  a  vu  se  réaliser  mes  désicSy^et 
mes  longs  efforts  ont  été  couronnés  du  succès  le  plus 
éclatant.  Le  public  a  accueilli  mon  opéra  avac  .un. 
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enthonsiasme  extraordinaire;  les  acteurs  ne  s'en 
tenaient  plus  de  ferveur,  et  ce  qu'il  y  a  de  plus  flat- 
teur poBr  moi,  c'est  que  Sa  Majesté  l'Empereur  m^ 
mandé  dans  sa  loge,  m'a  pris  la  main,  ma  remercié 
et  s*est  lonfçlemps  entretenu  avec  moi;  le  prince  hé- 
ritier, rimpératrice,  la  gsandeniluchesse  Maria  Nico- 
laévna  m'ont  aussi  dit  les  choses  les  plus  flalleuses 
sur  mB  iiDuaique.  li  Caut  r«adi*e  à  Guédéooofî  celle 
justice,  qu.*il,a  monté  mon  opéra  avec  infiniment  de 
goût  et  de  luxe.  » 

Et  voici  le  bilan  de  ses  bénéfices,  qu'il  établit  quel- 
ques semaines  après  la  création  de  son  ouvrage  : 

«  Les  avantages  que  m'a  rapportés  jusqu'ici  mon 
labeur  sont  les  suivants  : 

«  a)  La  bienveillance  de  l'EropeFeur  et -son  magni- 
fique cadeau  en  échange  de  1&  dédicace  de  Topera.  La 
bague  que. j'ai  revue  est  «formée  d'une  topaze  entou- 
rée de  gros  brilianls  dont. l'eauHSât  magnifique  :  elle 
•vaut3,o00ou  4,M0inoubk8.iOni«n  pourra  l'aire  un 
superbe  fermoir  pour  Mâcha  [M^*  Glinka). 

M  6)  La  .gloire.  Tt>us  d'une  seule  voix  me  .reconnais- 
sent comme  le  premier  compositeur  de  (Russie;  et 'de 
lavis  des  connaisseurs,  je  ne  suis  pas  indigne  d'être 
compté  parmi  les  bons,  de  manière  absolue. 

«  d)  Le  surlendemain- de  la  première  représentation, 
Itts  pnocipanx  d'entre  les  eémiteurs  m'ont  fait  dire 
par  jnes  amie ,  que  tje  ;pouivais  eonsidérer  raffaire 
comme  finie,  qu^elle  sent  immanquablement  décidée 
en  ma  faveur.  Et  ainsi  mes  eons  auront  réalisé  ce 
qae  ne  purent  obtenir  jusqu'ici  ni  les  prières  ni  «les 
antifee  moyens  de  persuasion.  » 


Hélas!  Glinka  ne  devait  pas  longtemps  garder 
illnsioiB.  Nous  avons  -vu  comment  la  carrière  de  la 
¥ie  pour  le  Têor  fui  'momentanément  arrêtée  par  la 
esbale  aristocratique.  D'autre  part,  sa  modestie  et  sa 
discrétion  lui  défendaient  d'alimenter  personnelle- 
ment la  réclame  qui  se  faisait  autour  de  son  nom. 
Phieieurs  artistes  de  Tépoque  lui  avaient  offert  un 
banquet  intime,  et,  au  dessert,  Pouchkine  lut  un  im- 
promptu en  rfaonnenr  du  compositeur.  Jouant  avec 
le  nom  de  (Hinka,  qaien  russe  signifie  argile,  il  dit, 
avec  un  humour  fort  apprécié- des  convives  :  v  Notre 
Glinka  n'est  pas  de  la  glinka;mB,h  de  la  porcelaine.  « 
Le  musicien  ne  sut  pas  :tirer  tout  le  profit  de  cette 
publicité  tapageuse.  Peu  à  peu  il  -rentra  dans  Tom- 
bre,  et  l'on  n'entendit  plus  que  rarement  'parler 
de  lui. 

Glinka  aecom,pli8eait,  cependant,  une  révolution 
éclatante  et  dont  les  Tépereussions  allaient  être  infi- 
nies SUT  l'art  musical  de  son  pays  et  l'art  musical 
tout  entier.  Il  y  a  quelques  années,  M.  Bourgault- 
Diicoudray,  durant  un  des  coups  qu'il  prol'essait 
sur  V Histoire  de  la  musique  dramatique,  dit  très  jus- 
tement : 

tt  Nos  jeunes  compositeurs  feront  bien  d'aller  s'ins- 
pirer, non  à  la  source  de  Wagner,  qui  a  poussé  la  mu- 
sique scientifique  à  ses  dernières  limites,  mais  à  la 
riche  école  russe,  <qui  a  puisé  à  la  source  intaris- 
sable de  la  chanson  populaire.  La  Vie  pour  le  Tsar, 
▼oilù  le  modèle  que  nous  devons  avoir  devant  nos 
yeux;  car,  bien  que  nous  soyons  une  démocratie, 
nous  ne  possédons  pas  encore  en  France  de  drame 
lyrique  national,  de  même  que  nous  ne  possédons 
pas  un  drame  littéraire  national.  » 

il  y  a  là  une  indication  qui  peut  être  pour  nous- 
mêmes  l'une  des  sources  les  plus  fécondantes  et  les 


plus  riches.  Et  M.  Bourgault-Ducoudray  citait  cette 
phrase  oubliée  de  Saint-Marc  Girardin  :  «  Qu'on  sorte 
le  dernier  paysan  de  son  isba  et  qu'on  le  conduise  au 
théâtre  voir  jouer  l'œuvre  de  Glinka  :  il  reconnaîtra 
avec  émotion,  il  verra  vivre  devant  lui  l'image  de 
cette  patrie  dont  il  a,  au  fond  du  cœur,  l'amour 
inné.  » 

Il  est  toujours  dangereux  de  rechercher  des  signi- 
fications politiques^ et  humanitaires  dans  les  chefs- 
d'œuvre  artistiques.  Mais,  outre  son  intérêt  musical 
incomparable,  la  Vie  pour  le  Tsar  ne  laisse  pas  d'avoir 
une  portée  sociale,  enveloppée,  mais  qui,  à  la 
réflexion,  découvre  un  coura^'e,  une  générosité,  unç 
indépendance  des  plus  rares.  Et  ce  n'est  peut-être 
pas  en  vain  que  les  nobles  russes  s'émurent  d'un 
triomfihe  qui  avait  à  sa  base  Famour  du  peuple  et  de 
la  liberté  humaine. 

Glinka  se  rendait- il  véritablement  compte  du 
prolongement  politique  de  son  ouvrage?  C'est  assez 
probable.  11  fréquentait  alors  l'élite  intellectuelle  de 
la  nation,  dont  les  représentants  les  plus  autorisés 
devaient  à  jamais  s'illustrer  dans  l'histoire  sociale 
slave,  par  leur  affirmation  des  libertés  individuelles 
et  leurs. protestations  contre  l'esclavage  des  serfs. 

La  Vie  pour  le  Tsar  n'est  donc  .pas  seulement 'un 
événement  capital  dans  la  musique.  L'œuvre  de  Glinka 
est  aussi  une  date  dans  l'hisloire  de  l'humanité. 

Tous  ces  renforts  inattendus  venus  à  l'opéra  de 
Glinka  devaient,  à  Tépoque,  lui  être  plus  préjudi- 
ciables qu'utiles.  Mais  le  musicien  ne  se  décourage 
pas.  Il  a  encore  foi  dans  sa  mission. 

Aussitôt,  Michel  Glinka  songe  à  écrire  une  nou- 
velle partition.  Le  prince  Chakowski  lui  conseille  de 
s'inspirer  dy  poème  de  Pouchkine,  Rousslàn  et  Lud- 
mila,  Pouchkine,  lui-même,  devait  écrire  le  livret^ 
lorsqu'il  fut  tué  en  duel  en  1837.  Glinka  traça  le.plan 
de  son  second  opéra,  dont  il  composa  le  poème  avec 
la  collaboration  discordante  et  compliquée  de  ses 
amis  Konkolnik,  Bakhtourine,  Chirkoff  et  Guédéo- 
noff.  Lintrigue  est,  pour  le  surplus,  fort  maladroi- 
tement développée.  Hanté  par  le  souvenir  féerique 
du  Freischùtz  et  d'06^ron,  Glinka  essaye  de  parer  son. 
drame  de  ce  mystère  ôt  de  cette  magie  qui  décon- 
certent déjà  chez  le  jeune  maître  allemand. 

'Malgré  des  discussions  conjugales  qui  énervent 
sa  volonté,  —  il  se  sépare,  à  cette  époque,  d'avec  sa 
femme,  —  Michel  Glinka  est  en  pleine  possession  de 
son  génie.  11  travaille  avec  une  lucidité,  une  autorité 
étonnantes,  et  donne  dans  Uousslan  et  Ludmila  touLe 
la  mesure  de  sa  force  créatrice  et  de  sa  saisissante 
personnalité. 

Au  printemps  de  1842,  l'ouvrage  était  terminé  et 
entrait  aussitôt  en  répétitions  au  Théâtre  Impérial. 
Mais  à  la  veille  de  la  première  représentation,  —  qui 
eut  lieu  le  27  novembre  1842,  —  la  principale  inter- 
prète tombait  malade.  Une  débutante  la  remplaça, 
et  le  public  accueillit  froidement  Rousslàn  et  Ludmila, 
qui  était  pourtant,  à  n'en  pas  douter,  le  chef-d'œuvre 
du  compositeur. 

Glinka  ne  se  consola  que  difficilement  de  cet  échec 
immérité.  Il  n'avait  cependant  pas  perdu  confiance. 
«  Ton  Micha,  écrivait-il  à  sa  sœur,  sera  con^pris 
dans  vingt-cinq  ans,  et  Rousslàn  dans  un  siècle  l9> 

Il  quitte  Saint-Pétersbourg.  Auprès  de  sa  mère  et 
de  sa  sœur,  il  mène  une  existence  paisible  et  non- 
chalante. 

En  1844,  il  vient  à  Paris  et  se  lie  d'amitié  avec 
Hector  Berlioz.  Celui-ci  fait  entendre,  aux  Concerts  i 
du  cirque  des  Champs-Elysées,  des  fragniev  ts  de  la 
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Vie  pour  le  Tsar,  et  la  critique  loue  généralement  le 
talent  puissant  et  coloré  du  novateur  russe. 

En  mai  i845,  Glinka  partit  pour  TEspagne.  Il  réa- 
lisait ainsi  <  un  rêve  de  sa  lointaine  jeunesse  ». 
«  L*originalité  des  mélodies  locales,  écrivait-il ,  me 
fournira  d'appréciables  ressources,  d'autant  plus  que 
ce  champ  n*a  pas  été  exploité  jusqu'ici.  En  outre,  ma 
fantaisie  effrénée  ne  saurait  se  passer  d'une  donnée 
précise.  » 

De  la  péninsule  ibérique  il  rapporte  sa  célèbre 
Jota  aragonaise  et  sa  pittoresque  et  embaumée  Nuit 
dété  à  Madrid. 

il  revient  en  Russie  en  1847,  séjourne  à  Varsovie, 
ot  il  écrit  pour  orchestre  sa  verveuse  et  trépidante 
Kamarinskata,  11  renonce  à  la  composition  jusqu'en 
1852  et  veut  repartir  pour  la  France.  Il  s'arrête  à 
Berlin,  y  fait  connaissance  de  BSeyerbeer,  arrive  à 
Paris  et  ne  peut,  à  cause  de  sa  santé  chancelante, 
poursuivre  son  voyage  jusqu'en  Espagne,  où  il  dési- 
rait retourner. 

En  1854,  Glinka  revient  en  Russie,  après  avoir 
commencé  un  poème  symphonique  sur  Tarras  Boulba, 
qui  devait  rester  inachevé.  Sa  renommée  attire  à 
lui  une  cohorte  déjeunes  musiciens,  parmi  lesquels 
on  dislingue  déjà  Dargomyjski  et  Mili  Balakirefî. 

Sur  un  livret  du  prince  Chakovski,  la  Bigame, 
Glinka  veut  écrire  une  nouvelle  partition.  Il  s'en  dé- 
courage. Et,  comme  mystérieusement  averti  de  sa 
fln  prochaine,  il  décide  de  se  consacrer  à  la  musique 
religieuse.  Avec  une  admirable  humilité,  il  retourne 
à  Berlin  demander  des  conseils  à  Dehn.  Il  revoit 
Meyerbeer,  qui  organise  un  festival  de  ses  œuvres  à 
la  cour.  Le  succès  en  est  éclatant. 

En  sortant  du  palais,  où  il  venait  d'avoir  la  plus 
profonde  joie  de  sa  vie,  Glinka  prend  froTd  et  s'alite. 
Quelques  jours  après  il  meurt,  exactement  le  15  fé- 
vrier 1857.  Son  corps  fut  ramené  à  Saint-Pétersbourg 
et  inhumé  au  couvent  de  la  Trinité  de  Saint- Alexandre 
Newski. 

Des  mélodies,  un  sextuor  à  cordes  et  un  quatuor 
furent  publiés  après  sa  mort. 

Ainsi  disparut,  à  l'âge  de  53  ans,  le  premier  grand 
musicien  slave.  Il  ne  laissait  que  deux  œuvres  scéni- 
ques  importantes,  mais  d'une  empreinte  ineffaçable 
et  d'un  enseignement  lourd  de  conséquences.  La  voie 
était  tracée  aux  maîtres  qui  allaient  suivre. 

Lorsqu'on  songe  à  l'époque  où  furent  composées 
la  Vie  pour  le  Tsar  et  Rousslan,  on  ne  peut  s'empê- 
cher d'admirer  l'audace  novatrice  de  cet  art  frémis- 
sant, diapré  et  national.  Sans  doute,  de-ci,de-là,  quel- 
ques italianismes  subsistent  encore.  Mais  quelle 
instrumentation  polychrome,  quelle  odeur  troublante 
de  terroir,  quelle  transparence  cristalline  et  surtout 
quelles  perspectives  dévoilées! 

Glinka  écrivait  au  hasard,  sans  méthode  apparente, 
emporté  par  les  rafales  d'une  existence  trop  éparse, 
douloureusement  affaiblie  par  la  maladie.  Son  œu- 
vre se  ressent  peut-être  de  cette  inconstance  et  de 
ces  fluctuations.  L'incertitude  et  la  crainte  ne  lui 
laissent  pas  de  sécurité  dans  la  conception.  Parfois 
même  il  désespère  et  aimerait  de  revenir  en  arriére. 
Mais  son  génie  le  tourmente  sans  cesse.  Les  défaites 
sont  rares. 

A  la  fin  de  sa  vie,  il  veut  encore  apprendre.  Ses 
partitions,  d'une  liberté  d'invention  inconnue  jus- 
qu'alors, aux  rythmes  souples  et  fantasques,  aux 
chatoiements  élincelants,  ne  l'ont  point  satisfaiL  Sans 
doute,  elles  pouvaient  être  plus  complètes,  plus  assu- 
rées, mais  non  moins  fécondes,  biles  marquent  les 


premières  étapes  glorieuses  de  la  plus  belle  con- 
quête de  la  musique  moderne.  Glinka  est  l'artisan 
immortel  d'une  renaissance  héroïque  et  passionnante 
de  l'art  sonore. 


L'œavre  ée  GUnka. 

La  rouille  du  temps  accentue  toujours  les  défauts 
du  monument,  dont  elle  estompe  la  forme,  amoin- 
drit les  reliefs  et  détruit  l'harmonie  générale  ;  seules, 
les  œuvres  enfantées  par  le  génie  admirablement 
discipliné  échappent  à  sa  morsure  et  renferment  des 
beautés  éternelles. 

Lorsqu'on  lit  tout  l'œuvre  de  Glinka,  on  est  choqué 
de  prime  abord  par  l'abus  de  formules  élimées,  et 
cette  impression  est  si  vive  que  Toriginalité  puissante 
du  musicien  de  la  Vie  pour  le  Tsar  semble  vaine. 
Mais  si  la  pensée  se, reporte  à  l'époque  où  furent 
écrites  les  compositions  de  Glinka,  l'on  demeure 
confondu  devaut  les  trouvailles  caractéristiques  et 
personnelles  qu'elles  contiennent,  et  l'on  s'en  émer- 
veille. 

Jusqu'au  commencement  du  xix*  siècle  la  musique 
russe  était  un  art  inerte,  nous  allions  dire  inepte. 

Elle  était  comme  un  champ  stérile.  Un  ouvrier 
patient  et  inspiré  laboura  cette  terre  rude  et  sèche,  y 
fit  dériver  l'eau  fraîche  et  abondante  du  folk-Iore. 

La  génération  qui  a  suivi  celle  de  Glinka  doit  toutes 
ses  vertus  à  cet  ardent  pionnier.  Et  ce  n'est  pas  amoin- 
drir le  mérite  des  Cinq^  que  de  les  considérer  comme 
des  descendants  directs  du  grand  aïeul  qu'est  Glinka. 

Avant  que  d'étudier,  que  d'analyser  la  technique 
de  ce  novateur  clairvoyant  et  hardi,  il  convient  de 
dégager  brièvement  la  signification  de  son  art  et  d'en 
montrer  le  rayonnement. 

Le  premier,  Glinka  fut  un  compositeur  russe.  Le 
premier,  il  puisa  dans  le  folk-lore  de  son  pays,  dont 
les  mélodies  se  déroulent  ainsi  que  de  somptueuses 
écharpes  d'Orient.  Lui  aussi,  il  se  rendit  compte  que, 
selon  l'expression  de  Voltaire,  «  les  Italiens  avaient 
cessé  de  penser  depuis  qu'ils  chantaient  />,  et  ses  Mé- 
moires nous  apportent  la  preuve  de  cette  assertion. 

«  Mon  travail  de  composition  ne  marche  pas  bien. 
J'ai  eu  beaucoup  de  peine  à  m'approprier  le  sentie 
ment  bràlant  italien,  comme  ils  appellent  la  sensa- 
tion du  bien-être,  fruit  d'un  organisme  normal  so«s 
le  bienfaisant  soleil  du  Midi.  Nous,  habitants  du 
Nord,  nous  sentons  autrement  :  les  impresssions,  ou 
nous  laissent  insensibles,  ou  nous  tombent  profondé- 
ment dans  l'àme.  Nous  ne  connaissons  que  la  gaieté 
violente  ou  les  larmes  amères.  L'amour  aussi  est  tou- 
jours uni  pour  nous  à  la  tristesse.  11  n'y  a  aucun 
doute  que  notre  chanson  triste  est  un  enfant  du  Nord, 
et  peut-être  nous  vient-elle  un  peu  de  l'Orient.  La 
chanson  orientaJe  reste  triste  jusque  dans  la  joyeuse 
Andalousie.  » 

C'est  sous  le  ciel  d'Allemagne  qu'il  conçoit  la  réa- 
lisation d'un  «  ouvrage  national  ». 

«  Je  t'ai  écrit,  dit-il  à  sa  femme,  pour  la  dernière 
fois  de  l'Italie,  d'où  tu  as  dû  recevoir  plusieurs  let- 
tres. J'ai  quitté  ce  joyeux  pays  sans  grand  regret, 
car  à  la  fin  je  me  suis  dégoûté  de  cette  vie  bruyante 
et  animée.  La  faute  en  est  entièrement  à  moi.  J'a- 
voue, modestie  à  part,  que  j'ai  rencontré  beaucoup 
de  personnes  que  j'ai  aimées,  et  que  j'ai  reçu  d'un 
grand  nombre  d'entre  elles  les  attentions  les  plus 
délicates  et  les  plus  flatteuses  auxquelles  un  artiste 


i.  Voir  page  3515. 


BISTOIRB  DB  LA  MUSIQUE 


RUSSIE     2505 


poisse  prétendre.  Je  me  souviens  de  la  Norma,  mais 
actuellement  je  dirige  mes  pas  vers  le  Royal  Palace 
pour  me  laisser  enchanter  par  le  Preischûtz,  Chaque 
jour  je  travaille  avec  Dehn  et  je  passe  la  plus  fn^'ande 
partie  de  mon  temps  à  mettre  en  pratique  ses  leçons. 
Je  ne  resterai  pas  longtemps  ici  et  j'attends  avec  im- 
patience le  moment  de  rentrer  en  Russie  pour  t'em- 
Ivasser... 

«  J*ai  un  plan  dans  ma  tète,  mais  Tinstant  n'est 
peut-être  pas  encore  venu  d'en  parler,  et  lors  même 
que  j'aurais  le  courage  de  te  le  communiquer ,  je 
redouterais  de  voir  une  expression  de  méfiance  sur 
ton  visage.  D'abord,  je  dois  te  prévenir  que  tu  me 
trouveras  très  changé.  Tu  seras  fort  étonnée  sans 
doute  en  découvrant  en  moi  beaucoup  plus  que  tu 
ne  pouvais  attendre  lors  de  mon  séjour  à  Saint- 
Pétersbourg...  Dois-je  tout  dire?...  Il  me  semble  que 
je  peux  présenter  à  noire  scène  ma  grande  composi- 
tion; si  ce  n'est  pas  un  chef-d'œuvre,  ce  que  je  suis 
le  premier  à  proclamer,  tout  de  même  ce  ne  sera 
pas  trop  faible.  Que  diras-tu  de  cela?  Le  plus  diifl- 
ciie,  c'est  de  trouver  un  bon  sujet.  Je  veux  qu'il  soit 
absolument  national,  et  non  seulement  le  sujet,  mais 
aussi  la  musique.  Je  veux  que  mes  chers  compa- 
triotes se  sentent  cljez  eux  dans  mon  œuvre,  et  qu'à 
rétranger  on  ne  me  prenne  pas  pour  un  ambitieux. 
Je  crains  de  t'ennuyer  par  la  description  de  choses 
qui  sont  encore  en  germe.  Qui  sait  si  je  trouverai  en 
moi  assez  de  force  et  de  talent  pour  accomplir  ce  que 
je  conçois?  » 

En  avril  1834,  il  entreprend  la  composition  de  son 
drame  Ivan  Soussanine,  qui,  sur  Tordre  de  Nicolas  I*% 
fut  ensuite  appelé  la  Vie  pour  le  Tsar  (l'empereur 
s'était  offusqué  de  ce  que  le  titre  d'une  pièce  portât 
le  nom  d'un  moujick). 

An  même  titre  que  Tourgueneff,  Pouchkine,  Gogol, 
Glinka  fut  donc  le  rédempteur  de  i'àme  russe,  et  il 
trace  la  route  aux  épaisses  frondaisons  que  suivi- 
rent Rimsky-Korsakolf,  Borodine,  Baiakirew,  Mous- 
sorgsky. 

L'œuvre  de  Glinka  est  nombreux  et  divers;  il 
comprend  : 

La  Vie  pour  le  Tsar;  Bousslan  et  Ludmila;  quatuor 
à  cordes;  sextuor  pour  piano,  2  violons,  alto,  vio- 
loncelle et  basse;  trio  pathétique  pour  piano,  clari- 
nette et  basson  ;  la  Jota  aragonesa;  Une  Nuit  d'Eté  à 
Madrid;Kamarinskaja;  le  Prince  Kholmsky;  valse-fan- 
taisie pour  orchestre;  trot  de  cavalerie;  capriccio 
sur  des  thèmes  russes;  plusieurs  fugues;  la  Sépara- 
tion nocturne;  des  polkas,  des  n:azurkas;  le  Rossi- 
gnol; des  polonaises;  deux  variations  sur  un  thème 
de  Mozart;  9  MoUars,  thème  écossais  varié;  une  can- 
tate; plusieurs  pièces  posthumes  revues  par  ses  dis- 
ciples. 

Les  deux  ouvrages  de  théâtre  de  Glinka,  la  Vie 
pour  le  Ttar  et  Komslan  et  Ludmila,  sont  de  beaucoup 
ses  partitions  les  plus  significatives;  toutefois  Une 
Ifuit  à  Madrid  marque  dans  l'histoire  musicale  une 
date  importante,  car  à  travers  le  prisme  de  la  pensée 
slave  elle  reflète  l'Orient  bizarre,  aux  arabesques 
étrangement  enlacées,  dont  s'inspirèrent  plus  tard 
tant  d'artistes,  qu'ils  fussent  russes,  français  ou  espa- 
gnob. 


«  L»  ¥!•  ponr  le  Tsar,  m 

La  Uyret. 

L'action  se  passe  au  commencement  du  xvip  siè- 
cle. Antonida,  fille  du  paysan  Soussanine,  attend  le 
retour  de  son  fiancé  Sabinien,  qui  est  allé  se  battre 
contre  les  Polonais.  Ce  dernier  revient  sain  et  sauf 
et  demande  à  Soussanine  que  son  mariage  soit  célé- 
bré sans  retard.  Le  père  ne  veut  pas  entendre  par- 
ler de  noces  tant  que  sévira  la  guerre  et  que  la  Rus- 
sie sera  sans  tsar.  Le  jeune  homme  lui  apprend  que 
la  Russie  est  victorieuse  et  que  Michel  RomanoÛT  a 
été  proclamé  empereur  de  toutes  les  Russies.  A  cette 
nouvelle,  le  vieux  moujick  ne  se  possède  plus  de  joie 
et  ordonne  que  soient  hâtés  les  préparatifs  du  ma- 
riage. 

Au  second  acte,  le  général  commandant  l'armée 
polonaise  exalte  avec  éclat,  dans  son  palais  situé  à 
quelques  verstes  de  Moscou,  les  victoires  de  son  roi 
Sigismond.  Mais  la  fête  est  troublée  par  Tarrivée 
d'un  messager  qui  annonce  que  les  boyards  ont 
refusé  de  reconnaître  pour  tsar  le  fils  de  Sigismond  et 
ont  proclamé  Michel  Romanoff. 

Le  troisième  acte  représente  l'intérieur  de  l'isba 
de  Soussanine.  Tout  à  coup,  les  Polonais  pénètrent 
dans  l'humble  demeure;  ils  sont  à  la  recherche  de 
la  retraite  de  Romanoff.  Soussanine  envoie  secrète- 
ment son  fils  adoptif  Vania  prévenir  son  souverain 
et  s'offre  à  servir  de  guide  aux  soldats  envahisseurs, 
qu'il  se  promet  d'égarer  dans  la  forêt.  Cependant, 
jeunes  gens  et  jeunes  filles  du  village  arrivent  pour 
conduire  les  fiancés  à  l'église  et  apprennent  le  mal- 
heur qui  menace  la  Russie. 

Au  premier  tableau  du  quatrième  acte,  Vania  ap- 
porte le  message  de  Soussanine  à  Romanoff  et  l'aver- 
tit des  desseins  de  ses  ennemis. 

Le  second  tableau  reproduit  les  sombres  forêts  de 
Kostroma,  où  Soussanine  a  conduit  les  Polonais  ha- 
rassés. Une  épaisse  couche  de  neige  couvre  le  sol, 
les  arbres  sont  poudrés  à  frimas  et  la  sylve  semble 
impénétrable.  Une  aurore  blême  se  lève.  Soussanine 
alors  déclare  aux  Polonais  qu'ils  sont  perdus  dans 
les  profondeurs  de  la  forêt,  et  qu'ils  y  mourront.  Les 
soldats  se  précipitent  sur  lui  et  le  massacrent.  Sous- 
sanine a  immolé  sa  vie  à  la  patrie  russe. 

Le  cinquième  acte  est  celui  de  l'entrée  triomphale 
du  jeune  tsar  Romanoff  au  Kremlin.  La  foule  l'ac- 
clame, et  les  cloches  des  innombrables  églises  de 
Moscou  sonnent  &  toute  volée. 

La  partition. 

La  déclamation  lyrique  de  cette  œuvre  n'est  pas 
parfaite,  et  de  grossiers  italianismes  l'entachent  stu- 
pidement, surtout  au  premier  acte.  Le  plan  musical 
de  la  partition  est  disparate  dans  l'ensemble.  Et 
cependant  le  souffie  chaud  de  la  vie  anime  cet  ou- 
vrage, où  les  découvertes  techniques  abondent. 

Si  le  leitmotiv  ne  se  présente  pas  contrapunti- 
quement  selon  un  système  rigoureux,  du  moins  des 
thèmes  spécifient  les  principaux  personnages.  Des 
variations  harmoniques  et  instrumentales  rempla- 
cent les  développements;  leur  dialonisme  et  leurs 
modulations  ne  sont  pas  sans  évoquer  la  manière 
expressive  de  Schumann. 
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IV  A  NI  A  (écot/iaiiO 


SOUSS.(demême)  WANIA 


trot  ra.  Di-de 


ce     sont      saasdoutenosa 


w>^ 


mit 
maraato 


Au  point  de  vae  théâtral,  'Faltenianee  da  rythme 
(trot  des  chevaux  des  Polonais)  et  du  motif  de  la 
romanoe  est  du  plue  saisissant  effet. 

((  HonsAlan  el  Ludmila*  » 

Le  livret. 

/Tiré  du  conle  féerique*de  Pouchkine,  le  drame  est 
>mal  taiUé  el  souvent  dénué  d'intérèl  thé&tral. 

Le  prince  Svetosar  célèbre  avec  pompe  les  fian- 
çailles de  sa  Allé  Ludmila  avec  le  chevalier  'Rouss- 
lan,  après  avoir  rel'u&éies  demandes  de  deux  «utres 
prétendants  :  Ratroir,  prince  khazar,- et  Far  la  f,  prince 
varligue.  Au  milieu  du  festin  éclate  un  formidable 
coup  de  tonnerre,  et  la  salle  est  plongée  dans  la  plus 
.profonde  obscurité.  Quand  la  lumière  reparaît,  on 
«'aperçoit  que  Ludmila  a  disparu,  enlevée  par  le 
mauvais  esprit  Tchernomor.  Svetosar  promet  la  main 
de  sa  fille  et  la  moitié  de  «on  royaume  à  qui  retrou- 
vera la  princesse. 

Au  second  acte,  «Housslan  est  à  la  recherche  de  sa 
fiancée.  II  i*encontre  le  bon  esprit  Finne,  qui  le  pro- 
tégera et  lui  révèle  queiLudmils^  se  trouve  au  pa3r8 
du  soleil  de  minuit.  De  son  cûté,  Farlalf  s'est  assuré 
l'appui  de  Naïna,  la  méchante  fée.  Déjà  Rousslan  a 
traversé  le  grand  désert  et  combattu  le  frère  ennemi 
de  Tchernomor,  qui  «lui  livre  &on  épée  magnifique. 

Ratmir  el  Rousslan  sont  réunis  dans  le  château  de 
NafDa,  au  troisième  acte.  Gorislava,  captive  «de  iRal' 
mir,  y  vient  retrouver  son  maître  volafçe.  Les;deux 
chevaliers  se  iaisseilt  enjôler,  par  les -suivants  t  de  la 
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Tromb. 
mauvaise  fée.  Alors  Finne  transforme  le  château 
une  vaste' forêt  et' déolare  que  Ludmila  sera  la  femme 
de  Rousslan  et  que  Ratmir  épousera  Gortsiuva. 

Le  quatrième  acte  transporte  le  spectateur  dans 
les  jardins  merveilleux  de  Tchernomor.  Ludmila 
tente  de  se  jeter  à  la  rivière,  les  ondlnes  Tempe- 
chentd'exécuterson  projet.  Tchernomor  veut  exercer 
eur  laillle  de  Svetosar  son  pouvoir  magique;  arri- 
vent Rousslan  et  Ratmir,  et  dans  les  airs,enti<e  le 
fiancé  de  la  prhicesse  et  \e  démon,  s*enga^e  une  lutte 
dont  la  victoire  reste  à  Rousslan.  Le  vaillant  cheva- 
lier croit  pouvoir  emmener  sa  chère  "Ludmila,  mais 
celle-ci  a  été  endormie  par  les  incantations  de  Tcher- 
nomor. 

Pendant  le  cinquième  acte,  Farlaf  s*empare  de  kt 
princesse  enchantée^et  la  conduit  à  KiefT,  afin  de  la 
rendre  à  Svetosar.  Rousslan  et  Ratmir  surviennent. 
Ce  dernier  possède  un  anneau  que  lui  a  remis  Finne 
et  qui  réveillera  Ludmiia.  Ratmir,  qui  aime  Goris- 
lava,  fait  don  de  l'anneau  à  Rousslan.  Bt  Rousslan 
sera  le  mari* de  Ludmila. 

La  partitton. 

La  musique  est  bien  supérieure  à  cette  action  dra- 
matique, qui  entraîne  chez  Tauditeur  une  lassitude 
douloureuse.  La  .matière  symphonique  en  est  pleine 
de  sucs  et  savoureusemeot  préparée;  citons -notam- 
ment la  fête  nupiMale,  un. ravissant  chœur  à  voix  de 
femmes  sur  une  mélodie  persane,  le  chœur  des  fieurs 
harmonieuses,  la  marche  de  Tchernomor,  la  Les- 
gtnka  que  transcrivit  Liszt,  et  le  final.  Les  audaeea 
y  abondent;  en  voici  certaines  : 
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RUSSIE     ÎSO? 


îT      etc. 


^  'Vivace  e>-=120 


w^ 


Sf     ûU. 


^y^^ 


Voilà  une  harmonisatîxm  des  plus  originales.  *La  1  entiers  (donc    avec  qiiinte    obligée  sur    tous    les 
traîne  orchestrale  repose  sur  la  gamme  par  tons  |  degrés)  et  aecompagne  an  récitatif  nettement  majeur. 


*^éH=^=^ 


^-«- 


=^F=^ 


^^v.i  J[  j.      I J  ^->-H-,i  I  I  I  I  nrr^ 


^^ 


-■  *f 


i 


etc. 


etc. 


La  lin  de  ce  passage  est  d'une  audaoe  inouïe,  sut*- 
lool  si  Ton  songe  à  Ybpou'a^  où  fut  éorite  cetie 
«BttTve.  Dans  i^arpégement  ré  bémoi-m«  bémol-ia  bé- 


mol-si  bémol  {a)  on  trouve  en  etl'et  les  «ous  11  et  13; 
Tusage  du  son  IB  est  encore  aujourd^hni  presque 
exoeptiounel. 
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Il  manquait  à  Glinka  l'énergie  et  le  savoir  que 
Wagner  possédait  au  plus  haut  degré  et  qu^entrele- 
naient  les  louanges  de  ses  compatriotes.  Le  maître 
russe  fut  délaissé  par  les  siens  pendant  sa  vie  et 
après  sa  mort. 

Seuls  les  Français  lui  rendent  actuellement  justice 
et  ne  dédaignent  pas  de  proclamer  combien  vive  fut 
son  originalité  et  heureuse  son  influence.  Et  nous 
aurions  mauvaise  grâce  à  sourire  de  la  phrase  sui- 
vante contenue  dans  les  Entretiens  sur  la  musique  de 
Rubinstein  :  u  Dans  la  salle  de  musique,  elle  remar- 
qua contre  les  parois  les  bustes  de  Bach,  de  Beethoven, 
de  Schubert,  de  Chopin,  de  Glinka,...  »  parce  que  la 
vitalité  esthétique  et  la  richesse  de  vocabulaire  de 
leur  art,  les  Russes  les  doivent  en  grande  partie  au 
musicien  de  Rousslan  et  Ludmila, 


DARGOMYJSKI 

Nous  ne  savons  rien  de  plus  émouvant  que  le  visage 
souffrant,  volontaire  et  sombre  de  Dargomjjski,  tel 
que  nous  Pont  conservé  ses  portraits.  Le  teint  brouillé, 
bilieux,  Tœil  aigu  et  douloureux,  enfoui  sous  les 
arcades  profondes,  les  traits  irréguliers  et  pauvres 
expriment  le  ravage  moral,  la  passion  de  Teiïort,  Ta- 
mertume  et  la  déûance  de  soi-même.  Il  est  le  héros 
fiévreux  de  l'entêtement,  alors  que  tout,  autour  de 
lui,  le  c'ombat,  le  blesse  et  le  décourage.  Guidé  par  une 
lumière  qui  se  fait  de  plus  en  plus  clignotante  et 
lointaine,  il  avance,  halluciné,  faisant  face  à  la  débâcle 
qu*il  pressent  et  à  laquelle  il  ne  veut  pas  croire. 

Ses  ambitions  étaient  vastes  et  belles,  il  ne  les 
réalisa  point.  Il  est  mort  avant  leur  accomplissement. 
Mais  leur  violence  était  si  ardente  qu'elles  devaient 
subsister,  se  transplanter  en  d'autres  hommes  et  j 
atteindre  leur  plus  haut  couronnement. 

Il  voulait  la  sincérité  dans  l'art.  La  ligne  sonore 
d'une  phrase  musicale  devait  être  pure  et  spontanée, 
vivante  et  humaine  comme  une  création  de  la  nature. 
La  musique  se  meut  autour  de  nous.  H)lle  est  l'ombre 
de  toutes  les  réalités.  Il  faut  la  recueillir  dans  son 
mystère,  et  la  présenter  dans  sa  simplicité. 

Dargomyjski  a  eu  sur  l'école  lyrique  russe  une 
influence  considérable.  Glinka  lui  avait  indiqué  ses 
richesses  natales.  Le  compositeur  du  Convive  de 
pierre  lui  fit  aimer  la  face  rayonnante  de  la  vérité. 
Par  sa  pénétration,  son  goût  de  l'expression  dépouil- 
lée, sa  sensibilité  Juste  et  pathétique,  son  attache- 
ment exclusif  à  la  race  dont  il  est  issu,  Dargo- 
myjski mérite  d'être  comparé  à  Dostoiewski. 

Il  n'a  point  laissé  l'œuvre  que  lui  dictaient  précisé- 
ment ses  principes  et  sa  foi.  Mais,  telle  quelle,  débile 
et  vêtue  de  haillons,  elle  demeure  néanmoins  l'affir- 
mation fervente  d'un  nouveau  do^me  sonore  d'où 
devaient  s*élancer  les  plus  radieux  miracles  du 
groupe  national  de  la  musique  russe. 

Dargomyjski  n'a  point  recherché  le  succès.  Lors- 
qu'il est  conscient  de  sa  mission,  il  rejette  toutes 
ces  aménités  brillantes,  tous  ces  enchantements 
faciles  auxquels  le  public  se  pâme.  Au  milieu  de  Tin- 
différence  et  de  l'hostilité,  il  creuse  son  sillon,  lour- 
dement, sûrement,  sur  une  terre  en  friche  que  tous 
négligent  et  dont  il  sait  prévoir  la  fertilité  incom- 
parable. 


Il  nous  donne  l'exemple  du  plus  obstiné  labeur, 
de  la  plus  méprisante  indépendance  et  de  la  plus 
sainte  humilité.  Et  pour  que  sa  tâche  fût  tout  &  fait 
belle,  elle  demeura  inachevée  et  il  n'en  recueillit 
pas  les  résultats.  Son  oeuvre  écorchée  et  plaintive 
n'en  est  pas  moins  l'une  des  plus  lumineuses,  des 
plus  marquantes,  des  plus  libératrices  et  des  plut 
osées. 

«  Je  veux,  écrivait  Dargomyjski,  que  la  sonorité 
musicale  traduise  directement  la  parole.  Je  veux  la 
vérité.  »  Admirable  précepte,  dont  devaient  s'ins- 
pirer les  plus  grands  compositeurs  qui  le  suivirent! 
Haine  de  l'éloquence  académique,  mépris  du  dilet- 
tantisme, dédain  du  succès,  amour  de  la  vie,  passion 
de  la  sincérité,  tels  sont  les  traits  rares  de  ce  carac- 
tère indépendant. 

Dargomyjski,  par  la  force  et  l'élan  de  ses  hautes 
convictions  artistiques,  devait  avoir  pour  l'école  mu- 
sicale russe  une  importance  particulièrement  agis- 
sante. Le  compositeur  du  Convive  de  pierre  encou- 
ragea les  débuts  de  Moussorgsky,  dont  il  surveilla 
avec  une  tendre  et  orgueilleuse  sollicitude  les  pre- 
mières productions.  Celui-ci  devait  achever  l'œuvre 
de  régénération  esthétique  que  celui-là  avait  com- 
mencée. 

Entre  Glinka  et  Dargomyjski  ne  se  place  aucune 
figure  éclatante.  Il  y  eut  bien  un  certain  Dutch,  dont 
la  partition  la  Croate,  d'une  facture  distinguée,  eut 
quelque  retentissement.  Mais  l'ouvrage  est  sans  per- 
sonnalité et  de  médiocre  inspiration.  Il  ne  peut,  par 
aucun  point,  s'apparenter  à  là  ligue  de  chefs-d'œu- 
vre, appuyée  et  frémissante,  qui  va  de  Glinka  à 
Himsky-Korsakoff. 

Nous  passerons  donc,  tout  de  suite,  à  Dargo- 
myjski, continuateur  de  l'œuvre  nationale  entre- 
prise par  Michel  Glinka  et  créateur  de  la  décla- 
mation lyrique  expressive  et  simple. 

Alexandre  Serguierevilch  Dargomyjski  naquit,  en 
1783,  dans  un  domaine  familial  du  gouvernement  de 
Smolensk.  Gomme  l'on  peut  s*en  rendre  compte, 
Glinka  n'était  son  aine  que  de  neuf  ans.  Dargomyjski 
appartenait  à  une  ancienne  famille  noble  du  Dnieper. 
Encore  enfant,  il  montra  les  plus  impressionnantes 
dispositions  pour  la  musique.  Jusqu'à  dix  ans,  il 
étudia  le  piano  sous  la  direction  de  M'^*  Louise 
Wollgeboren,  puis  fut  confié  au  professeur  Dani- 
levski,  qui  lui  reprocha  souvent  de  composer  de  naïves 
sonates,  au  lieu  de  tâcher  d'acquérir  un  mécanisme 
inrailliblc. 

((  Ma  passion  pour  la  musique  était  si  grande, 
raconte  Dargomyjski  dans  ses  Mémoires,  que,  malgré 
les  multiples  devoirs  que  je  devais  préparer  pour 
mes  professeurs  russes  et  étrangers,  je  composais, 
encore  tout  gamin,  diiiérents  morceaux  pour  piano  et 
même  des  romances.  Danilevski  ne  m'encourageait 
pas  et  détruisait  impitoyablement  tout  ce  que  je 
composais.  » 

Jusqu'à  cinq  ans,  il  ne  put  articuler  un  mot.  Ses 
parents  désolés  le  croyaient  muet.  Aussi  bien, 
Dargomyjski  devait  garder  toute  sa  vie  cette  tacitur- 
nité,  ce  goût  de  vie  intérieure  et  de  retraite  senti- 
menlalc. 

A  l'âge  de  vingt  ans,  il  fut  présenté  à  Glinka,  qui 
s'intéressa  vivement  à  lui.  Le  compositeur  de  Rouss- 
lan et  Ludmila  nous  a  gardé  le  souvenir  de  cette 
première  entrevue. 

«  Mon  ami,  écrit-il,  le  gigantesque  capitaine  Kopiev, 
un  amateur  de  musique,  m'amena  un  jour  un  petit 
homme  en  frac  bleu  et  gilet  rouge,  qui  parlait  d'une 
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Toix  de  soprano  perçante.  Lorsqu'il  s'assit  au  piano, 
ledit  petit  homme  se  montra  pianiste  habile,  et  plus 
tard  compositeur  d'asses  de  talent.  » 

Dargomyjski  put  assister,  à  Tâge  de  vingt-trois  ans, 
à  la  première  représentation  de  la  Vie  pour  le  Tsar, 
qui  devait  ouvrir  une  ère  nouvelle  à  la  musique  russe. 
Gomment  le  jeune  compositeur  ne  fut-il  pas  plus 
profondément  influencé  par  l'ouvrage  de  Glinka?  11 
semble  que,  chez  Dargomyjski,  révolution  ne  se  soit 
faite  que  lentement  et  que  son  caractère  pensif  et 
fermé  répugnât  aux  enthousiasmes  rapides  et  faciles 
de  la  jeunesse.  11  était  cependant  doué  d'une  sensi- 
bilité fine  et  vive,  mais  il  se  défiait  volontiers  de  ses 
émotions. 

Lorsqu'il  décida  de  se  consacrer  définitivement  à 
la  composition  musicale,  Dargomyjski,  au  lieu  de 
s'orienter  vers  les  sujets  nationaux  préconisés  par 
Glinka,  voulut  transformer  en  drame  lyrique  Lucrèce 
Borgia,  de  Victor  Hugo.  11  ne  donna  pas  suite  à  ce 
projet.  Mais  bientôt  il  entreprenait  la  confection  d'un 
opéra,  d'après  la  Esmeralda,  dont  Victor  Hugo  avait 
fait  un  livret  pour  la  fille  du  directeur  des  Débats,  La 
Esmeralda,  présentée  au  Théâtre  Impérial  en  1839, 
ne  fut  jouée  que  longtemps  après  et  n'obtint  qu'un 
médiocre  succès.  L'ouvrage  n'a  d'ailleurs  aucun 
intérêt,  et  l'on  n'y  remarque  nulle  inspiration  origi- 
nale, nulle  harmonie  neuve,  même  prise  aux  sources 
de  la  Vie  pour  le  Tsar.  Dargomyjski,  qui  avait  entendu 
l'œuvre  éblouissante  de  Glinka,  n'en  retient  aucune 
indication  et  préfère  s*en  tenir  à  Âuber  et  à  Fromental 
Halévy  1 

Peu  après,  Dargomyjski  prit  le  parti  de  voyager. 
Dans  les  différents  pays  qu'il  projetait  de  visiter,  il 
voulait  augmenter  ses  connaissances  techniques  par 
l'audition,  dans  leur  interprétation  originale,  d'œu- 
vres  étrangères  nouvelles  ou  inconnues  en  Russie. 
Ges  déplacements  devaient  influer  sur  son  tempé- 
rament et,  ainsi  qu'il  en  avait  été  pour  Glinka,  le 
révéler  à  lui-même. 

Dargomyjski  arrive  à  Paris  et  se  précipite  â  l'Opéra. 
Auber,  Félicien  David,  Meyerbeer,  Halévy,  Donizetti, 
composent  la  plupart  des  spectacles  de  l'Académie 
de  musique.  Le  jeune  musicien  dit  sa  désillusion  & 
l'un  de  ses  amis  en  ces  termes  :  u  On  peut  comparer 
l'Opéra  de  Paris  aux  ruines  d'un  superbe  temple 
grec.  Elles  donnent  une  idée  de  l'antique  splendeur 
de  l'édifice,  mais  ce  ne  sont  que  des  ruines.  » 

Au  milieu  de  l'enthousiasme  général  que  provo- 
quent en  France  les  drames  de  Meyerbeer,  Dargo- 
myjski est  seul  lucide  et  juste. 

a  Meyerbeer,  écrit«il  de  Paris  â  son  père,  n'est  pas 
fort  dans  le  drame.  Le  sujet  de  Robert,  une  légende, 
conte  fantastique  du  moyen  âge,  est  tout  à  fait  dans 
la  mesure  de  ses  moyens.  Dans  les  Huguenots,  la 
violence  du  peuple  et  la  cruauté  du  catholicisme  sont 
bien  exprimés.  Mais  les  scènes  dramatiques  sont 
bruyantes,  alambiquées  et  loin  de  la  vérité.  A  l'Opéra, 
le  livret  sous  les  yeux,  je  connaissais  d'avance  chaque 
scène  dramatique,  et,  écoutant  ensuite  la  musique,  je 
n'ai  pas  trouvé  un  seul  motif  qui  dénotât  l'inspira- 
tion. Il  y  a  là  de  l'art  et  de  l'esprit  tant  qu'on  en 
veut,  mais  ni  l'art  ni  l'esprit  ne  suffisent  pour  toucher 
le  cœur  humain.  Le  plus  grand  artiste  n'est  pas  tou- 
jours un  poète.  » 

Et,  insensible  aux  pâmoisons  suscitées  par  Félicien 
David,  îl  dit  assez  plaisamment  :  «  Assurément, 
David  ne  manque  pas  d'un  certain  talent,  mais  il  ne 
peut  pas  plus  se  comparer  à  Beethoven  que  mon 
pouce  à  la  colonne  Vendôme.  » 


Bientôt  sa  foi  en  l'art  de  son  pays  se  raffermit.  Il 
comprend  toute  la  puissance  féconde  d'un  Glinka, 
renonçant  aux  exercices  pédantesques  à  la  mode 
pour  pénétrer  jusqu'au  cœur  de  la  mélodie  slave  et 
en  tirer  les  plus  touchants  accords. 

c(  Plus  j'étudie  nos  éléments  musicaux  populaires, 
dit-il  à  un  ami,  plus  j'y  découvre  de  richesses.  Glinka, 
qui  jusqu'à  ce  jour  a  su,  seul,  donner  à  la  musique 
russe  un  ample  développement,  n'a  cependant,  à 
mon  avis,  abordé  qu'un  de  ses  côtés,  le  côté  lyrique. 
Le  drame  est  chez  lui  trop  triste,  le  comique  perd  son 
accent  national.  Je  parle  du  caractère  de  sa  musique, 
car  la  facture  en  est  toujours  excellente.  Je  vais  m*ef- 
forcer,  dans  mon  nouvel  opéra  la  Roussalka,  de 
développer  tous  nos  éléments  dramatiques,  et  je  serai 
heureux  si  je  ne  réussis  même  qu'à  moitié  la  con- 
ception d'un  Glinka.  » 

De  plus  en  plus,  Dargomyjski  s'éprend  de  l'art 
natal,  et  le  souvenir  de  son  pays  le  possède  et  le 
poursuit,  sous  les  latitudes  étrangères.  Ges  plaintes 
d'exilé,  il  les  exhale  dans  une  lettre,  datée  du 
19  mai  1845,  qu'il  adresse  à  son  ami  Scanderbeck  : 

«  Je  te  conseille  d'errer  de  pays  en  pays  jusqu'à 
l'automne;  mais  pour  l'hiver,  reviens  chez  nous,  à 
Saint-Pétersbourg.  Six  mois  te  suffiront  pour  te 
rendre  compte  qu'il  n'existe  pas  au  monde  de  peuple 
meilleur  que  le  nôtre/  et  que,  s'il  y  a  encore  en 
Europe  des  éléments  de  poésie,  ils  se  trouvent  en 
Russie.  » 

Dargomyjski  avait  noué,  pendant  son  séjour  à 
l'étranger,  de  nombreuses  amitiés  avec  des  person- 
nages célèbres  de  l'époque,  et  entre  autres  avec  le 
musicographe  belge  Fétis,  qui  lui  fait  place  dans  son 
livre  biographique  des  musiciens.  Lorsqull  revint  à 
Saint-Pétersbourg,  il  s'aperçut  avec  surprise  qu'on 
le  tenait  déjà  en  grande  considération.  La  direction 
des  théâtres  impériaux  décida  même  de  monter  la 
Esmeralda,  dont  elle  détenait  le  manuscrit  depuis 
dix  ans.  La  première  représentation  eut  lieu  en  1847. 
L'ouvrage  fut  peu  goûté.  En  1848  fut  créé  un  opora- 
ballet,  le  Triomphe  de  Bacchus,  que  Dargomyjski 
avait  écrit  à  ses  débuts.  Aussi  bien,* Dargomyjski  ne 
s'intéressait  ni  au  sort  de  la  Esmeralda  ni  à  celui  de 
son  opéra-ballet,  dont  la  formule  périmée  ne  répon- 
dait plus  à  ses  aspirations. 

Il  avait  entrepris  la  composition  de  la  Roussalka, 
d'après  le  poème  de  Pouchkine,  et  comptait  y  don- 
ner toute  la  mesure  de  son  talent.  Il  allait  mettre 
en  action  les  principes  qui  lui  étaient  chers  et  éri^^er 
le  nouvel  édifice  musical  d'après  les  acquisitions 
récentes  de  son  esprit. 

La  Roussalka  fut  représentée  pour  la  première  fois 
en  1856,  au  mois  de  mai.  L'œuvre  de  Dargomyjski, 
d'une  saisissante  originalité  de  technique  et  d'ins- 
piration, échoua  comme  avait  échoué  la  féerique  et 
somptueuse  légende  musicale  de  Glinka,  Rousslan  et 
Ludmila. 

u  Je  ne  m'abuse  pas,  écrit  le  compositeur  à  un  ami 
en  1857,  ma  situation  artistique  à  Saint-Pétersbourg 
n'est  pas  enviable  :  la  plupart  de  nos  amateurs  de 
niMsique  et  de  nos  plumitifs  de  journaux  ne  me 
reconnaissent  pas  d'inspiration.  Leur  goût  routinier 
réclame  des  mélodies  flatteuses  pour  l'oreille,  que 
je  ne  recherche  pas.  Je  ne  veux  pas,  pour  leur  être 
agréable,  ravaler  la  musique  jusqu'à  n'être  qu'une 
amusette.  Je  veux  que  le  son  exprime  directement 
le  mot.  Je  veux  la  vérité;  ils  ne  peuvent  pas  me  com- 
prendre. Que  de  remarques  impertinentes  j'ai  enten- 
dues! Mais  je  passe  outre,  m  C'était  énoncer  pour  la 
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première  fotfi  un  dogme^  doat  l'Lriflaence  devait  être 
considérahle.  La  vérité!  Il  semblait  que  c^^  mot  admi^. 
rable  ne  dût  jamais  s-appliquer  à  la  musique,  ou  que 
tout  841  moins  son  rôle  y  demeurât  des  pius  eilacés., 
Dargomyjski  bouleversait  ainsi  les  tradôtions  lespius' 
alliére!»  du  draoïe  lyrique. 

Et,,  cependant,,  il  ne-  se  rencontra  aucim<  éditevr* 
pour  assurer  Timpression  de  la  partition.  L'auteur', 
obligé  de  couvrir  lui^mêoie  les  frais  de-  la  pabiica- 
tion^  venait  d^mprunter  mille  roubles  quHl  voulatl  y 
consacrer,  lorsque,  le  21*  oetofare  1669,  le  théâtre  prit' 
feu,  et  tous  les  manuscrits  qui  s*y  trouvaient  furent 
anéantis  dans  rinoendie.  Les  mêmes  journaux   qui 
S'élaient  montrés  sévères  p9\XT'  Romnlan  et  Ludmila 
déplorèrent  la  perte- du  aanusont  de  la  Vie  pour  le 
Tsar  et  de  Roitisian,  Il  est'vrai  qœGUnka,  était  mort, 
et  Ton  reconnaît  volontiers  le  génie  des  dét'unlst.  Mais 
personne  ne  dit  mot  de  la  B/Hiasalka,  dont  le- manus- 
crit avait  été  également  détiruiL  Dargomy.ji9ki    fut. 
d'autant  plus  sensible  à  ce  dédain  que  différentes 
copiesdes  deuBOuvrag^sde  Glinka existaient  à  Mos- 
cou et  à  l'étranger,  tandis  que  l'exemplaire  de  la 
Rousmlka  était  unique.  Si  uoe  cantcitrice' ne*  s-'ëtait 
pas  avisée  de  faire  copier,  quinze  jours  avanb  le  dé^ 
sastre,  la  partition,  il  n'en  serait  demeuré  aucun- 
vestige  ! 

A  la  vérité,  si  l'on  examine  avec  quelque  soin  lai 
RMisBalka^  la  grande  manière  naturaliste  de^  Dar- 
gomyjski ne  s'y  révèle  pas  d'évidente  façon.  L'or- 
chesi ration  est  encore  pénible  et  empâtée.  Les  airs, 
duos  et  trios  traditionnels,  occupent  une  bonne  mop- 
tié  de  la  partition,  etrimitation  de  Glinkas^y  décèle 
avec  trop  de  complaisance. 

Mais  une  innovation  est  à  retenir  :  le  récitatif,  qu  i' 
est  traité  avec  une  maîtrise  déjà  assurée.  Sou  trait  pur 
et  souple  court  à  travers  les  instrumenter  bruyants 
et  rappelle  assez  le  récitatif  de- Rameau  et  surtout  de 
Gluck.  De  ces  grands  aines,  Dargoiayjski  diffère, 
cependant,  sensiblement.  Cb&z  lui,  nulle  emphase 
trop  marquée,  nuhe  sentimentalité  révérenoieose  et 
roucoulante.  La  ligne  est  nette;  vivante,  et  l'émotion 
garde  je  ne  saie  qpoid'bumble  et  de  retenu. 

Le  sujpt  de  PoiLcbkine  prête  d'ailleurs  particuliè- 
rement aux^  efifusions  barmoaiques<  et'  devait  séduire 
Dargomyjski  par  ce  mélange  de  réalisme  et  de  féerie 
que  l'on  y  rencontre.  Voici  cette  trame,  en  quelques 
mots  :  Natacfaa,  fiile  d'un  meunier,  a  été  séduite  par 
un  prinoe.  Gelai-ci,  obtigé  d'épouser  une  jeune  ÔUe? 
de  sa  caste,  abandonne  Natacba,  qui,  désespérée,,  se 
jfîtte  dans  le  Dnieper.  Pendant  la.  cérémonie  du.  raa<- 
riage,  le  fiancé  entend  la  voix  douloureuse  de  la 
délaissée.  Douze  ans  apnès,  le  prince,  poursuivi  par 
l'image  de  Natacba,  revient  à  la^maison/qu'ellet  babif- 
tait,  au  bord  du  Dnieper.  Les  féeadu«ÛeBve — lesRous- 
salki  —  lui  apparaissent,  et,  au  milieu  d'elles,  leur 
reine,  qui  n'est  autre  que  Nataeha.  Attiré  par  les  ten^ 
dres  sirènes,  repris  par  son  passé  d'amour,  le  prince* 
veut  suivre  les  cbers  fantômes  et. finit  paar  se  préci- 
piter dans  le  Dnieper.  Là,  il  retrouve,  parmi-  lea  ruti- 
lances  fluides  du  fastueux  royaume  de»  naïade»,  la 
Roussalka  dcmt  il  était  aimé  et  le  fils  qui,  jadis,  lui 
était  né. 

Sur  ce  livret  admirable  «-qui  a* tenté  de  nombreux 
musiciens  —  Dargomyjski  avait  écrit  une  partition 
pathétique  et.  grave.  11  n'avait  point  cédé  au  pitto- 
resque de  l'atmosphère.  Et  si,  à.  toutes  les  pages.  Ton 
e.st  saisi  par  le  feu  tragique  de  l'inspiration,  il  faut 
convenir  que  l'ou  y  cherche  vainement  la  grâce 
étrange,  et  la  fantaisie  surnaturelle  du  poème.  Mais 


Te»  aéntre  déjà  la  vérité  prenante  de  la  musique  de 
Dargomyishi  cém»  le  dialogue  dramatique  de  Nata- 
cba avec  le  prince,  an  premier  acte,  l'appel  poignant 
de  la  Bousiaika  au^  secend  acte,  la  mélancolie  du 
prince  au.  troisième  acte.  KlifiB,  les  choeurs*  nuancé» • 
des-  paysans^  au  premier  acte,  et  le  chmur  nuptial 
dee  invités,  an  second  acte,  sorprenaeiit  par  leur' 
couleur,  leur  puiasuice  rytbmitfne'  et  Iwir  fbrme- 
impeoeable. 

J'ai  dit  que- la  Rotiualka  fut  trè»  discutée,  lors  dr 
son  apparition.  KUe  derait  être  reprise  après  la  mort' 
do  musicien  et  triompher  sur  les  scènes  de*  toutes  les^ 
grandes  cités  slaives-. 

Mais  Dargomyjski  avait  pris  son  parti  de  ses  insDC" 
ces.  11  comprenait  qu'une  pereonnalité   artistique 
véhémente  et  têtue  ne  pouvait,  tout  de  suite,  inté*-' 
rosser  li^  gros  public,  gâté  par  la  routine  et  la  fiatterië' 
intéressée  de  ses  pourvoyeurs  attitrés. 

«  Vous  assurée  qae  la  Rtissie  ne  m'a  pas  appréciéf 
dit^il  en  1857  à  une  de  ses  élèves.  M***  Karmaiina; 
mais  je  peux  vou»  prouver  qu'à  mon  point  de  vue  elle 
m'a  témoigné  de  l'estime  au:  delà  de  mes  mérites. 
Il  est  vrai,  que  la  direcCiott  des  théâtres  a*  toujours- 
agi  avec  moi  d'une  façon  abominable,  que  la  hauts' 
société  n'est  pas  allée  voir  mes  opéras,  que  quelques 
lettrés  m'ont  maltraité^  tout  en  ayant  la  pudeur  de* 
*  ne  par  signer  leurs*  articles. 

«  M^is  ce  sont  lài  de» chose»  avec  lesquelles  il  faut 
tovLJours. compter,  et  si  le  contraire  m'était  arrivé, 
oe  n'eftt  pas-  encore  été  la  vraie  récompense  de  mes 
travaux.  En  quoi  donc  consisterait  cette  récompense?* 
me  demanderoz^voiifi.  Dans  la  sympathie  de  quel- 
qiie»élus,  qui  ont  été  mis- au.  monde  pour  compren* 
dre  tout  ce  qiû  est  bon,  ooble  et  beaa.  L'artiste  est 
un  être  exceptionnel.  Vous- étes-vous  jamais  dit  que' 
Dien  a*  fait  peur  lui  exception  à  la  loi  imposée  à  tout' 
mortel?  Pour  quel  être  humain  le  travail  n'est-il  pas 
une  piiine?  Pour  l'artiste;  c'est  le  plaisir  suprême. 
Quel  homme  n'est  pas  attiré  par  le  luxe,  les  fêtes» 
les  réunions'  mondaineav  les  medes^et  d'autres  frivo* 
lités*?  L'artiste  lésa  en  dégoût;  la  solitude  elle  souci 
continuel' du  perfectionnement  de  ses  œuvres,  voilât 
sa  vie  et  son  bonheur!  Celui  qisi  écrit  en.  vue  de  ga-- 
gner  une  fortune  ou  de  conquérir  la  gloire  n'est  pas 
ua  artiste,  c'est  un  homme  de  talent  qui  vend  ses* 
facultés:  appliquées  à  Tart  ou  à  la  poésie.  Maintenant 
que  je  vous»  ai  peint  en  quelques  mots  sa  situation- 
dans^  la  société,  je  vous-  demanderai  :  sied-il  à  l'ar- 
tiste de  courir  après  les  honneurs,  la  Hclie5se,  de- 
rechercher  le  sourire  flatteur  des  gens- haut  placés,, 
les^roix  et  les  galons,.enun  mot^de  vouloir  dominer 
les  autres?  » 

Ainsi,  Dargomyjski  prévoyait  les  souffrances,  lesi 
déboires  et  les  incompréhension»  dont  il  allait  être- 
victime.  11  poursuivit,  néanmoins^  sa  tâche  avec  une 
passion  hautaine.  D'ai>OKl  éloigné  du  théâtre,  il-  se* 
voue  à  la  confection  de  quelques  Zi^cier.  Mais  bient^t^ 
il  rentre  dans  la  voie  qu'il  s'est  tracée.  Un  poème, 
d!une  splendeur  d'expression  et  de  sentiment  incom»- 
parable,.  sollicite  son  cœur.  C'est  le  Convive  de  pierre,. 
qui  est  peut-être  l'oeuvre  la  plus  complète  de  Pouoh'!- 
kine.  Par  une  audace  encore  sans  exemple  dans- 
l'histoire  de  la  musique,  il  n'altère  pas  les  phrases) 
harmonieuses  du  poète,  et  c'est  le  texte  même  de- 
Pouchkine  qu'il  revêt  des  écharpes  sonores  de  son 
génie.  11  n'a  plus  aucun  espoir  d'être  compris^.  11' 
soutire  atrocement  d'une  hypertrophie  cardiaque;  Et' 
pourtant,. il  s'attelle,  avec  une  énergie  indomptable,, 
à  sa  besogne,  et  les  dernièrea  heures^de  son  énergie; 
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▼itale  lui  sont  consRcrées.  Puisque,  quoi  qu'il  fasse, 
le  triomphe  public  lui  est  refusé,  ilenOBrine  dans  la 
partition,  que  \b,  mort  rempôcliera  d'achever,  ses 
▼isions  les  plus  pures,  ses  ferveurs  les  plus  brûlantes, 
les  principes  les  plus  droits  de  son  évangile  artis- 
tique secret.. 

Le  Convive  de  pierre  est  le  premier  spécimen  de  ce 
réalisme  musical  russe  auquel  naus>  devons  ces  chefs- 
d'œuvre  impérissables  de  Moussorgaby  :  Bari$  Godovr- 
noff  et  la  Kovcuitchina. 

Remarquons  que  Dargomyjski  étlùt  né  en«  i^3f 
l'anaée  même  de  la  naissance  de'  Richard  Wagner. 
Les  productions  du  grand  Allemand. étaient  connues 
de  Tauteor  du  Convioe  de  pierre  et  jouistatent  déjà 
de  Tadmiratioa  enthousiaste  des  Sla¥es,  et  en  parti- 
culier d*un  de  ses  jeunes  amis ,  Alexandise  Seroff. 
Dargomyjski  ne  manqua  point  d'étudier  patieniment. 
la  technique  complexe  et  riche  ot  le  parti  pris*  sym- 
bolique de  Richard  Wagner;  Mais  ces  investigations 
n'eurent  point  de  retentissement  sur  son  éducation 
anitimentale  et  lyrique. 

«  Vous  avez  raison,  écrivait-il  k  Seroff,  il  y  a 
beaucoup  de  poésie  dans  la  distributioni  des  seènes 
.du  livret.  Wagner  ouvre  encore  une  nouvelle  voie 
à  la  musique,  mais  son.  chant  peu  nat4irel  et  son 
harmonisation  épicée,  bien  que  souvent  très  intéres- 
sante, révèlent  une  soulTrance  cachée  :  will  und  kann 
mcht.,,  »  (il  veut  et  ne  peut  pas). 

Comme  on  le  voit,  la  tendresse  indnlgenteet  abais- 
sée jusqu'aux  plu»  misérables  de  Dargomyjski,  son 
goût  de  la  sincérité  et  de  l'expaasion*  spontanée,  ne 
pouvaient  être  entamés  par  cette  volonté  d'apparat, 
ce  penchant  au  grandiose  et  au<  sublime,  cette  han- 
tise du  symbole,  qui  étaient  les  caractéristiques  de 
Richard  Wagner. 

La  noblesse  des  deux  compositettrs^  est,  d'ailleurs, 
égale.  Sur  la  Gn  de  sa  vie,  Dargomyjski  témoigne- 
d'un  dédain  pour  le  succès  vulgaire,  pour  la  gloire 
immédiate,  d^une  ténaeité  envoûtée  pour  terminer 
son  œuvre  et  faire  fleurir  sa  doctrine,  malgré  tous 
les  orages  de  son  existence.  Et  cette^  attitude  touche 
infmiment  plus  que  Tâpreté  du  désir  ambitieux  de 
l'anteur  de  la  Tétralogie,  Jusqa'à  son  lit  de  mort,  le 
compositeur  russe  écrivit,  avec  une  conscience  pro- 
fonde de  son  rôle-  dan»  1»  musique,  la  partition  du 
Convive  de  pierre.  Il  ne  put  Tachever.  11  laissa  à  deu& 
de  ses  amir  des  instructions  spéciales-  pour  terminer 
Touvrage  :  Gésar  Gui  était  chargé  de  composer  le» 
dernière»  page»;  Rîmsky-Korsakoff  devait  se.oonsai-' 
cper  à  rinstrumentation. 

Les  deux  disciples  accomplirent  leur  tâche  avec 
une  ferveur  digne  des  plus  vifs  éloges.  Après  quoi,  le 
Convive  de  pierre  fut  pi-ésent4  à  la  direction  du  Théâ- 
tre Impérial.  Bfbis  là,  de  nouvelles  difûoultés  surgi- 
rent. Dargomyjski  avait  formellement  prescrit  dans 
-son  testamjentque-son  dernier  ouFiage  ne  devait  être 
cédé  par  ses  héritiers  que  contre  la  somme  de  trois 
mille  roubles.  Or,  une  loi,  rigoureusement  appliquée 
à  tous  les  musiciens  russes,  voulait  que  la  direction 
ûà  l'Opéra  ne  donnât  que  mille  roubles  pour  Tachai 
dfnne  partition  nationale.  Get  édit  était  d'autant 
plus  injuste  que  Ton  payait  des  somme»  infiniment 
supérieures  aux  étrangers  et  que,  par  exemple,  Tac- 
quisilion  de  la  Force  du  Destin  de  Verdi  avait  coûté 
^nnze  mille  roubles. 

Les  journaux  publièrent  des  protestations  enflam- 
mées contre  le  code  qui  régissait  le  Théâtre  Impérial. 
Une  souscription  ouverte  pour  réunir  les  trois  mille 
rcnble»  réeûanés  par  Dargomyjski  dan»  son  testa- 


ment fut  bientôt  couverte,  el,.le>  16  février  1B72,  qua- 
tre ans  après  la  mort  du  compositeur,,  le  Convive  de 
pierre  était  créé  à  Saint-Pétersbourg.  L'œuvre  de  Dar- 
gomyjski passa  presque  inaperçue  auprès*  du  grand 
public.  Après  deux  ou  trois  représentations^  elle  fut 
retirée  de  l'affiche.  Seul»,  les  représentants  de  Télite 
intellectuelle  eurent  conscience  du  pas  considérable 
que  venait  de  franchir  l'école  musicale  »lave.  Aussi 
bien,  Dargomyjski  ne  s'était  jamais  fiait  illusion  sur 
la  compréhension  des  majorités-  moutonnières.  11  ne 
voulait  attirer  à  lui  que  les  artistes.  Et  son  vœu  fut 
amplement  exaucé. 

Dans  son  volume  la  Musique  en  hussie,  M.  Gésar 
Gui  a  dit  :  «  Dargomyjski  a  eu  le  secret  de  trouver 
exactement  la  phrase  musicale  correspondanl  au 
sens  etau  mouvement  poétique^  »  Plus  loin,  l'auteur 
du  Flibustier  affirme  que  le  Convive  de  pv^rre  est  «  l'a 
clef  de  voûte  dki  nouvel  opéra-  russe  ».  Et  il  ajouté*: 
«  Son  récitatif  éfipale  ce  qui  a  été  fait  de  plus  complet 
dans  le  genre.  » 

Sans  doute.  Je.  Convive  de  pierre,  d'une  expression 
de  pensée  et  de  sentiments  aussi  dépouillée,  d'une 
décision  artistique  aussi  farouche  et  aussi  originale, 
devait  dérouter  le  public,  accoutumé  à  la  plaiitudè, 
k  rarlifiee  et  à  la  préciosité.  11  n'en  est  pas  moins 
démontré  que  Dargomyjski  a  renouvelé' le  style  mu- 
sical de  Técole  moderne.  Son  dernier  drame  est 
peut/-étre  trop  délibérément  simple.  G'est  l'image 
fidèle  de  sa  doctrine  avec  son.  parti  pris,  de  sincé- 
rité, a^ec  sa  haine  de  l'ornement  et  de  la  parure. 
Gette: création  d'une  austérité  »i  volontaire  et  qui  a, 
dan»  sa  forme  lucide,  droite  efi  puissante,  je  ne  sais 
quoi  de  monacal  et  de  fermé,  devait  se  heurter  fata- 
lement à  l'indifférence  de  la  masse  des  spectateuns. 

Mais,  en  revanche,  quel  retentissement  le  Convive 
de  pierre  devait  avoir  sur  la  jeune  génération  1  Dar- 
gomyjski est  proprement  le  créateur  de  la  déclama- 
tion lyrique,  prise  aux  sources  mêmes  de  la  vie. 
Tandis*  qne  Glinka  manipulait  avec  une  maîtrise 
incontestée  le»  ehteur»  p0pniaires,  Dargomyjski  ap- 
portait, dan»  la  mâaique,  la  paseion  de  la  vérité,  de 
Texpression  juste  et  pure.  Le  Convive  de  pierre  était 
une  sorte  de  traduction  juxtalinéaire,  en  langue 
nxusicala,. du  poème  de  Pouchkine.  Si  Dargomyjski 
avait  assez  vécu  pour  terminer  son  œuvre,  peut-être 
eût-il^  adouci  certaine  angle»,  fait  -un  emploi  plus 
modéré  de  sa  méthode,  peut-être  eût-il' acconié  une 
place  plus-  importante  à  la  grâce  joueuse  des-  har- 
.  moniea».  au  pittorescfue  du:  spectacle.  Tellie  quelle,  la 
partition  est  peut-être  plus  significative  pour' les 
'  artiste»  désireux- de  l'approfondir.  Dans  sanudké,,eile 
impressionne  et  commande.  Et  l'on  se  prend  d'une 
admiration  plus  passionnée  et  comme  plus  mélan- 
colique pour  le  musicien  qui,  à  cette  époque,  faisait 
preuve  d'une  telle  audace  dans  la  conception,  d'une 
aussi  inflexible  coneentralibn  de  sa  persohnoliM'; 

L'œuvre  de  Dar^omyjsld* 

L'évolution  artistique  de  Dargomyjski  est  simple 
et  dégagée  d'influences  extérieures.  Trois  de  ses  œu* 
vres  en  constiiaent  les  étapra. 

La  Esmeralda  est  une  production  de  jeunesse  où 
Ton  remarque  des  pages  intéressantes,  surtout  en  ce 
qui  concerne  la  disposition-  des  parties  vocales.  Il  le 
constate  lui-même  dans  ses.  Mémoires  ; 

«  Vous  savez  san^  dbute  que  j'ai  écrit  mon  Esme- 
ralda entre  vingt^d<3ux  et  vingt-quatre  ans.  La  mu- 
sitv^e-  n'eni  est  pas  forte,  souvent'  banale,  comme  il 
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arrive  chez  Halévy  et  Meyerbeer,  mais  tout  de  même, 
dans  les  scènes  dramatiques,  on  sent  déjà  cet  accent 
de  vérité  et  de  force  que  je  me  suis  donné  pour  mis- 
sion de  développer  plus  tard  dans  mes  compositions 
russes.  » 

Avec  /a  Kma^alha,  Dargomyjski  transforme  sa  dé- 
clamation, qui  devient  aisée,  brillante.  L'élocution  est 
savoureuse,  mais  sa  forme  reste  souvent  gauche.  La 
moitié  de  cette  œuvre  est  bourrée  d'airs,  de  duos, 
de  trios  et  d'ensembles  banals.  Quand  il  secoue  le 
jou<;  de  la  tradition,  il  émeut  par  la  vérité  et  la  pu- 
reté de  Tex pression,  particulièrement  dans  la  scène 
de  Natacha  avec  son  père,  dans  celle  du  meunier 
devenu  corbeau,  et  dans  Tappel  de  Natacha  trans- 
formée en  Roussalka. 

Enfln,  le  Convive  de  pierre  révèle  la  maîtrise  abso- 
lue du  compositeur.  Les  développements  de  la  mu- 
sique commentent  fidèlement  Taclion  dramatique. 
Le  pathétique  est  sobre  et  sain.  Les  dialogues  sont 
rehaussés  par  un  vocabulaire  imagé.  Les  harmo- 
nies sotit  de  belles  grappes  d'accords  pressurées 
par  une  lipne  mélodique,  élégante  et  ferme.  L'ac- 
compagnement du  récitatif  est  d'une  adorable  flexi- 
bilité. 

Outre  ces  trois  partitions,  Dargomyjski  produisit 
quantité  d'autres  ouvrages  : 

11  écrivit  une  centaine  de  mélodies,  de  caractères 
Taries,  une  cantate  avec  soli  et  chœurs.  Le  Triomphe 
de  BacchuM,  inspiré  par  Pouchkine,  et  qui,  d'ailleurs, 
est  assez  médiocre;  trois  fantaisies  comiques  pour 
orchestre,  des  fragments  d'un  opéra-féerie  :  Rog- 
dana;  une  tarentelle  slave  pour  piano  à  quatre 
mains;  une  fantaisie  finnoise  de  Baba-Yaga,  Du  Volga 
à  Riga,  et  de  Kazatchok,  danse  petite-russienne. 


«  I«e  €•■¥!▼«  de  pierre*  9 

LaUvrtL 

Le  Convive  de  pierre  de  Pouchkine,  qu'illustre  la 
musique  de  Dargomyjski,  est  un  Don  Juan  russe. 

Dans  la  première  scène,  Don  Juan  t'entre  de  nuit 
à  Madrid,  et  nous  apprenons  qu'il  a  été  exilé  à  cause 
d'un  duel;  un  moine  lui  dit  que  dofia  Anna  doit  venir 
au  cimetière  pleurer  sur  la  tombe  d(>  son  mari  lue  par 
Don  Juan.  Il  lui  sufÛUd^apercevoir  la  fine  chaussure 
de  la  veuve  pour  jurer  que  dofia  Anna  figurera  sur 
la  liste  de  ses  conquêtes. 

Il  va  présenter  ses  hommages  à  l'actrice  Laura 
entourée  de  ses  admirateurs,  se  querelle  avec  Don 
Carlos,  se  bat  en  duel  avec  lui  et  le  frafipe  à  mort. 

Le  lendemain,  travesti  en  moine.  Don  Juan  tente 
de  séduire  dona  Anna.  II  avoue  qu*il  dissimule  ses 
hautes  origines  sous  l'habit  de  bure,  el  la  femme» 
aiguillonnée  par  la  curiosité  et  dont  riti<rénue 
coquetterie  est  flattée  par  d'habiles  compliments,  lui 
fixe  un  rendez-vous. 

Le  dénouement  ne  diffère  point  de  celui  des  autres 
Don  Juan.  Au  moment  où  Don  Jua'i  réclame  un  bai- 
ser à  la  belle  veuve,  le  commandeur  s'avance  qui 
l'entraîne,  et  le  séducteur  meurt. 

La  pwUttiML 

Aucune  défaillance  dans  la  partition.  Tout  est 
logiquement  coordonné.  Les  moindres  nuances  de 
la  pensée  sont  exprimées  dans  une  exquise  décla- 
mation, et  les  vers  gardent  leur  eurythmie  cha- 
toyante. On  en  pourra  juger  par  les  exemples  ci- 
I  après  : 


Moderato  ûssai 

9 


Sous  des  accords  enchaînés  chromatiquement,  gronde  en  triolets  une  grande  succession  de  cinq  tons 
entiers  et  conjoints  (a). 


l'jtjT    iTi'fh^ 


m 


p 


Gom.paçnon, 


^^ 


£ 


un  bra.ve      ca. va.  lier, 
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mas   . 
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Une  pédale  de  si  béiliol  en  ré  mineur  persiste  du-  |  sance  à  un  curieux  accord  passager  de  neuvième 
rant  la  modulation  vers  sol  mineur,  et  donne  nais-  |  dont  la  quinte  est  augmentée  et  la  septième  majeure. 


r^p 


\  J!^\  i 


<ù)  (c)tr<.^      ^^> 


Au  début  de  ce  fragment,  se  trouvent  plusieurs 
dissonances  non  préparées,  quoique  1res  osées,  et 
qui  s*enchalnent  directement  les  unes  aux  autres  : 
une  septième  majeure  (a);  une  septième  mineure  (&), 
une  neuvième  (c)  dont  la  tierce  n'est  pas  exprimée 
et  sur  laquelle  se  greffe  une  onzième  (d);  puis  cette 
neuvième  se  répète,  majeure  avec  une  tierce  mi- 
neure (e);  après  deux  nouvelles  septièmes  mineures  (/) 
le  sol  devient  ainsi  sensible  (g)\  le  sol  naturel  cons- 
titue alors  une  septième  majeure  à  laquelle  succède 
une  neuvième  majeure  avec  septième  majeure  et 
tierce  mineure. 

Ainsi  qu*on  a  pu  s*en  rendre  compte  par  les  exem- 
ples précités,  le  génie  dé  Dargomjjski  pressentit  le 
style  moderne,  aux  inflexions  si  finement  enlacées. 
L'expression  de  son  art  n'est  pas  moins  nouvelle  que 
sa  technique,  et,  par  sa  rigueur,  est  comparable 
à  celle  de  Gluck.  Boris  Godouno/f  et  Pelléas  et  Méli- 
sande,  qui  sont  peut-être  les  chefs-d'œuvre  les  plus 
vivants  de  la  musique  depuis  cinquante  ans,  ne  sont 
pas  sans  rappeler  le  Convive  de  pierre,  tant  la  cou- 
leur harmonique  de  celui-ci  est  durable,  et  tant  le 
récitatif  se  meut  avec  une  sereine  liberté.  Dargo- 
mjjski possédait,  en  outre,  un  sens  musical  éton- 


nant de  l'humour;  il  n'avait  pas  recours  aux  eilets 
caricaturaux  pour  traduire  la  gaieté,  aimable  ou 
joviale. 

Son  œuvre  reflète  une  âme  de  véritable  artiste  ;  il 
n'a  pas  qu'une  valeur  éducative,  et  Taile  d'une  sen- 
sibilité aiguë  et  précieuse  y  frissonne  'étrangement. 


ALEXANDRE    NICCLAIEVITCH    SEROFF 

La  carrière  artistique  d'Alexandre  Nicolaievitch 
Seroff  ne  laisse  pas  que  d'être  déconcertante.  Tour  à 
tour  conseiller  d'Etal,  avocat,  critique  musical  et 
enfin  compositeur,  il  a  pu,  au  moment  où  la  musique 
russe  nationale  prenait  conscience  de  sa  force  et  de 
son  originalité,  rester  totalement  indifférent  au  mou- 
vement enthousiaste  de  cette  renaissance  lyrique.  Il 
a  cherché  ses  inspirations  dans  plusieurs  écoles.  11 
possédait  quelque  érudition.  Il  manquait  de  perspi- 
cacité, mais  non  d'intelligence,  et,  surtout,  il  n'avait 
point  de  personnalité. 

Son  œuvre  ne  présente  point  l'intérêt  qu'on  acoor- 
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dera  aux  représenlaDts  véritables  de  la  musique  slave. 

étendue  dtes  productions  de  ses  contemporains  et  de 
ses  aine».  Il  a«cordtoît  assez  pcfii  de  crédit  aux*  nova- 
teurs. 11  préférait  les  réussites  imm^SMes  aux  tenta- 
ti vttt  Ittjpdies  qgà  a'hypmwMt  amoL  fiWTOafionii  HLnXf, 

en    fJ^OttfpC  90T\%^  V9  m  II  vu    ^ev  BVCVBBWniev   (V  lot 

mode.  T^nlÔi  il  vénène  Meyerbeer,  tantôt  il  s'en 

resMi  à  Wagae»,  UaU4  i4 1» 

du  groufta  des  «  €iiu|ak  tem^Eim 

laisse  reflètent  chaicun  Tune  de  ces  opinions  est 

tiques  contradictoires. 

De  son  vivant,  Seroff  eut  un  ascendant  considé- 
rallie.  Ses  ouvrages,  miâdiocrot^  d^ûivenliott*  brilNèm 
par  une  teclhitqve  fiaMfe,  par  un  cofori's  violent  11% 
attiiaieodL  à.  raatftar  maioU  kénéfifiiSi  ôm.  radjaisa». 

tiO^l*  pUxWfttBv  CtefWtS^.  ift,  P<WtB.Wgg  9^pi^k  SOS 

sitions  sans  îndurgence.  Ses  confrères,  Jadis  dédai- 
gnés, ont  pris  la  place  qu'il  avait  usurpée.  11  n'avait 
pas  été  pDâûsémentr tendre  pour  Glinka,  Darggiiyjaki 
et  ie»]  s  teiulas.  Ceux-ci  ont  élé  vejo^s.  Senzff  a.  été 
r^lUtté  a»  dsnoi»  ite».  IfosKM»  ée^  sMoaé  evdve;. 
—  on  Ye  saitv«nfin,  aajounfbui,  —  iî  n'a  dt  sa  répu- 
tiMtion  éclatante  qu*à  sa  critiqua  injuste.  ai.à  ses  con- 
cassions aux  fades  et  rétrogradas  prédilections  de  la 
fonle« 

lui  vouaient  ses  contomporains«  ni  Texcés  d'indignité 
dont  l'accablent  les  nôtres.  11  est  évident  que  des 
musiciens  actuels  ont  été  visiblement  attirés  par  son 
oemsTe.  MiaMmrt  la  taaaiJL  aa  pMrtirntiAm  asti»*; 
Arsigo  BWHq^  CUttÊna  GAmefOÊtuT^maOt  ifii«>t|iii  obam 
de  sa  manière.  Et  H  n'est  pas  jusqu'à  M.  Richard 
Strauss  qui  ne  rappelle  ses  procédés  d'empâtement 
orchestral,  où  se  discerne  un  goût  si  prononcé  pour 
la  vulgadté  hpiyaate  at.  désoinéwMiéfc. 

Aiexaadi»  MmEasEfiteà  SesaS^  naipit:,  à.  Sékife^ 
Pètersbourg,  en  »8^.  H  ae  se  d^estÊnît  point  à  la 
musique  et  ne  montra,  dès  l'eniance,  aucune  dfspo- 
sitioa  viva.  paia  L'aU.  sonçira,  ea«Ma  q^^ii  fik.  îssil 
d  tt-ne  fa  pi  Ha  aisés^  o^  i'bji  anft  la  yruftX.  5***^"  Ib 
çuîte  de  la  musique.  H  était  doué'  d'une  mémoire 
étonnante  et  témoignait  d'aptitudes  véritables  pour 
i«^UAd«  de*  soieneas  eiactesL  M  om»  ans,  (frt-cm',  il 
,«vaii;  éMmomâfié  éd  quai  aofaérîv  las  mvmpes  com- 
plètes de  Buffon,  qu'il  lisait  et  relisait. 

Soa  gcamdrfdva,  ë'ovigine  jtiivft,  a'i^tastl  thk  ^pti- 
sar  sous  la  nègna  de  Cafiberina  If  et  ^Mt  devenu 
sénoJteiur.  âarsilf  mm  Tappril  tpa^à  sa  majarfté.  Il  en 
maniresta  un  grand  contentement,  parce  que  u  les 
juifs,  affirmail-il,  pa&sent  chez  nous  pour  être  très 
intelligents  et  pleins  de  talent  ». 

Il  prit,  de  bonne  heure,  des  leçons  de  piano  et  de 
violoordite'^  et  biantûl  ii  ûiiO  de  fbrac  à  transcrire 
pour  deux,  quatre  et  huit  mains  les  partitions  qu'il 
avaât  en.  sa  pAasassioi».  Il  étudiait  Icsugwemeivt  les 
traités  d'kavBiADie  et  sapHissiennaHâpmrDa  nuaiqn?». 
A  L'âgp.  dia  râgl  anfi,.ii;  ôcrâvsiji  à  son  ara4  SûxsmH, 
<]ul  devait  de^aair  l'a»  diss  critâ<|ii«»  las.  piNn  écoutés 
<!e  la  Russie  :  «  La  musiqu»  «st.  pair  fUcHRfe^me  pd^s 
large  q^ie  tous  ks  aiatrts  avts..  NiÊû-unmwt  mmpitctiimr 
i/rnnem^  «  elle  ambcasse  tuatie:  ia  usAuve.  >»  L'a/pficifcer 
un  art^  c'est  la  Eavalar.  » 

SerolT  Qt  ses  éibiMkâ  dana  vib  colley  aristo«vafiqwt 
de  SainA-PâtecabOMVg.y  ««  il!  e«t  pour  condisarpl« 
Stassotf ,  qui,  dans  ses  Souvemrg^  nous  trace  un^ 
silboueUe  vÂvasii^a  «t  délîtsatta  d»  s0n  jaune  camar^tie. 

«  (Télait  la  première  fois  que  je  voyais  une  nature 


au^si  diverse,  aussi  variée  aè  omsr  riobament  douée* 
ftt^osUa-  dar S«pa&  It  séduisait  par  so»  (empémnent 
adistiqua,  paf  soa  extrême  soa^tasaa,  sa  fkcibté  à 
saisir,  à  comprendre,  à  entrer  dans  tous  les  rèles^ 
fr  pénétrer  tout  sentiment,  à  embrasser  tonte  situa- 
ttMib..  U  était  imposatUe  de  trouver  wn  causear  plus 
saftibramt;  on.  auxail  iécn.GWi£.aau&  aorac  lui  saas  s'^en- 
Dnranni  saur  instant,  n 
SenolT  put  assister  à  la  psemière  représentation  da 

— pt  KijBifCTSHiiBni  tnnnhhmia»  OLMtmiiitey.  <|tt.'it  y  ses- 
sentit..  Quelque»  années- après,  i^  Ûi  la  canoaissance 
de  Glinka,  qu'il  fréquenta  assidûment  d* abord,  mais 
dout,.  plus  tard,  il  attaqua. violemment  les  com|iosi- 

ti'OAS. 

Seroff* avait  début(S,  en  eflfet,  à  trente  ans,  comme 

JL  pouvait  ainsi  rendre  des  services 

de  la  musique.  Le 
rôle  actif  qu'il  devait  jouer  dans  la  formation  de 
l'école  russe  lui  échappa.  Bien  pks,  il  attaqua  pas- 
sionnéknent,  à  la  fin  de  sa  carrière,  les  disciples  de 
Cîliaka^  qa!ii  appelait^  j^  dériâou  les  «  rousslanis- 
teasK  ttmowtpft  glnsd^é^piib^afnFers  les  grands,  mu- 
siciens alTeipands  et  fut  fun  de&  pMis  ardents  propa- 
gateurs.  da  la  mnsique  de  Beethoran  et  de  Wagner. 
Ceux-ci  étaient  à  peu  pcés  ignorés  en  Russie.  SeroU 
|awp  flltwitri  jisàtàmm  ai  tmmtiJL  4  leur  place  les  Bel- 
iaif  BonmCCS^  Wsvltewki  et  Idishief,  dont  les  ouvra- 
ges galants  encombraient  les  scènes  et  les  salons  da 
Saint-Pétersbourg. 

Alexandre  SerofF  se  fit  surtout  remarquer  par  l'ido- 

■■lia'  «%  îH  aTMoait.  aouna  taât  nmrinn  oauvre 
importante.  A  l'exemple  de  ses  aines,  il  déotdia  de 
voyager  à  l'étranger,  pour  compléter  son  éducation 
musicale.  BaniaiïlL  soir  séjour  en  Allemagne,  il  ae  lia 
d'iMitrir  «vaa  t'aulatta  4»  TmmmMâtiStr^  Kl  Imque 
Irttmgwn  tut  mmsâi  k  VQf^M  iinfâcml  dm  FÉlars- 
bourg{,«  SerofT  fut  chargé  par  Wagner  de  diriger  les 
étuiies^et  la  mise  en  scènet  Bpris  de  la^dcMtrinet  ira- 
fttjBJiaiBBS»  Sa»^  déciaraii  biianlûlA  sas  conirègas  que 
Gstta  ffMifiTirtaia  t-infMinîft  anJa.  k.  Jo.  mnsicine  slave, 
tt  L'ofiéra  russe  dait  traitar  un  sujet  de  féerie,  aûn 
de  mettre  en  évidence  toutes  les  richesses  da  l&my- 
tttologfe  russe  et  de  rendît  la  cosmogonie  russe.  » 

W&is  Tempressé  critique  sentait  si  bien  rinanité^  de 
sas  théories  que  lui-même  n'osa  pas  îes  appliquer 
dans  ses  ouvrages.  Le  sujet  de  son  premier  opéra 
est,  ea  efl^t,  emprunté  à  ia  tragédie  de  Giacometti,. 
laéith.  Cette  œuvre  fut  triomphalement  accueillîe 
par  le  public.  Les  inventions  y  étaient  lourdes  et 
ordinaires,  la  technique  conventionaelfe ,  riostn»- 
mentation  chargée  et  sans  saveur,  il  faut,  néaiv- 
moms,  reeowtaitre  que  la  chanson  d'HoIopherne, 
t9ans  sa*  rudesse  sourde  et  triviale,  ne  manque  point 
d'accent,  non  plus  que  les  scènes  populaires,  em- 
l^eai^lées  et.  assourdissantes,  mais  révél&ljrices  dTun 
métier  vigoureux  et  large.  SerofT  aimait  surtout,  fes 
grandes  mvtift  défeorati^  et  rompait  souvent  l'actraa 
du  d¥ame  poar  introduire  des  tableaux  sonores,  eoDL- 
pbfttrques  et  incohérents* 

Dans  son  second  opéra,  paru  prois  ajis  après  Judith 
fA  întiiulé  Rognédlx,  Alexandre  SerotT,.  malgré  ses 
amèitions  wagnénennes  publique  meut  cou^sséeSy 
s'enfonce  plus  enoore  dans  ses  errements  et  fait 
preoi-ve  d'une  régression  plus  grave.  Au  lieu  de  rea- 
semifrler  à  l'auteur  de  la  TVtraiogie,^  it  se  rapproche 
d"©  l'autWTP  êe  InJ^nveet  de  celui  de  Roôert  te  Diaôù' 
Son  livret,  confus,  prolixe  et  prétentie'ix,  ne  le  sert 
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giMifr.  L'jKtîou  se  pKS50  SQX  temps  légendaires  cte 
saiif  WlBLdînHr,el  Ton  assiatle  à  ou  complot  religîeox 
•à  ai^oppoeenl  le-  cftnstiaaisnw  et  lé  paganisme'.  Des 
•xplomos  OFi&estrales  mspirdes  y  votsineni  amie  âos 
épuicftesnenfo  inéfodiqves  d'ime  platlilude  décefante. 
On  reste*  stoppait  lersqu'oa  Wï  dans  une  t9ltre  dé 
S«M(4f,  datée  de  i9%9  r  «<  Feodhiiït  d(x  isan  'f^i  Rseau- 
ennpfiarlé  de  Wagner;  maûilfteiHiii^t,  â  fteett  sY  preik- 
dire  aulranent^  9  s^agft  d'appfîqtier  ses  klé«»  au 
dvcme  imisieal  rosse,  es  eboistssantr  des*  snrjets  tout 
à  fait  populaires.  » 

Et,  pour  toiMf»  ett  pratique  ces  théories  avanta- 
^QWKe,  Serotf  (^bMsU'  sa  trehième  donnée  dramatique 
dasB  un»  comédie  cfOstrovsky  :  Pus  moyvn  de  vivrt 
umume  5«n  rwtu  senê^e  *  Cette  pièce  est  une  manière 
d»-  ftMve  amtislcoolkiae.  If  éfait  difficile  de  fkire  uo 
choix  moins  artvstôqve.  €efte  eonzédie  Pfrîque  portait 
et  titre  ambî^  :  te  Fàrœ  maKqne.  Seroff  j  eéda 
BoÎBt  à  son  penehftBt  piQW  tes  déflMs  et  la  fresque 
mwoafe  peficive.  If  ne  put  pas,  eependiMit,  éviter 
«ne  setoe  tr^idaiille  de  camnTs^ rosse,  qui  est^  d*ail- 
lenm,  la  meQieure  partie  de  cet  ouvrage  m^dfio«re. 
La  Fêrae  maHffne  ne  put  être  acfaeféet.  Xe  eenposi- 
t««r  était  DMQrt  ')etn^  janvier  ISn.  flarminée  par  des 
coUmbomteers  cem^aisants,  la  Farce  fiutiigne  Ait 
refrésenlé»  ta  ft^  arrvf  1871.  Seroff  avait  succombé 
subitement  à  la  rupture  d*nn  anévrtsme,  dorant 
EDO  coBPverstttîeffi  avec  un  de  se»  amis,  M.  Slavianski) 
^oi  nom  a  laissé  le  récit  impressionnant  des  derniers 
■Mimante  do  musicien. 

«  Le  20  janvier,  vers  deux  heures  de  TaprèSHnaidi, 
je  troQvoi  Seroif  seul,  en  apparenœ  bien  portant; 
lorsque  je  Ini  demandai  oi^  en  élstt  son  angine  Ût 
poÉtrtiie,  il  me  répondit  : 

«  Voos  aimeriez  que  je  m^occupe  de  nta  santé. 
«  Est-ce  possible?  Vooler-vouB  que  je  paralyse  vofen- 
«  taiaement  tout  ce  qui  bouilionneiei  etlà.^ — Iffndi- 
«  qaa  do  doigt  sa  tête  et  son  cœur.  —  Croyez-moi,  le 
«  désir  d^époncfaer  tout  œ  qui  remplit  mon  âme  est 
«  le  noBÎfieur  remède  contre  mon  angine.  Pensez  donc 
«  que  de  trafail  j'ai  devant  moi!  Je  dots  achever  la 
«  Peree  meUign^,  et  Je  pense  déjà  à  Vafumià  et  anx 
«  Hussites,  deux  nouveamE  opéras.  En  même  temps, 
«  je  dois  préparer  trois  articles  pour  des  revues...  et 
t(  la  réponse  à  la  lettre  de  Gosima...  et  j'attends  une 
«  lettre  de  [Richard...  » 

«  Après  le  dtner,  vers  cinq  heores,  je  me  trouvai 
de  nouveau  seul  avec  Serotf.  II  prit  le  livre  de  Nau- 
man  pour  m*y  montrer  qaolques  exemples  de  masi- 
que.  Il  feuilleta  quelques  pages,  lorsque  tout  à  coup 
son  visage  devint  grave,  avec  un  sourire  étrange, 
pois  ses  traits  se  décomposèrent  et  reprirent  aussitôt 
leur  expression  ordinaire.  Les  yeux  étaient  fermés, 
les  jaoriws  fléefrirent,  il  glissa  par  terre  avant  que 
j'eusse  le  temps  de  le  soutenir...  » 

Quoique  d'une  culture  musicale  remarquable,  Se- 
rotf fut  plttliftt  néfaste  à  Tart  lyrique  slave.  L'au- 
teur de  JuMh  n'avait  pas  craiiH  de  briser  Teffort 
admirable  des  novateurs  de  la  musique.  Il  avait 
emprunté  aux  étrangers  des  préoeptes  esthétiques, 
qu'il  iq>plrqoait  d'ailleurs  avec  une  notoire  mala- 
dresae.  C'est  à  loi  que  Ton  peut  attribuer,  en  grande 
partie,  les  écbecs  des  premières  tentatives  de  Técole 
natîooale  russe.  Et  son  œuvre  e<tt-elle  été  plus  inté- 
leasante  qu'il  n'en  serait  pas  moins,  à  nos  yeux, l'ad- 
versaire trop  heureux  des  initiatives  hardies  et  géné- 
reuses de  son  époque  et  le  profanateur  de  ces  rayon- 
nantes et  paternelles  figures  de  la  musique  slave  : 
Gliuka  et  Ôargomyjski. 


t.5S   CINQ 

La  Bossie  a  donné'  au  monde,  dmis  la  seconde 
moitié  da  xix*  siècle,  le  spectacle  émouvant  et  rare 
d'une  poignée  de  cinq  mnsioîens  corrigeant  lo  destin 
de  l'art  par  leur  alUan^ce  indéfectible  et  téméraire. 
Oui|^  cinq  masictens  jeunes,  inexpérimentés,  raillé^ 
méprisés,,  riches  seulement  (F espérances  et  des  véri- 
tés qulls  croyaient  tenir,  ont,  par  leur  décision  et 
leur  fbi,  détourné  te  eoosoat  des  âmes  et  accompli  le 
miracle  lumineux  d'tme  renaissance  artistique  qu^ou 
n'espérait  plus. 

Le  germe  avait  été  lancé  par  Glinka  et  entouré  d^ 
soins  par  Dargomyjski.  £t  dans  une  éclosion  magni^ 
flque  et  rapide,  le  chêne,  aux  cinq  branchea  noueuses, 
grandît,  résista  aux  plus  mortelles  tempêtes  et  s'imr 
posa  dans  le  ciel  éclatant.  Sa  silhouette  hautaine  se 
dresse  et  domine,  pour  j[amais,  dans  la  forêt  symbo- 
lique de  Tart. 

L'^ffbrl,  dans  sa  sjmpHcité,  appelle  une  a.dmi-r 
ration  profbnde.  Tandis  que»  partout  ailleurs,  las 
artistes  se  disputent  la  renommée  avec  une  folié 
orguefllease,  se  déchirent  entre  eux  avec  une  rag^ 
dont  ils  espèrent  un  bénéûee  glorieux  et  fbnt  régnée 
dans  leur  république  hargnouse,  le  despotique  «  chaf 
cun  pour  soi  »,  ceuT-là  demeuraieut  unis  éperdu- 
menl  et  vujaient  Au  del%  de  leur  égoîsme. 

Le  mérite  de  cette  dissociation  fraternelle  est  d'«A- 
tant  plue  vit  que  la  psychologie  du  compositeur  est 
phis  méchante.  Dans  cette  classe  de  l'art,  adolescent! 
et  vieillards  s'attaquent  avec  une  violence  sournoise 
et  infatigable.  La  musique  leur  a  détraqué  la  sensir 
bilité  et  leur  donne  une  nervosité  ombrageuse  qui  uf 
supporte  point  la  rivalité.  Chacun  croil  détenir  la 
vérité  et  la  jette,  comme  un  pavé,  à  ki  tête  de  son 
voisin,  pour  l'écraser  et  se  ûiire  un  piédestal  de  son 
corps  meurtri.. 

Les  «  cinq  »  n'^ont  point  connu  entre  eux  ces  con* 
currences  féroces,  ces  appétits  de  gloire  trop  per* 
sonnelle.  Ib  ont  combattu  leurs  t.inenus.  JMàis  leur 
étreinte  morale  et  généreuse  ne  s'est  jamais  desser- 
rée. Dans  leur  cercle,  l'envie  était  incooniie.  Cha- 
cun estimait  et  aimait  ses  alliés.  Et,  cependant,  leuir 
personnalité  esthétique  demeurait  indépendante. 
Leurs  œuvres  respectives»  si  différentes  d'aspect  et 
de  fond,  en  témoignent. 

Glinka  était  mort.  Dargomyjski  venait  de  dispft^ 
rattre  à  son  lour,  sans  laisser  l'œuvre  rêvée.  Seroff 
vivait,  mais  ses  godts  réactionnaires,  ses  agenouille- 
ments devant  la  tradition,  laissaient  indifférente  l'é- 
lite musicale  de  l'Europe. 

En  Italie,  en  Allemagne  et  surtout  en  France,  plu- 
sieurs compositeurs  continuaient  à  s'illustrer.  La 
Russie  semblait  officiellement  veuve  de  tout  génie 
lyrique.  Apparence  trompeuse.  Bientôt  elle  allait  se 
révéler  comme  la  nation  musicale  la  plus  fervente, 
la  plus  riche  et  la  plus  hardie. 

«  La  France,  écrit  M.  Bruneau,  restait  seule  sur  la 
brèche  (au  point  de  vue  musique);  elle  conservait 
une  véritable  école  musicale,  laborieuse  et  féconde, 
lorsque  loin,  bien  loin,  à  l'autre  bout  de  l'Europe, 
dans  ce  vaste  empire  russe  né  le  de^iier  à  la  civili- 
sation artistique,  on  vit  tout  à  coup  surgir  comme 
une  nuée  de  jeunes  musiciens  au  teibpéramenl  sin- 
gulièrement vigoureux,  à  l'activilé  dévorante,  à  la 
fécondité  prodigieuse,  au  sentiment  très  original  et 
très  personnel,  qui  réclamaient  leur  place  au  grand 
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banqaet  de  Fart,  prouvant  du  premier  coup  qulls  en 
étaient  dignes  et  que  nul  n'y  pouvait  prétendre  avec 
plus  de  droits  ni  de  justice.  C'était  l'école  russe  qui 
se  révélait  tout  à  coup  sans  hésitations  et  sans  tâton- 
nements et  qui,  en  moins  d'an  quart  de  siècle,  s'é- 
pandait  sur  toute  l'Europe  et  faisait  des  prodiges  de 
valeur.  » 

Le  patrimoine  musical  de  la  Russie,  quoique  déjà 
des  plus  signiQtsatifs,  était  relativement  pauvre.  Il  se 
composait  de  la  Vie  pour  U  Tsar,  Rousslan,  de  Glinka, 
et  de  la  Roustalka  de  Dargomyjski.  Le  Convive  de 
pierre  restait  inachevé.  Qui  allait  poursuivre  l'œuvre 
des  aînés? 

Glinka  et  Dargomyjski  étaient  des  autodidactes. 
Leur  génie  s'était  développé  librement,  à  l'écart  de 
toute  école.  L'enseignement  scientifique  était  déjà 
contrôlé  dans  les  collèges  et  universités  officielles. 
Mais  l'initiation  à  la  musique  se  faisait  librement 
dans  les  cercles  familiers. 

A  la  fin  du  règne  de  Nicolas  I*^  la  bureaucratie 
allemande,  qui  ordonnait  toutes  les  manifestations 
intellectuelles  de  la  Russie,  s*émut  de  cette  indépen- 
dance musicale  dont  l'atmosphère  aérée  avait  permis 
l'épanouissement  d'un  Glinka  et  d'un  Dargomyjski. 
Et  Ton  résolut  d'endiguer  le  courant  heureux  et  d'é- 
trangler son  autonomie.  Un  Conservatoire  soi-disant 
russe  fut  projeté,  dont  les  professeurs  avaient  été 
appelés  de  Berlin,  de  Vienne,  de  Stuttgart.  Les  Sla- 
ves n'y  pouvaient  être  admis  qu'en  qualité  d'élèves. 
Glinka  et  Dargomyjski  n'hésitèrent  pas  à  protester 
contre  ce  nouveau  renfort  d'une  domination  intel- 
lectuelle déjà  lourde.  Un  esprit  scolastique  étranger 
allait  ainsi  s'implanter  dans  le  domaine  affranchi  de 
la  musique.  Un  conservatoire  du  gouvernement  était- 
ild*ailleurs  nécessaire?  Les  énergies  spontanées  ne  se 
brisent-elles  pas  contre  le  mur  de  la  routine,  et  les 
initiatives  privées  ne  sont-elles  pas  chassées  par  la 
discipline  officielle? 

La  plus  grande  ambition  secrète  de  Glinka  et  de 
Dargomyjski  était  de  fonder  en  Russie  une  école  na- 
tionale. 

«  Pas  de  Conservatoire  russo-allemand  I  »  s'écriè- 
rent-ils. Et  ils  luttèrent  avec  une  rudesse  farouche 
contre  les  tentatives  germaniques.  Mais  le  composi- 
teur de  la  Vie  pour  le  Tsar  n'était  pas  un  orateur  et 
n'avait  pas  l'orgueil  diligent  d'un  chef  d'école. 

Quelques  mois  avant  sa  mort,  Michel  Glinka  fut, 
cependant,  heureux  de  voir  que  sa  résistance  contre 
Ten  va  bis  sèment  allemand  avait  porté  ses  fruits  et 
qu'après  lui,  elle  serait  continuée  avec  plus  de  véhé- 
mence encore.  Un  tout  jeune  homme  qui  n'avait  pas 
atteint  sa  vinglième  année  se  présenta  à  lui,  si  par- 
ticulièrement doué,  si  frémissant,  si  gravement  pas- 
sionné ,  que  l'auteur  de  Rousslan  et  Ludmila  crut 
voir  en  cet  adolescent  étrange  l'incarnation  même 
de  la  musique  russe.  Glinka  légua,  à  Mili  BalakirelT 
ses  plus  précieuses  idées.  Il  lui  fit  promettre  qu'il 
serait  son  continuateur.  Balakirefftint  sa  promesse. 

Mili  Balakiretf  rencontra,  peu  après,  César  Cui, 
dont  l'idéal  correspondait  au  sien.  Tous  deux  tracè- 
rent un  plan  de  campagne,  dont  ils  ne  devaient  plus 
se  départir.  Ils  attirèrent  dans  leur  ligue  Moussorg- 
sky,  Borodine  et  Himsky-Korsakoff.  L'école  nationale 
russe  était  désormais  créée.  Elle  allait  s'opposer  vic- 
torieusement au  Conservatoire  officiel  fondé  plus 
tard  par  Antoine  Hubinstein. 

Les  u  Cinq  »  travaillaient  ensemble,  s'entr'aidaient, 
chacun  complétant  l'ouvrage  de  son  associé,  affir- 
maient hautement  leur  solidarité,  proclamaient  leur 


évangile  artistique  commun  et  leurs  aspirations  na- 
tionales. Certes,  la  doctrine  était  la  même  pour  tous 
les  cinq.  Mais  aucun  ne  devait  servir  de  parangon  à 
l'autre.  L'originalité  était  respectée  et  même  encou- 
ragée. Et  à  considérer  la  diversité  de  leurs  ouvrages, 
on  remarque  que  lenr  entente  était  plutôt  morale 
qu'esthétique  et  que  chacun  n'avait  en  vue  qu'une 
réalisation  particulière  de  ses  propres  moyens,  tout 
en  se  conformant  aux  principes  directeurs  du  cé- 
nacle. 

César  Gui  se  révéla  le  porte-parole  du  nouveau 
clan.  U  le  para  de  ce  titre  agressif  et  présomptueux  : 
Groupe  puissant  {Uogoutehata  Koutchka).  Dès  1865, 
il  lançait  le  fameux  manifeste  des  «  Cinq  ».  Dans  des 
périodiques  comme  Saint-Pétersbourgskia  Viedomosti, 
Golos,  il  livrait  bataille  aux  détracteurs  du  Groupe 
puissant.  Ses  articles  vifs  et  brillants,  d'un  style 
coloré  et  nerveux,  d'une  persistante  sincérité  de  ton 
dans  l'attaque,  avaient  un  retentissement  considéra- 
ble dans  le  monde  artistique  et  éclairaient  d'un  jour 
éclatant  les  manifestations  de  la  jeune  école.  Celle-ci 
ne  manquait  pas,  d'ailleurs,  d'ennemis  acharnés  et 
habiles  qui  lui  reprochaient  ses  tendances  révolution- 
naires, raillaient  son  penchant  pour  le  folk-Iore  et  la 
musique  orientale,  et  jugeaient  sévèrement  son  ins- 
trumentation pittoresque  et  raffinée. 

César  Cui  répliquait  avec  une  vivacité  impérieuse. 
Les  assaillants  reculaient  assez  souvent.  Et  César  Cui, 
triomphant,  promulguait  les  édits  de  la  ligue,  dont 
il  était  le  héraut  : 

«  Avant  tout,  proclamait-il,  Técole  ru9se  ne  fera 
aucune  concession  servile  au  public.  Llle  marchera 
fière  et  tranquille  vers  l'idéal  qui  est  une  source  vive 
d'intelligence,  de  vérité  et  de  poésie,  sans  se  préoc- 
cuper ni  du  succès  ni  de  l'insuccès.  » 

Les  représentants  du  Groupe  puissant  estimaient 
que  la  symphonie  avait  dit  son  dernier  mot  avec 
Beethoven,  Scbumann,  Berlioz  et  Liszt.  Et  c'est  pour- 
tant daus  la  symphonie  qu'ils  brillèrent  généralement 
avec  le  plus  d'éclat.  Egalement  éloignés  du  manié- 
risme italien  et  factice  de  Bellini  et  de  Donizetti,  et 
du  dramatismegrandiloquentd'Auber,  de  Meyerbeer 
et  d'Halévy,  ils  se  consacrèrent  surtout,  à  l'instar  de 
Richard  Wagner,  à  la  rénovation  du  théâtre  lyrique. 

La  musique  dramatique  «  doit,  selon  eux,  toujours 
avoir  une  valeur  intrinsèque  comme  musique  abso- 
lue, abstraction  faite  du  texte.  Un  fragment  qui  serait 
jugé  indigne  de  faire  partie  d'une  symphonie  ne  de- 
vrait pas  non  plus  être  toléré  dans  l'opéra  ». 

César  Cui  mettait  aussi  au  premier  plan  des  préoc- 
cupations de  ses  compagnons  d'armes  la  psycholo- 
gie des  personnages,  qui  devait,  à  tout  moment  du 
drame,  dominer  l'orchestre,  et  l'observation  de  la 
couleur  locale  et  de  l'époque  de  l'action. 

Les  «  Cinq  »  professent  une  aversion  particulière 
pour  la  banalité  et  la  trivialité,  tout  en  s'inspirant 
de  la  chanson  populaire,  qu'ils  ne  négligeaient  pas 
d'enrober  d'une  instrumentation  prestigieuse. 

Dans  son  manifeste.  César  Cui  ajoutait  : 

«  La  forme  de  l'opéra  ne  doit  pas  rester  figée  dans 
l'ancien  moule,  mais  dépendre  seulement  de  la  situa- 
tion réciproque  des  personnages  et  de  l'action  géné- 
rale du  drame...  Cependant,  une  certaine  régularité 
de  la  forme,  une  savante  construction  architecturale, 
des  licences  de  bon  goût,  sont  admissibles  dans  un 
opéra,  mais  à  condition  qu'elles  soient  bien  mo- 
tivées.  » 

Gluck  avait  déjà  dit  dans  son  éloquente  préface 
d'Alctstf" 
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«  Je  cherchai  à  réduire  la  musique  à  sa  véritable 
fonction,  celle  de  seconder  la  poésie  pour  fortifier 
Texpression  des  sentiments  et  rintérét  des  situations, 
sans  interrompre  l'action  et  la  refroidir  par  des  or- 
nements superflus;  je  crus  que  la  musique  devait 
ajouter  à  la  poésie  ce  qu'ajoutent  à  un  dessin  cor- 
rect et  bien  composé  la  vivacité  des  couleurs  et  rac- 
cord heureux  des  lumières  et  des  ombres  qui  servent 
à  animer  les  figures  sans  en  altérer  les  contours.  » 

En  outre,  après  Dargomyjski,  les  «  Cinq  ^)  affir- 
maient leur  inébranlable  attachement  à  la  vérité,  à 
Texpression  juste  et  spontanée,  à  la  fidèle  traduction 
musicale  du  texte  du  poème. 

Comme  on  le  voit,  les  directions  du  Groupe  puis- 
iant  ne  manquaient  pas  de  précision.  Elles  devaient 
devenir  les  avenues  spacieuses  et  ensoleillées  de 
toute  l'école  musicale  contemporaine. 

Les  «  Cinq  »  furent  bientôt  célèbres,  tant  par  leurs 
productions  que  par  leurs  théories  publiquement 
confessées.  Ils  eurent  des  adeptes  enthousiastes. 
Ils  rencontrèrent  également  des  adversaires  gênants, 
dont  les  plus  connus  et  les  plus  décidés  étaient  Ku- 
binstein  etTchaîkowski.  Nous  avons  donné  toutes  les 
raisons  qu'on  avait  d'admirer  cette  indomptable  petite 
phalange  d^artistes.  11  n'est  pas  inutile  peut-être  de 
mettre  sous  les  yeux  du  lecteur  certains  passages, 
parmi  les  plus  significatifs,  du  réquisitoire  dressé 
contre  les  u  Cinq  »  par  les  traditionnalistes.  Le  chef 
de  ces  derniers,  Tchaikowski,  était  parmi  les  adver- 
saires les  plus  irréductibles,  les  plus  écoutés  et  les 
plus  adroits  qui  combattaient  le  Groupe  puissant. 
Dans  une  lettre  adressée  par  Tauteur  d'Onéguine 
à  M"*  von  Meck,  ces  rancunes  sont  précisées  assez 
nettement,  et  leur  faisceau  jette  une  dure  clarté  sur 
la  discussion. 

«  Les  compositeurs  de  la  nouvelle  école  de  Saint- 
Pétersbourg,  écrit  Tchaikowski,  ont  tous  beaucoup  de 
taleol.  Mais  ils  sont  pénétrés  jusqu'à  la  moelle  des  os 
de  prétentions.  Ils  ont  une  assurance  de  dilettantes 
et  sont  absolument  convaincus  de  leur  supériorité 
sur  tout  le  monde  musical.  Rimsky-KorsakofT  seul 
fait  exception.  C'est  un  autodidacte  comme  tous  les 
autres  membres  du  groupe,  mais,  dernièrement,  une 
transformation  s'est  opérée  en  lui.  C'est  une  nature 
sérieuse,  honnête,  consciencieuse.  U  est  tombé  tout 
jeune  dans  ce  groupement,  qui  lui  a  persuadé,  immé- 
diatement, qu'il  était  un  génie  et  qu'il  n'avait  pas 
besoin  d'étudier,  parce  que  l'école  tue  l'inspiration» 
tarit  la  faculté  créatrice,  etc.  Il  a  commencé  par  les 
croire.  Ses  premières  œuvres  témoignent  d'an  très 
grand  talent,  privé  de  tout  développement  théorique. 
Tous  les  membres  de  ce  groupe  pratiquaient  l'admi- 
ration mutuelle,  et  chacun  s'efforçait  d'imiter  l'œuvre 
d'un  de  ses  camarades  proclamée  remarquable  par 
les  autres.  Il  en  résulta  que  tout  le  groupe  tomba 
dans  une  grande  monotonie  de  procédés  et  que  ses 
productions  devinrent  maniérées  et  impersonnelles. 
(Cette  calomnie  est  manifestement  gratuite,  ainsi  que 
nous  le  verrons  dans  l'étude  particulière  consacrée  à 
chaque  membre  du  Groupe  puissant,)  Rimsky-Korsa- 
kofT fut  le  seul  parmi  eux  qui  comprit,  il  y  a  cinq 
ans,  que  les  idées  propagées  par  ses  collègues  pé- 
chaient par  la  base  et  que  leur  mépris  pour  l'école 
et  la  musique  classique,  leur  haine  des  autorités  et 
des  exemples,  ne  masquaient  que  leur  ignorance.  Je 
conserve  une  lettre  qu'il  m'a  écrite  à  cette  époque 
et  qui  m'a  profondément  touché.  Rimsky-KorsakofT 
m'avouait  son  désespoir  d'avoir  perdu  tant  d'an- 
Béea  sans  résultat  et  de  marcher  dans  une  voie  sans 


issue.  Il  me  dema^idàit  conseil.  Je  lui  répondis  de 
s'instruire.  U  se  mit  au  travail  avec  un  zèle  si  ardent 
que  la  technique  lui  devint  bientôt  une  atmosphère 
indispensable.  En  l'espace  d'un  été,  il  écrivit  quantité 
d'études  contrapuntiques,  soixante-quatre  fugues, 
dont  il  me  pria  de  corriger  une  dizaine.  Les  fugues 
étalent  irréprochables.  Mais  je  remarquai  que  la 
réaction  était  trop  brusque.  De  l'aversion  violente 
pour  l'école,  il  passait  à  l'idolâtrie  de  la  technique 
musicale.  Peu  après,  il  composa  sa  symphonie  et  son 
quatuor.  Ces  deux  œuvres  renferment  des  prodiges 
de  savoir,  mais,  comme  vous  le  dites  justement,  elles 
dénotent  un  pédantisme  desséché.  Il  est  évident 
qu'il  traverse,  en  ce  moment,  une  crise  dont  il  est 
difUcile  de  prévoir  l'issue.  Ou  il  deviendra  un  très 
grand  maître,  ou  il  se  perdra  dans  des  acrobaties  du 
contrepoint.  » 

Dix  ans  plus  tard,  Tchaikowski,  conscient  de  son 
infériorité,  écrivait  avec  une  mélancolique  sincérité  : 
V  J'ai  lu  Snegourotchha  ou  la  Fille  de  Neige,  de  Rimsky- 
KorsakofT.  J'ai  admiré  sa  maîtrise.  Et,  à  ma  honte, 
j'avoue  que  je  l'ai  envié.  » 

Le  musicien  d'Onéguine  avait  la  vue  courte.  Rimsky- 
KorsakofT  n'était  pas  seul  digne  d'admiration  dans 
le  Groupe  puissant.  C'est  lorsqu'il  aliéna  sa  liberté 
de  conception,  lorsqu'il  s'imposa  la  discipline  wagné- 
rienne,  c'est  lorsqu'il  devint  un  fort  en  thème,  que 
Rimsky-Korsakoff  cessa  d'être  intéressant.  Mais  nous 
reparlerons  de  cette  métempsycose  stérilisante  et 
pédantesque  d'une  personnalité  jadis  exquise  et 
colorée. 

D'autre  part,  le  groupe  ne  tomba  point  dans  «  cette 
grande  monotonie  »  et  ne  livra  jamais  ces  «  produc- 
tions maniérées  et  impersonnelles  »  dont  parle  Tchai- 
kowski. Si  ce  n'est  pas  là  de  la  mauvaise  foi,  il  faut 
convenir  que  ces  paroles  révèlent  un  parti  pris  sin- 
gulièrement aveugle.  Il  sufût  de  jeter  un  simple  coup 
d'œil  sur  une  œuvre  de  chaque  membre  du  Groupe 
puissant  pour  se  convaincre  que  toute  manifestation 
de  l'activité  de  ces  jeunes  gens  s'écarte  nettement 
de  celles  qui  l'ont  précédée.  Nulle  œuvre  d'un  asso- 
cié des  «  Cinq  »,  on  peut  l'affirmer,  ne  rappelle 
l'œuvre  d'un  autre  associé.  La  personnalité  de  chacun 
s'établit  si  formellement  qu'à  entendre  seulement  les 
harmonies  d'un  compositeur  du  Groupe  puissant,  — 
naturellement  sans  être  averti  avant  l'audition  de 
l'auteur  de  cette  gerbe  sonore,  —  on  l'identifie  immé- 
diatement. Quel  musicien,  £eunilier  du  répertoire 
russe,  peut  confondre,  lorsqu'il  les  écoute,  un  Bala- 
kireff  avec  un  César  Cui,  un  Borodine  avec  un  Mous- 
sorgski  ou  un  Rimsky-Korsakotf?  Le  dédain  de 
Tchaikowski  ne  peut  pas  ne  pas  être  injuste,  pré* 
conçu  et  suggéré  par  une  âme  jalouse. 

Quant  à  l'ignorance  que  Tchaikowski  prête  si  légè- 
rement aux  Cing,  nous  verrons  qu'elle  est  volon- 
taire, que  ceux-ci  ont  débarrassé  la  musique  d'un  for- 
malisme étroit  et  tyrannique,  qu'ils  ont  élargi  son 
domaine  pathétique,  abattu  les  barrières  qui  ne  la 
laissaient  pas  communiquer  avec  la  vie.  La  majorité 
de  la  nouvelle  école  était,  au  contraire,  composée 
de  savants  qui  étendaient  leur  curiosité  patiente  jus- 
qu'aux mathématiques  les  plus  ardues.  Balakirelf, 
Cui,  Rimsky-Korsakoff,  ne  cessaient  de  se  pénétrer 
des  maîtres  qui  les  avaient  précédés  et  de  propager 
leur  influence  féconde  et  sérieuse.  Ils  approfondis- 
saient les  œuvres  du  passé  avec  autrement  de  sensi- 
bilité, de  justesse  divinatoire  et  de  fine  compréhen- 
sion que  les  superficiels  traditionnalistes. 

Mais  est-il  utile  de  plaider  davantage  H  cause  des 
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ti  Cinq  »  et  de  réfuter  les  insinuations  maTveillantes 
de  TcbaïkowsLi?  Les  œuvres  du  Groupe  puissant 
vepondent  avec  une  éloquence  icaj)éi:ative  à  l'arbi- 
traire ôfe  ces  objections  arrogantes. 


MILI    BALAKIREFF 

tl  TatTorganissCteur  de  la  victoire  du  Groupe  puis  ^ 
ia»^  Chef  et,  pour  ainsi  dire,  grand  prlfttre  de  la  nou- 
velle école,  il  fut  Téducatear  fervent  el  ingénieux  des 
«  Cinq  ».  11  consacra  ses  meilleures  heures  à  leur 
expliquer  les  textes  ^orieux  dé  maîtres  authentiques 
de  la  musique.  Son  œuvre  s'en  ressentit.  ÏI  n'a  pro- 
duit que  des  lied^r  et  des  œuvres  concertantes.  A 
peine  eut-il  le  tendus  d'écrire  una  ouverture  drama- 
tique et  des  entr'adtes  symplioniques  pour  le  Roi  Xear, 
Pianiste  virtuose  et  sensiîiTe,  il  déchîiTre  cft  anàly^se 
ct^vaiit  ses  colli^gues  les  compositions  les  pilas  pepré- 
tentatives  des  grands  musiciens,  tl  avait  pressenti 
cet  enseignement  direct  et  appuyé  sur  'I^xemf/le 
que  répdndeift  généralement,  aujourd'hui,  jios  .plus 
émioents  professeurs. 'Borodine  et'&loussorgékiTurerit 
les  plus  passionnés  'disciples  de  'Ba'Lakiraff,  et  cela 
seulement  strfOratt  à  sa  renommée. 

i<  N'ëtant  pas  théoricien,  écrivail«>îl  modeâemeut  ii 
StaâsdfT  en  f88'l,  je  n'ai  pu  enseigner 'àlfoussorgskl 
Tharmonie  comme  la  proffesse  'Rim^y-Korsakoff, 
]uaisje''lui  ai  fait  comprendre  lâ  forme  (ies  oeuvres 
musicales.  De  1858  à  1861,  nous  avons  Joué  ensem- 
lile  toutes  les  symphonies  de  'Beethoven,  les  ouvra- 
ges de  Schumann,  Schu'bert,  Gliiika,  etc.  Je  lui  ai 
démontré  1^  construction  tedhnique  et  fait  analyser 
le  .processus  théorique.  » 

Tl  sut  choisir  les  memJbres  da&roupe  puissant  avec 
«ne  étonnante  clairvoyance.  Tous  devaient  justifier 
sa  confiante  consécration. 

lUili  Bàlakiréffe^t  né  eu  18318,  Tann^ée  m^mede  la 
^eréalioo^  sur  la  scène  rn^périâlé,  Ife  'la  Tie  pour  2e 
l!s(ir/ annonciatrice  d'itine  moisson 'lyrique  si  neave 
et  si  riche.  Il  fît  d'excellerites  études  à  l'Uni versite 
de  'Kazan.  'Un  vieux  diplomate,  'OdlibidhefT,  dev^uu 
sur  le  déclin,  crfiiqoe  d'aft  et  historien,  Hnitia  à  la 
vérital^le  musique.  'Balâkiretî  se  nourrit  longtemps 
_des  mattres  anciens.  A  dix-huit  ans  il  fit  la  connais- 
"sance  de  Glirika,  auquel  il  avait  votié  une  admiration 
juvénile  et  passionnée.  L'aUienrHe  *Rômstùn  discerna 
aussitôt  tous  les  dons  lie  eet  adolescent  impélueuit; 
il  découvrit  (|u*il  se  ïévecaît  .pour  jéhasser  les  ombres 
'trqp  encombrantes  des  réactionnaires  et  planter ^hadt 
f  idéal  véritable  desa'natlon.'GIin'k&.ae  put  assistera 
l'accomplissement  de^a  mission.  ^11  UKKirut lorsque; 
Balakixeff  n'avait  encore  que  vingt  et  un  ans.  fiais 
Dargoxnyjski,  le  second  maître  d^  l'auteur  de  T/ki- 
vMLr^  put  violr  les  premières  hâtâilles  de  Téeole  na- 
tionale et  se  rçjoûlr  tte  ses.premierstttconphes.' Lui- 
même  s'était  quasi  enrdlé  dans  le 'parti,  dt  avait  Jeté 
dans  la  'balance  de  Topiniou  le  Cofm\>e  He  pierre, 
qui  n'était  qu'une  afIirm«liion  âltîèTe,  lumiaeuse  él 
eoncentrée'  du  '^^pe  puiasnrO. 

Mili  BsUakirëtr'fdt  llàme  dti  Grot^  puisêoutt.  ?bt 
son  aclion^énei^que  et  hïtbile,  par  sa  ppqpagand'e  et 
ta  difîedtion  i^marctuàbles,  TIatssura  laToftune  artis- 
tique des  «Clng^  ».  Encore  quMl  n^'fdt.pas'le'plus  S^ 
de  ses  camarades.,  ilprésilfaJaviec  une  udcoritfé  heu- 
reuse él]gfate  iadx  desiinéfissde'tuldbdHettse'pIéiade. 
Et  cette  otfci^pëiion  aecapaeante  n'e  lui -laissait  Que 
peu  tte  temps^pour  «fs  profluttlons  personnelh». 


Les  tendances  de  Baîakiretf  se  conformèrent  nëan- 
moins  de  honne  heure  dans  une  œuvre  quil  com- 
,  posa.  Si  "Tâge  de  26  ans,  à  l'occasion  du  miflënaïre 
de  l^Empire  russe,  solemneltement  célébré  en  18^2. 
L'ouvrage  lui-même  portaît  ce  tifcre  :  Milf^  .Ans.  A*vec 
une  ardeur  patriotique  exaltée,  le  jeune  miiHicrm 
retraj^it  l^i^toire  de  son  pays,  en  de  grandes  fres- 
ques sonores.  Todte  la  personnalité  de  Bîflaklreir  se 
dénonce  dans  cet  essai  audacieux  qui  prenait,  en  ces 
circonstances  nationales,  uae  importance  adroiïte- 
merit  ^oquente. 

Balalî'irefr  sMnspiraît  uniquement  de  la  dhanson 
populaire,  qu'il  magnifiait  par  une  instrurareiltalion 
d^une  technique  prestigieuse,  d'une  diversité  et  d'aune 
richesse  de  tinîbres  enivrantes.  Tl  empruntait  au 
folk-Iore  ses  mélodies  profondes,  alanguies  et. mysté- 
rieuses et  étirait  leurs  rythmes  câîlins  et  nosta'lgi- 
ques.  A  l'exemple  de  GTinlca,  il  utilisait  les  somp- 
tueuses harmonies  orientales  et  mcittaît  en  valeur 
leurs  jgemmes  éblouissantes,  déi{Ao3'ait  leurs 'véloura, 
soulignait  leurs  brodemes  et  faisait  édlatter  leurs  ors. 
Les  parfums  opiacés  fie  laiPer^e  ti  du 'Caucase,  Y&& 
odeurs  obsédantes  de  la  l&ongdlie,  sont  captîés  dans 
Hhamar  ëi  Islamey  comme  <en  des  flacons  fie  cria  toi 
tàiflé  où  ils  sooit  à  jamais  prisonniers. 

Blalakireir  comprit  loift  le  parti  qu'on  pouvait  tirer 
Âe  l'admirable  charit  pqpi/laire  die  la  Russie.  11  par^ 
courut  la  campagne,  recueillartt  de  'la  bouche  du 
plusTiumble  moujick.lU'méJbodiephrimitLve.  11  en  pu- 
blia un  recueil  in^poâant,  et  harmonisa  lui-même  les 
morceaux  avec  une  'brûtlante  piété,  une  délicatesse 
de  ODuche  et  une  intuition  prodigieuses. 

IVautre  pai*t,  le  con^ïosîteur  de  TAornor  faisait  des 
efforts  désespérés  pour  attirer  T^lttentiou  pdblique 
sur  la  musique  nouvelle.  Il  fonda  une  école  gratuite 
de  chaiit  et  donna,  deux 'fois  par  an,  de  grands  con- 
cei^tsdemusiqufi symphonique.  Berlioz,  Liszt  elUIinka 
étaient  .toujours  inscrits  en'tSte  des  programmes.  A 
la 'faveur  de  ces  grands  noms,  il  révélait  au  public 
les  jeunes  compositeurs  russes  doiit  11  éta?t  le  dheT. 

'En  1883,  ItTiliB^àkiréirfitt  appelé  à  diriger  la  dha- 
^pelle  impériale.  Ses  nombreux  admiritteurs  lui^llrBitl 
alors  tenir  une'lon^e  adresse,  doitl  les.passages  sui- 
vants prouveiit.en  quelle  eétlme  Ton  tenaU  déjà  'l'au- 
teur 'd*lslamey  : 

xi'Les  créateurs  de  la  musique  susse,  Glidka  et'Bajr- 
gomyjski.lorsj^e  vous  étiez  eiicore  tout  Jeune,  oni 
sacré  en  vous  leur  successeur  et  leur  coiltiniultear. 
Vous  «tvez,  au  cours  fie  votre  carrière  féconde,  .réa- 
lisé leurs  espérances.  'A  la  tête  de  quelques  émules 
de  talent  vou«  avez,  tailt  par  vos  œuvres  ^ue  par 
l'influence  que  vous  exercez  directement  sur  notre 
,génération,tionné'ii  Técdle  musicale  russe  une  indjg- 
pendanee  qui  e^t  reconnue  non  sedlement  ëhez  nous, 
mais  par  les  plus  illustres  representatits  tie  la  musi* 
que  étrangêfre.  ^mts^Am  rencodtré,  ainsi  que  toute 
la  nouvelle  Jêedle,  une  rési^taanue  qpinî&tre.  'Vos  amis 
étadmirdteursont'vu  avec  tristesse  que'vous  arr<?£iez 
vblontairenieiit' ressor devd treuactivitë .musicale  pen- 
dantun^eetlaîn temps, et nairitenaiit,  Us  acélameiit 
'Ytitte  retour  ^t  espdrmt  fue  tous  li'dbandonneraz 
pîus  la  vote  dans  fa^pielie  vous  ferez  aeeoniplir  île 
'nouveaux  progrès  ]&  la  musique  russe.  » 

"Bàlakiretf  fut,  en  effôt,  le  mdltre  lécoUté  tie  toute 
'une  génêration.''Sonibag{|geTinusiGâl  esireïativemeilt 
mince,  liais  son  liilQueiiee  jgénéreuse  €i  stinulladVe 
suffit  àsagtôîre.  Il  a  ifffflnJiivemedt 'baxfhi  des^or- 
éheSlres  ^aves'  ce.  genre  bâtard  ^éi  vici^  x]ui  avait  *«Bvi 
'jusque  ii<aDncr(fes'mdivit3teGLi!téB  nussi  -proauireées' 
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celles  de  Glinka  el  de  Dargomyjski.  Il  a  proclamé 
la  liberté  de  la  musiq4M  jrusse.  Ces!  'sur  son  insti- 
gation que  BocitdÂe  ^  Souauftrgski,  ISésar  Ooi  et 
Riasky-JLiDrsâiBtô  Irawaiferont  à  remichi  s  serment 

Âes  ètrangeiîs. 

Il  n'était  pas  ua  barbare  ni  un  pontife  exclusif, 
fswBé  <bn  geëte  #a  moaâ^  Jl  fwwiiriir  4  ta  iciiiiiwg  iwtt 

dre,  le  style,  sans  quoi  Tœavre  d'art  ne  résiste  que 
difGoilemenl  aux  atteintes  du  temps.  Mais  Tâme  russe 
demeurait  intacte^  et  aucune  de  ses  anspioations  fasci- 
MiTitcg  i>*dliit  fcBifritîTfrTgimaamaée^  Cne  coorre  'comni'e 
VhuHiOT  Bsl  ^pni|3renBfllt  te  tn  pmron^  «•  ta  tbei'f  e 
russe.  Balakîretl  a  rejeté  la  défroque  fanée  du  classi- 
cisme. Il  n*en  prouva  pas  moins  qu'il  était  un  savant. 
Il  en^etoppa  àe  owaftndtefi  ttchiâyw»  Ul  »ét»dfe 
spontanée  4e  loat  son  peuple.  11  ap]Ht?OTsa  ^  ^ti- 
vagerie  obscure,  à  la  façon  dont  on  domestique  un 
bel  animal  sain.  Mili  Balakirefl  fut  un  dompteur  de 
la  barbarie  ancestrale  et  un  rénovateur  séditieux. 

« 

Les  grands  maîtres  de  la  musique  rosse  luîtdoivent 
le  sellleor  dt  l««rs  Ingécneoses  zmiàyuaàsniasiixt^ 
■roniqTiBS.  ^1  est  Partisan  sévère  "Ci  réfléchi  tîe  lit  rt^ 
-surrection  sonore  de  la  Russie. 


Celui-là  fut  non  seulement  un  grand  musicien  par 
la  science  des  développements,  mais  aussi  un  compo- 
isièewr  «  liataginali^a  kiX4iri«»ie. 

"Son  f&xvie  fat  natHnal.  tous  ioaà&y  ^  doBatelaB 
luttes,  I«s  souffrances,  les  Tittdires  et  les  joies  de 
son  pays.  Son  ouverture  sur  des  thèmes  russes  s'a- 
BTine  tie  la  vie  d  un  fbnM'OTe  tracnnaiil.  RBnaltw^-^st 
^«Mi  par  d«8  <9faafils  eaveasîftas  «ox  fi^^nes  retuptoev» 
sèment  efTrénées,  et  H  écrit  Islamey,  brillante  fantai- 
sie pour  piano,  où  miroite  le  soleil  de  l'Orient. 

Et  c  est  Thamar,  éblouissant  poème  symphonique. 
Au  sommet  d'un  rocher  qui  surplombe  le  Terck,  se 
dresse  nue  teor  gBysiérioase,  demegro  4e  la  reine 
Tbamar,  «  beUe  ocmuiM  un  «âge  et  médiuile  coaufte 
un  démon  ».  Un  thème  aux  sinuosités  cSHnes  carac- 
térise miSTnai émeut  1  astuce,  la  passnm  et  la  tnm- 
c&tttaRee  fie  "la  pniiœesc .  'xa  'fiBeieuie  seocie  ^t  fleuve 
dans  une  trépidante  débauche  sonore.  Lentement,  la 
symphonie  s'apaise  et  se  lermÂne  par  une  descrip- 
tion du  cours  dolent  et  mystéfieux  du  Terek,  dont 
ka  fiels  IraftMtrt  le  «a4afs«  da  «ahii  qui  a'éfûrit  de 

On  doit  à  Balakirefl  d'excellentes  transcriptions 
p«>ttr  fiMO  da  kt  Ma  arq^awiced  de  Qîfika,  de  la  FvUe 
■m  HJupt*  4a  SitcKi».  Aq  ampluB^  voici  la  calalogaa 

•complet  de  son  œuvre  : 

Au  Jardin,  idylle.  —  Jurgenson. 

Berceuse,  —  Zimmermann. 

Des  chœurs  mixtes  arrangés  d'après  les  deux  pOfé- 
«ies  épiques  recueillies  par  la  Commission  impériale 
de  la  .Société  4e  Magrafliie  en  lâ6«.  —  Gutheil. 

Oanxone  N<tpohifxntt,  —  Aèssai. 

ik^priecio.  —  ZôaiifiemaHii. 


Cavatine  du  quatuor  op.  130  von  Beethoven,  —  Gu- 
theil. 

Chant  du  pécheur,  ~  Zimmermann. 

30  chants  populaires  russes  haratoaisés  et  ar ran- 
imés 4  4  nMHfis. 

Vome  unXo  me.  —  Ricordi. 

Complainte  Daumka.  —  Zimmermann. 


La  FuttB  en  Egypte,  ouverlure  transcrite.  —  Gutheii, 
Gùndellied,  -r-  .Ziamermomi. 
Hymne  au  Tzar,  —  Gutheil. 


Islfimcy,  fanlaisie  orientale.  —  Jurgenson. 
4000  Ans0  3.  —  Johansen. 

Jte?ccme  frenr  i!ènBar  d>e  -jfeBatae&  aa^^enfants.  — 
Gulheil. 
Mazurka  n^  i.  —  Gutheil. 
Mazurkas  n°»  3  et  â.  —  Jurgenson. 
Mazurkas  n«»  3  el  6.  —  Zimmermana. 

Nocturne  n°  4.  —  Gutheil. 
^^ocftfffffes  it«*4f<<l3L  —  SîHMMnaaaf). 
t5af«iiiire  âa  Iteà  tmtr.  ^  J&aMtatmamk 
Ooverture  sur  un  thème  de  marche 'espagerok.  — 
Bessel. 
Ouverture  sur  3  thèmes  rosses.  —  Jurgenson. 
Oiavariiira  U$uUtu  de  SêvoSL  -«-.liittmeciEk'Uàu. 


Quatuor  de  Beethoven  F.  H.  —  Besseî. 

Becueil  de  40  chants  populaires  russes.  —  Belaiclf. 

ClialcA  faniiii/iifrt   <— >  Tiriiiiianiiitfni'i 

Rêverie,  —  Zimmermann. 

Rè!oerie  de]Zapolskey,  —  Jurgenson. 

Romances  et  chants.  —  Gutheil. 

40  romances,  —  Jurgenson.  »  . 

iUfSMa,  peève  sysiphoiiique.  —  Bessék 

Recueil  4e  ^vnmns  wttionaUs  russes.,  — Jahatisen. 

Scftefzo  n®  /.  —  Gutheil. 

Scnewvf  it*  m*  "*  iKtmitennaMi . 

i^N^waaépc  't0HHMFM9M*  «^.^  «M^wiaBariiianB» 

Symphonie.  —  Zimmermann. 

Turaulitte.  —  Zimmermann. 

Hèomar,  poème- symphonique.  — largenson. 

T&ocëtiL,  —  SiannenBann. 

TyrvHenYte.  — '  Ztntmtermann. 

Valse  di  Ravura.  —  Zimmermann. 

Vulse  impr^mpkt,  —^  Zimmenaaaa» 

Vote  mftaneotvqui^  — Ximmaramm. 

Valses  n^  %,  5,  6,  —  Zimmermann.  . 

2  valses  caprices  d'A.  ZenaielT,  transcription.  — 
Zimmermann. 

TJn  Bal  à  la  Sous-Préfecture  (%  voix  d'hommes).  — 
Lory. 

A  l'analyse,  .les  partitions  dévoilent  des  beautés 
édatanles;  procédons  à  Texamen  de  quelques-ur.» 
de  ces  ouvrages  : 
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ISLAMBY. 


A  différentes  reprises,  dans  tout  ce  passage,  la 
mènie  note  se  rencontre  à  la  fois  naturelle  et  alté- 
rée (a),  frôlement  de  seconde  mineure  entre  la  pédale 
inférieure  de  sol  et  les  parties  supérieures.  Sur  cette 
pédale,  plusieurs  fois  apparaît  une  autre  pédale  à  la 
quarte  supérieure  (6)  avec  résolution  sur  la  mé- 
dian te. 


efo» 
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Un  court  mais  merveilleux  repos  sur  une  sep-  1  tandis  que  continue  ti  résonner  la  pédale  de  ri  M- 
Uème  diminaée  dont  ré  bécarre  est  le  fondamenUl,  |  mot  {a). 


VFF}JII\IITIT}' .  '"2^2112 


Présentation  —  sons  une  nouvelle  forme  —  d'écriture  pianistique de  l'accord  de  neuvième  mineure  (a), 
cet  accord  se  résout  sur  la  septième  de  dominante  de  fa  (b),  agrégation  à  laquelle  s'enclialne  brusi]ue- 
ment  la  septième  de  dominante  de  ré  bémol  (c). 


Presto  furioso  J  =158 


ToQt  se  fond  dans  une  conclusion  sauvage,  dont  les  accords  tumultueui  se  dérobent  presque  &  l'analyse. 
Le  Sapik 
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Gù  lied  est  ea  si  mineiir  avac  une  pédale  inférieure 
de  médiante  qui  supporte  successivement  urne  sep- 
tième diminuée,  une  septième  mineure  non  préparée 
et  une  neuvième  majeure.  Celle  neuvième  s'édifis 
par  la  prolougatioi^  de  la  septième  mineurey  avec 
àppo^ialoxe  de  la  neimèane  sat  le  itemi^toa  infô- 


rieur;  d'où  frattemenl  de  seconde  contre  la  fonda- 
mentale et  appoggiatuise  de  ia  qainte  sur  le  demi-teo 
inférieur  (entre  les  deux  appoggiatures  il  y  a  donc 
rapport  de  tierce  augmentée).  Jolie  résolution  de  la 
neuvième  sans  fondamentale  de  la  majeure  sur  Tcc- 
oord  de  ftt  dièse  mmettr. 


TWtflfWTS  eR  flte  €M»a*» 


Toujours  on  me  dît- Grand  sot 


ne  vaplus  au  cabaret 


de. 


Cette  mélodie  est  cuiâeuse  par  son  rythme  d'un  sentiment  grotesque. 

frêkub  (page  3). 

AndantelM.M.  J=58) 

il   »    «1    , t. 


Il  .  berté,chan.5(mde  no  .  tre    ter.re 


£ 


toi,    eon.so  .     la.  tri.  ce.messa. 


.ge.redesbiensetdesmaux        Va  par  le6eijle«,  va    par  lescèamps,par  les   fo.  rets 

1 


La  période  initiale  est  exprimée  «n  pîana.  Bnsvite 
le  chant  présente  constamment  ratlératioa  rythmi- 
que chère  aux  maUrtt  nnsea;  le  aenthneiKt  général 
est  égaleaieDt  slave. 

II  ne  senait  pas  exact  de  dire  que  BalakirefT  n'ait 
rien  composé  pour  le  théâtre.  11  écrivit,  en  effet,  ane 
■lusique  de  scène  Coavoiiare  et  entr*actes)  poar  le 


Bel  Lear  dort;  les  thèmes,  ea  parfchsulier,  sont  des 
joyaux  délicatement  ciselés  et  sertis  dans  de  fines  et 
mordantes  "harmonies. 

BatakipelT  avait  en  entre  en  éhantier  un  drame 
lyrique,  VOiseau  (fer;  la  mon  le  sorprrt  avant  «fu'il 
achevât  cette  oeuvre,  où  son  génie  se  fût  épanoui  dans 
une  floraison  éblanissante  et-hanolée. 
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CÉ5AA    eut 

Génr  €ui  puna,  ée  «on  tivant,  iponr  le  |rtoi  grand 
«iosicieci  des  ■<  Cinq  »,  Si  Toa  enaine  som  «soTve, 
il  esl  difticile  de  jusliGer  celte  renommée.  Les  fi««- 
clamations  incendiaires  de  César  Gui  faisaient  illu- 
sion. En  réalité«90A  fllyle  oftnn^ttûte,  la  personnalité 
dispersée,  sa  foi  sans  concentration  ni  véhémence, 
èe  ytacoTt  défmtlxveMcapt  an  seconA  tkb^. 

Od  i  a  l«agtainps  eansidéfé  ooume  àa  fonidKteiH' 
4e  l'ècoèe  wrilieiMle  ii«h&  Gitte  «opiiiMa,  géoéraie- 
ment  accréditée,  est  inexplicaMa.  Oésar  Gai  n'«rt|BaB 
•dVwifRne  slave.  Soa  père  vint  en  Aaaaie  aiwec  la 
Grande  Araaée  ■apoléoaieniie  «t  s'y  iaiataèla,  «n 
qBaUté  de  piiaiiesBeur  de  frmnçaia,  après  la  vetrante  dios 
«ofaoKles  împériad£S. 

imtoiMe  €m  vmxt  -éfoiisé  «ne  iithaanknBe  el  s'é- 
dl  installé  à  Vilna.  C'est  là  que  naquit  César  Gui, 
Te  6  mai  1835.  Son  pare  wérnaUi  û'em  taînmwt  effkier. 
A  Fâge  de  tniae  ans^  César  Ciaâ  entrait  à  i'Koola  des 
ÎBgéaéeurs  ibiU taises  ée  Saint-fMtenbeaig.  Il  aivait 
«B  peur  f^rolessesor  le  «uaioiBB  pokuiais  MmnuBzkD 
et,  lomi  jjBune  «name.,  «'Msa^att  à,  isÊL  oeoapoaitnn. 
L'uiâiience  de  Qkopiii  deniiie  dans  ses  fmniânas 


s 


Mais  renseignement  artistique  était  rigismieuse- 
ment  banni  du  prograwme  dte  éceles  viiltaii'es. 
Gsi  ne  put  consaKPer  à  la  minsfaM  ^ue  de 
k>istrt^  <cètte  privatÎMi  esaspéra  •eooore  lïes  dé- 
-fiiss  et  les  ambtilainsdK  Fad^leacent.  Ses  étadeifareat 
^«ependaat  des  plus  ibriliantea,  «A,  lonqii'il  Lea  «et 
4ecmiitéea,  il  fut  noneeé  répétiteur  4e  topograpiùe 
et  de  iorAlficatiMi..C)osune  terodine,  qai  ftat^  toute 
sa  vie,  professeur  de  chimie,  César  Gel  nesèa  prole»- 
seur  des  sciences  Bnliisirei.  ti  fet  isèaui  promu 
«■  fjrade  de  général  et  compta  aoD  sembre  de  ses 
élèves  le  ^énfirad  Skebeleff  «t  i^aenten  tsar  de  Buasift, 
Jieelas  IL 

Gésv  Gai  ■'aandtéÉé  tfès  prebetobleansÉ«|B'iin  asm- 
4eHVs'iin*avaiftveHeontré  Miti  iikdiailciie/{,i|idleaiena 
auprès  de  Dargomyjski.  César  Cm  et  Salalfiïreff,  aidés 
de  Meuflsivif^siki,  éevent  iea  pneaBetensics  4m  r4oole 
russe.  Et  le  fils  d'un  soJéat  français  et-d^me  I^lo- 
■aise  liaaint  sdiDa-RxHBe  etsemaa.  ce  un  «Innqiion 
—  le  plus  fougueux,  le  plus  combatif  de  la  pèéînde 
de&«<  iStmq  w  —  ds  natioBaRsase  slave. 

An  soirées  de  fiargooiy^jaki.,  Géaar  G«i  ûi  la 
eonnaîssance  d'une  ^lèvie  d»o  aeattve  ds  iSonskie  de 
fUmf,  M"'  fiaimbeiig.  ftJne  aifeotiaa  navtuelle  et  fvo- 
faade  lia  bientôt  les  deux  jeuaes  ^ensb  Id  mpeuvisa, 
en  l^ioimeur  de  la  jeune  femae,  aii^8Bhera»«doaÉila 
■otatieB  Toniait  étne«iiB  aerte  d^nagpanune  aoadri- 
frfee^ue.  L'anvrage  éiailt,  pear  ie.swplfltt^  ainan 
d'inspiration  russe,  du  moins  frais,  gracieux  et  pe»- 
âeMfté.  C'est  à  odtfas  époqne  fse  Otar  Cai  eaniposa 
son  opérette  en  un  actc,fe^tisid«  ilieiidaida,et.ooai- 
mença  le  Prisonnier  du  CaucMt^  dMÉb  le  Jinret  était 
tiré  de  Pouchkine.  Mais,  malgré  see»dées  direclrftoes, 
César  Gui  n'apparaît  point  comme  wm  auMcien  de 
«  terroir  ».  11  est  earliaRet.  an  peyishnAa^aB  Ijiif  ue 
d*ane  pénétnaste  et  pnigDfaaAe  ebaKsaliin. 

JUMaii>Bea,<0é8arGtB ne  ^ttispiraqo»  ramnenlde 
sajfii  prisidaBB  IbfitAéralnpe  nasse,  iieptieinier  npéra 
qiM  ftt  rspréeanler  fdl  Jfbaiéli^,  .deol  ia  dasiaée  lui 
avait  été  suggérée  par  le  drame  incohérent  eitseenlire 
dafleÎDe.  ii«na— ncra  dis  «an  de  ea  «e-'àioatte  com- 
L*«iiw4i9e  poiie  lei  Ibsimb  «ppeyéas  «des 


diOBérents  idéais  poar  lesfjuels  se  passéenna  tour  à 
tarer  l'ioleliigeat  oiasidea.  L'infhieDoa  sdiuaaaBÎenne 
s'y  dJbeerae  plus  parteenlièrement.  Un  criiique  rus» 
a  jngé  aaec  une  Bertteié  presqne  a^nessifve  le doann  ëe 
<:ésaur  Gui. 

M  Le  talent  méiocBque  de  M.  Gui,  éorit-ii,  n'est  pas 
«^leoi.  On  ne  peut  pas  re|iPocber  à  sa  mélodÂe  de 
ia  vulgarité,  mais  on  sent  4|e'dbie  manque  de  phjsta- 
nemue  individaeUe.  On  ne  saurait  niiUe  paît  vekt'ver 
de  plagiat  ni  indiquer  la  source  èi  laquelle  tel  eu  tel 
motif  aélé  padsé;  il  n'a  pas  éte  volé,  mais  eenleaaent 
inspioé,  et  «es  inspirât ieas,  adaptées  avec  Jnaaeoap 
de  pyùst  et  l'ànftnitîoo  du  beno,  tiennent  lieu  pour 
M.  Coi,  cenune  ]^ur  ^auoonp  de  gens,  de  créalina 
mélodique  onginaie.  Mais,  bien  qu'tdlee  ittaafl[uent 
d'originaiitë,  les  asélediss  de  ihrtcA^f  sent  .souvent 
belles  et  chantantes  :  le  prélude  da  traisièrae  axStB, 
prcsf  ne  tout  le  i^e  de  Marie  et  son  dun  af«c  fiât- 
<l»flL  Les  parties  poor  viaix  d'horanes  sent  beenconp 
moins  bien  véussies  «que  eetlei  écrilns  pour  les  so- 
pnni.  s 

La  ppemiève  représenfeaJêsn  de  Jaarféjf  eut  tten  «en 
•4MI.  Apsès  huit  jepréBcmtarinnf,  IVBmre  de  César 
€ni  fat  retirée  du  vepartoine.  Gésaor  Cnî  ne  t&t  point 
découragé  par  cet  échec.  D'après  une  médiocro  tra- 
dnction  de  ÏAngielo,  ^fratt  4ef  J^Êdoiièr^  ^ctor  Hugo, 
il  entrepât  «ne  noainile  cearre  «énvque.  César  <Gui' 
sembès  akrs  lenonoar  à  ia  plvpart  des  principes 
esthétiques  qu'il  avait  jimtÊ  dans  son  mant^ste  dN3 
IM».  Il  déclare  ^ne  le  mffvs  aamolérisliiqae  de  l'éoele 
nasse  doit  être  ia  pnÎBBsnce  d'espeesaioa  de  la  më^ 
lodie  ehantée. 

A  la  vérité,  le  choix  de  oe  sujet  romantiqtte  s'op- 
posât expressément  au  léalisiBee  de  recelé  rosse. 
Oans  Anipeio,  le  réeitalîf  méiediqne  est,  cepeaèaaxt, 
d'tme  pniasanoe  et  d^ane  sérilé  veMapquables.  En 
vevanciie,  roneheaire  est  pour  ainsi  dire  inexislnaA. 
Ainsi,  César  Cai  veat  prendre  le eentrepiad de  Aichaid 
Wagner,  dont  il  est  l'undes  détraeteorsles phvs  con- 
eaanauB.  Jbngeh^  ùtt  représenté  au  Tlvâàtpe.  Impérial 
de  Saint-Péfeersbenrg  en  1879.  S<en  saecès  fut  ineeiH- 
itain. 

£a  I885y  la  oomtesee  de  lÉsTcrf-Argentoau,  qui  a 
signé  nae  font  iMtéreasaade  biegnipèie  de  Gésar  Qoi, 
féussit  à  Caille  représenter  À  Ifnpèra  de  l^èfie  un 
euvfafpr  que  devait  désigner  Oésar  Gui.  An  lieu  die 
chaieirJialelîjf  oa  Ai^geê^  le  inusiôen  demanda  que 
l'nn  anntlA  nae  «ewre  de  jeunesse,  le  P^rteennter  du 
€aU9am,  Quoique  cette  partition  ne  se  signale  par 
aoeune  ongioaliaé  ëéetsive,  «et  pent-^boe  %.  «anee  de 
«ela,  Je  dranee  de  César  Gai  Tut  aoetiei91i  Iriemplia- 
lemeat  par  le  public  wallon.  Borodiae,  «qui  «ssîfltait 
à  ia  première  représentatien,  a  éve«[aé  cette  seinée 
ménovable  dans  une  leUtre  iqa'il  adressait  à  9a 
femme. 

V  Lopéia  de  Oui  a  «n  on  suœès  imanense,  et  le 
eonpesiftflur  est  venu  de  as  fois  -salaer  le  public  eor 
la  «oène  dt  de  sa  loge,  nj^elé  pnr  «des  app^andisee»- 
ments  frénétiques.  Les  artistes  de  ropéia  lui  ont 
olfert  une  'fyre  d'or.  iLa  nappétenlalâen  nfa  pas  «al 
naeeM;  le  lii'jlen,  lesèanseo,  le  léoor  et  le  aopeano 
étaient  ëecas  et,  ne  ^ai  vaut  nnam,  avaient  des leoia 
pvesqae  «égales^  dîe  série  fan  îes  ensembles  éUéenft 
Basée  lénssisi.  Le»  dMBurs  sont  mauvais  et  peu  oom- 
baeax.  Las  danses lont  4  la  diaiilew  Une  dansenso  n 
été  siCBée  tanfil  elle  a  Mal'  dMAoé.  La  attiieMneai»  noaft 
rtdkeaieB.  Les  daanes  du  ehœar  poeteni  aB<  oaSUnne 
qui  tient  du  vuese,  du  tattar  «t  du  cn^easeien,  et  ie 
prisonnier  e0t  fdOnenœidiar'de  IJBSoanL  iu'ofOhaitBe 
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est  assez  bon  et  le  chef  excellent.  Beaucoup  de  nota- 
bilités du  inonde  musical,  théâtral  et  de  la  presse, 
sont  venues  assister  à  la  première.  Il  est  probable 
qu'on  montera  cet  opéra  à  Bruxelles,  et  Ton  est  déjà 
en  pourparlers  pour  représenter  Angelo.  Pour  te 
donner  une  idée  de  Tintérêt  qu'on  porte  ici  à  la  mu- 
sique russe,  je  te  dirai  que  plusieurs  jeunes  gens  sont 
accourus  de  Paris  exprès.  Un  d'entre  eux  a  même 
appris  d'avance  par  cœur  toute  la  partition.  Hein, 
que  dis-tu  de  ça?  » 

En  1893,  César  Cui  fit  représenter  sur  la  scène  de 
l'opéra-comique  de  Paris  le  Plibiutier,  sur  le  poème 
de  M.  Jean  Richepin,  et  y  affirma  les  principes  direc- 
teurs de  l'école  russe.  L'ouvrage  surprit  par  le  réci- 
tatif continu,  la  discrétion  orchestrale,  et  n'eut  auprès 
du  public  routinier  de  la  salle  Favart  d'alors  qu'un 
très  médiocre  succès. 

César  Cui  ne  rentra  sur  la  scène  du  Théâtre  Impé- 
rial de  Saint-Pétersbourg  qu'en  1899,  avec  la  créa- 
tion du  Sarrasin,  qu'il  avait  tiré  du  drame  d'Alexan- 
dre Dumas,  Charles  VU  chez  ses  grands  vassaux. 
Quoique  fidèle  au  récitatif  mélodique,  César  Cui 
semble  s'être  réconcilié  avec  certains  dramatistes 
lyriques  du  romantisme,  et  notamment  avec  Giuseppe 
Verdi. 

C'est  à  Moscou  que  César  Cui  fit  jouer,  en  1895, 
deux  actes  lyriques  :  le  Festin  en  temps  de  peste  et 
aussi  le  Fils  du  Mandarin,  qui  était  sa  première 
partition  théâtrale,  —  elle  datait  de  1859.  Bien  de 
saillant  en  ces  deux  ouvrages.  Enfin,  en  1902,  César 
Cui  donna  à  la  scène  de  l'Opéra  privé  de  Moscou  un 
drame  en  un  acte,  Mademoiselle  Fifi,  d'après  le  conte 
célèbre  de  Guy  de  Maupassanl.  L'ouvrage  est  carac- 
téristique. D'une  sobriété  tragique  et  étranglée,  le 
récitatif  souligne  impérieusement  le  réalisme  du 
texte  et  en  amplifie  le  sens  pathétique.  Le  décor 
banal  de  l'action,  sa  trame  d'une  simplicité  quoti- 
dienne, sont,  pour  ainsi  dire,  purifiés  au  feu  des  har- 
monies puissantes  et  graves. 

César  Cui  composa  encore  des  mélodies,  des  pièces 
pour  piano,  des  concertos  pour  violon  avec  orchestre, 
où  se  révèlent  une  surprenante  sûreté  de  main  et 
la  plus  exquise  distinction  sentimentale.  Dans  ses 
lieder,  plus  particulièrement,  il  condense  les  baumes 
et  lès  teintes  de  tout  un  petit  drame  passionnel.  Il 
livre  ainsi  de  spécieuses  et  délicates  miniatures 
sonores,  qui  ne  contribuèrent  pas  peu  à  sa  gloire. 

Mais  César  Cui  fut  surtout  le  porte-drapeau  des 
«  Cinq  ».  Avec  cette  générosité  de  manières  et  de 
sentiments  qu'il  avait  héritée  de  ses  ancêtres  fran- 
çais, il  déclare  une  guerre  spirituelle,  entraînante  et 
fantasque  aux  adversaires  de  la  nouvelle  école.  Il  Tut 
ainsi  amené  à  exagérer  sa  pensée  agressive.  Richard 
Wagner  soufi'rit  assez  vivement  de  ses  critiques 
acerbes.  Avec  une  audace  tranquille,  il  nia  tout 
talent  à  l'auteur  de  la  Tétralogie,  simplement.  César 
Cui  a  publié  en  français  un  volume,  la  Musique  russe, 
qui  est  un  document  capital  pour  servir  à  l'histoire 
de  la  nouvelle  école  slave. 

César  Cui  était-il,  d'autre  part,  un  compositeur 
bien  représentatif  des  tendances  du  Groupe  puissant? 
Il  est  malaisé  de  l'admettre.  Ses  hérédités  françaises 
et  ses  disciplines  orientales  lui  créaient  une  dualité 
mentale  contradictoire.  Il  s'inspira  surtout,  ainsi 
qu'on  l'a  vu,  des  œuvres  littéraires  de  nos  compa- 
triotes. Il  n'appliqua  pas,  non  plus,  avec  u»e  extrême 
rigueur  les  lois  de  la  rénovation  nationale  imposées 
par  Dargomyiski  et  Balakiretf.  Il  lui  manquait  cette 
llamme  intime  de  la  foi,  cette  spontanéité  dans  le 


jaillissement  mélodique  qui  ajoutent  une  grâce  si 
vivante  aux  compositions  de  ses  associés.  La  réflexion 
nuisait  à  l'invention.  Mais,  par  son  ascendant  moral, 
sa  force  de  persuasion,  ses  manœuvres  diligentes  et 
sa  culture  raffinée,  il  fut  l'excitateur  infaillible  et 
dévotieux  de  la  renaissance  et  de  la  vérité  musi- 
cales* 

L*œ«vre  de  César  Cvl* 

Bien  que  César  Cui  vantât  dans  ses  articles  la  source 
claire  et  intarissable  qui  jaillissait  du  folk-lore  russe, 
il  ne  fut  jamais  heureusement  inspiré  par  les  thèmes 
populaires  de  son  pays. 

C'est  pourquoi  ses  ouvrages  nous  apparaissent 
comme  claudicants.  L'activité  musicale  de  Cui  se 
reporta  principalement  vers  le  théâtre;  mais  son 
œuvre  symphonique  est  considérable  et  variée. 
Dressons  la  liste  sommaire  de  toutes  les  pièces  qu'il 
écrivit  : 

1.  i^^  Scherzo  pour  orchestre. 

2.  Scherzo  à  la  Schumann  pour  piano. 

3.  Mélodies  pour  piano  et  chant  :  a)  Je  t*ai  vue,  — 
b)  L'Amour  d*un  trépassé  :  en  vain  sous  une  froide 
pierre,  —  c)  Ntiguère  en  les  vapeurs  d'un  songe,  —  4) 
Mon  cœur  s'éprend  du  feu  d'amour.  —  e)  Pardonne, 
oublie  enfin  sa  chute,  —  f)  Regrettes-tu  parfois?  imité 
du  grec. 

4.  Tarentelle  pour  orchestre. 

5.  Marche  solennelle  pour  piano  à  quatre  mains. 

6.  Miniature,  12  morceaux  pour  piano  et  violon  : 
a)  Expansion  naïve.  —  b)  Aveu  timide,  -^  c)  Petit* 
Valse,  —  d)  Ala  Schumann,  —  e)  Cantabile,  —  f)  Sou- 
venir douloureux,  —  g)  Mosaïque,  —  h)  Berceuse.  — 
i)  Canzonetta.  —  j)  Petite  Marche.  —  k)  Mazurka,  — 
/)  Scherzo  rustique, 

7.  Miniature  (suite  d'orchestre). 

8.  Suite  pour  piano  :  1.  Impromptu.  —  2.  Ténèbres 
et  Lueurs.  —  3.  Intermezzo,  —  4.  Alla  Polacca. 

9.  Quatre  pièces  pour  piano  :  1.  Polonaise.  —  2. 
Bagatelle  italienne,  —  3.  Nocturne,  —  4.  Quasi  Scherzo. 

10.  Morceaux  pour  piano  et  violon  :  i,  A  Vespa^ 
gnoU.  —  2.  Nocturne, 

11.  Suite  concertante  pour  violon  et  orchestre. 

12.  Valse-caprice  pour  piano. 

13.  Sept  chœurs  pour  voix  mixtes  (piano  ad 
libitum). 

Livre  I.  —  N<»  1.  Les  Roses  :  roses,  sommeillez,  — 
2.  Vesper  :  l'astre  au  loin  surgissant,  —  3.  L'Hymne 
du  Bédouin  :  flambeau  du  monde, 

LiVRB  II.  —  4.  Astres  et  Cieux  :  Purs  sont  le  ciel  et 
la  chaste  étoile,  —  5.  La  Nuit  au  bord  de  la  mer  :  la 
lune  mire  son  croissant. 

Livre  III.  —  6.  Chant  bachique  :  la  joie  a  donc  fui 
notre  cœur,  —  7.  Child  Harold  :  Barque  lugubre  sur 
l'onde  verte, 

14.  Deux  pièces  pour  piano  :  1.  Valse  bluette  en  mi 
bémol,  —  2.  Scherzando  gioeoso, 

15.  Deux  polonaises. 

16.  Trois  valses. 

17.  Ave  Maria, 

18.  Trois  impromptus  pour  piano. 

19.  Deux  morceaux  pour  violon  et  orchestre. 

20.  Trois  lieder  i  i.  Le  ciel  entr'ouvre  ses  voiles,  — 
2.  Abandon  :  pouvaiS'-tu  bien?  —  3.  M'aimes-tu,  belle? 

21.  Deuxième  suite.  Thème  avec  variations  pour 
orchestre. 

22.  Miniature  pour  piano  :  1.  Marionnettes  espar' 
gnôles,  —  2.  Feuilles  d'album,  —  3.  Etude  arabesque 
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—  4.  Au  berceau.  —  5.  Marche  étude,  —  6.  Romane 
zetta.  —  1,  En  partant.  —  8,  Pièce  enfantine. 

23.  A.  Ârgenteaa.  -—  Recueil  de  neuf  pièces  pour 
piano  :  1 .  Le  Cèdre.  —  2.  Farniente.  —  3.  Capriceioso. 

—  4.  La  Petite  Guerre.  —  5.  Sérénade.  —  6.  Causerie. 

—  7.  Mazurka.  —  S.  A  la  chapelle.  —  9.  Le  Rocher. 

24.  Quatrième  suite  pour  orchestre. 

25.  Trois  mouTements  de  valse. 

26.  Les  Deux  Ménétriers.  Grande  scène  pour  ba- 
ryton. 

27.  Vingt  poèmes  :  i.  Berceuse.  —  2.  Le  Vieux.  — 
3.  Les  Petiots.  —  4.  Pâle  et  blonde.  -—  5.  Le  Ciel  est 
transi.  —  6.  Où  vivre  ?—l.Te  souviens-tu  d'une  étoile  ? 

—  8.  Te  souviens-tu  d'un  baiser?  —  9.  Que  ta  maî- 
tretse  soit  ta.  —  10.  Air  retrouvé.  —  i\.  Le  jour  où 
je  vous  vis.  —  42.  Le  Hun.  —  13.  Le  Spad€tssin.  — 
14.  Le  Turc.  —  15.  Si  mon  rival.  —  16.  Larmes.  — 
17.  La  Falaise.  —  18.  Oceano  nox.  —  19.  Les  Rêveurs. 

—  20.  Adieu. 

28.  In  modo  populari,  petite  suite  pour  orchestre. 

29.  Vingt  poèmes  :  1.  Berceuse.  -—  2.  Le  Vieux 
Mendiant.  —  3.  Les  Orphelins.  —  4.  Pâle  et  blonde, 

—  5.  Pas  d'ombre  au  ciel.  —  6.  Quelle  vie.  —  7.  Sais- 
tu  encore?  —  8.  Ne  devines-tu  pas?  —-  9.  Serait-ce  ta 
préférée  ?  —  10.  Cela  ne  prendra  pas  fin.  —  ii.  Je  l'ai 
lu  dans  ton  regard.  —  12.  Va  de  l'avant,  noble  cour- 
sier. — 13.  Le  Bandit.  — 14.  Le  Turc.  —  15.  Lorsqu'il  git 
devimt  moi.  —  16.  Laisse-nàus  pleurer  nos  peines.  — 
17.  Le  Bord  de  la  falaise.  — 18.  Oceano  nox.  —  19.  Les 
Rêveurs.  —  20.  L'Adieu. 

30.  Quatuor  instrumental. 

31.  Quatre  sonnets  :  i.  Le  Calme  de  la  mer.  — 
2.  Salut  à  Dieu.  —  3.  Matin  et  soir.  —  4.  Le  Courant  de 
ma  patrie. 

32.  Kaléidoscope,  vingt-quatre  morceaux  pour  vio- 
lon et  piano  :  1.  Moment  intime.  —  2.  Dans  là  brume. 

—  3.  Musette.  —  4.  Simple  Chanson.  —  5.  Bf*rceuse. 

—  6.  Notturinf*.  —  7.  Intermezzo.  —  8.  Cantabile.  — 
9.  Orientale.  — 10.  Questions  et  Réponses.  — 11.  Arioso. 

—  12.  Perpetuum  mobile.  — 13.  Badinage.  —  14.  Ap- 
pasgionato.  —  15.  Danse  rustique.  —  16.  Barcdrolle. 

—  17.  Prélude.  —  18.  Mazurka.  —  19.  Valse.  — 
20.  Novellette.  —  21.  Lettre  d'amour.  —  22.  Scherzetto. 

—  23.  Petit  Caprice.  —  24.  Allegro  scherzoso. 

33.  Six  bagatelles  pour  violon  et  piano  :  1.  Arietta. 

—  2.  Petit  Conte.  —  3.  Mélodie.  —  ^.  A  la  Mazurka. 

—  5.  Chant  sans  paroles.  —  6.  Rondinetto. 

34.  1.  Prélude.  —  2.  Petit  Caprice.  —  3 /Intermezzo. 

—  4.  Etude  fantaisie.  —  5.  Marche  pour  piano. 

35.  Six  morceaux  pour  des  chœurs  mixtes  à  ca- 
yella. 

36.  Cinq  mélodies.  —  1.  Tristesse  des  choses.  —  2.  Le 


Colibri.  —  3.  Les  Roses  d'Ispahan.  —  4.  Je  n'en  ai 
jamais  aimé  qu'une.  —  5.  Ici-bas. 

37.  Huit  romances  en  russe. 

38.  Cinq  petits  duos  pour  tlûte  et  piano. 

39.  Sept  quatuors  à  capella  pour  voix  mixtes  ou 
chœur. 

40.  Quatre  morceaux  de  piano. 

41.  Thèmes  et  variations  pour  piano. 

42.  Vingt  et  un  poèmes. 

43.  Six  chœurs  à  capella  pour  voix  mixtes. 

44.  Préludes  pour  piano. 

45.  Valse  pour  orchestre. 

46.  Légende  pour  voix  et  orchestre. 

47.  Dix-huit  poèmes. 

48.  Album  de  piano. 

49.  Angelo  (opéra  représenté  à  Saint-Pétersbourg 
en  1876). 

50.  Ave  Maria,  avec  accompagnement  d'harmo- 
nium ou  de  piano. 

51.  Bagatelle  italienne  pour  piano. 

52.  Berceuse  pour  violon  et  piano. 

53.  Boléro  chanté. 

54.  Canzonetta  pour  piano. 

55.  Chanson  du  soir  pour  cornet  à  pistons. 

56.  Chanson  tartare  pour  voix  mixtes. 

57.  Quatre  chœurs  pour  voix  de  femmes. 

58.  Coupe  de  la  vie,  pour  ténor  et  baryton. 

59.  En  souvenir  de  l'amiral  Màkaroff  (orchestre). 

60.  Le  Fils  du  mandarin  (opéra -comique  en  un 
acte). 

61.  Le  Flibustier  (comédie  lyrique  en  trois  actes). 

62.  Le  Prisonnier  du  Caucase  (opéra  représenté  à 
Saint-  Pé  tersbourg) . 

63.  i(f"«  Fifi  (opéra  en  un  acte,  Moscou,  1903). 

64.  Scènes  musicales  chaulées. 

65.  Petite  suite  pour  piano  et  violon. 

66.  Le  Sarrasin  (opéra). 

67.  Vignettes  musicales,  13  mélodies. 

68.  William  Ratclijf  (opéra  représenté  à  Saint- 
Piétersbourg  en  1869). 

A  la  lecture  de  ses  partitions,  des  inventions  assez 
précieuses  se  manifestent;  nous  en  signalons  quel- 
ques-unes. 

«  Le  nunutter.  » 

• 

Composée  sur  le  drame  de  Jean  Richepin,  cette  par- 
tition n'est  pas  sans  rappeler  souvent  nos  convention- 
nelles Brelagnes  d'opéra-comique  ;  mais  quelquefois 
elle  évoque,  avec  une  rare  puissance  d'expression, 
une  Ârmorique  rude  et  tendre,  inquiète  et  vaillante, 
railleuse  et  superstitieuse,  farouche  et  mystérieuse, 
que  rongent  les  flots. 


Bien  que  l'art  de  Cui  se  soit  peu  inspiré  du  folk- 
lore russe,  une  telle  formule  mélodique  est  bien 
d'origine  slave. 

Dans  la  musique  du  Flibustier  on. relève  assez 
souvent  l'emploi  de  cet  accord  (a)  :  tierce  mineure, 
quinte  simultanément  juste  et  augmentée. 


Allegretto  simplice 


tnf 


4^ 


ssâ& 
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Sur  le  septième  du  aecoad  degré 
s'ajoute,  par  degrés  disparates,  iiii£ 
coquette  neavième  (aU 

£n  51  bémol  mineur,  attaque,  sans 
préparation,  de  la  neuvièm.e  de  domi- 
nante de  ré  bénLoi  majjear  (a). 


Moderato 


^^^ 


II  a  manqué  à  Gui  le  génie  qui  ezsispèce  Ilnspiia- 
lion  et  embrase  Tâme  d'un  feu  sacré.  Quand  aon 
œu?re  aura  subi  TépreuYe  du.  temps,  H  sera  pent-^ire 
réduit  en  cendres.  Mais  le  nom  de  Gui  restera,  parce 
que  le  compositeur  de  William  Katcllff  défendit  avec 
une  foi  vébJémente,  avec  une  fnlassable  ténadté,  la 
cause  de  se»  frères  d'armes  qui  s'appellent  Mous- 
sorgskî,  Balakireff,  liorodine  et  Rimsky-Korsakoff.  Il 
a  combattu  pour  eux,  dépensant  à  les  servir  sa  vail- 
lance rode  et  avisée;  il  fat  même  souvent  Le^ porte- 
drapeau  de  leur  idéal.  Ils  ont  reni^rté  la  victoire; 
un  peu  de  cette  gloire  doit  rejaillir  sur  César  Gui» 


MOUSSORGSKI 

Il  n'est  peut^tre  pas  d^artiste  qui  donne  à  un 
degré  plus  immédiat  fimpression  du  génie  que  Mo- 
deste Mouâsorgski.  11  est  incontestablement  le  plus 
prodîgieui  musicien  du  «  Groupe  puissant  »,  et  peut- 
être  de  toute  la  littérature  lyrique.  Sa  simplicité 
fervente  devant  la  nature,  son  expression  primitive 
et  dépouillée,  sa  (vro^ndevr  irailée,  son  humanité 
en  larmes,  cemposent  les  marques  essentielle&  de  sa 
personnalité  étrangement  vivante. 

Toutes  les  impressions  qull  reçoit  de  rextérienr, 
toutes  les  émotions  que  lui  apportent  les  hommes, 
se  traduisent  chez  lui  directement,  fatalement^  en 
sonorités  harmonieuses^  Les  mouvements  et  les  cou- 
leurs, les  formes  et  les  sentiments,  trouvent  en  son 
âme  les  plus  purs,  les  plus  frappants  équivalents 
lyriques.  Miroir  musical  que  rien  ne  ternit,  iiéoep» 
tacle  ouvert  à  toutes  les  &eneations>  palais  sonoce 
accueillant  k  tous  les  hôtes,  les  pins  miaérables,  le» 
plus  dédaignés  et  le»  phis  nobles. 

MoussoT^ki  domine  la  musique,  peut-être  parce 
qu'il  n'en  est  que  le  servant  le  plus  cavagé,  le  plus 
naïf  et  le  plus  humble.  Toutes  les  mcaaifestations  de 
la  nature  lui  sont  saintes  et  émerveillent  sa  sensi- 
bilité. Il  accorde  sa  pitié  curieuse  aox  plantes,  aux 
sources,  aux  animaux  et  à.  la  terre.  Il  n'a  pas  limité 
sa  vision  aux  gestes  des  hommes.  Et  même,  ce  qu'il 
préfère  chez  ceux-ci,  c'est  TenfaDce  rêveuse,  joueuse, 
craintive  et  intacte. 

Tels  artistes  se  détournent  des  réalités  et  n'ont  de 
regards  que  pour  les  sommets  mystérieux  qui  se 
pecdent  dans  le  del.  Us  s'expriment,  par  symboles 


amhîg»^  dans  une  rhétorique  jAajesCueiDse  el  endbai^ 
rassée.  Mais  il  faut  être  proprement  devin,  sinon 
divin,  pour  créer  dans  l'air  raréfié  et  gbucial  des 
cimes. 

Mouscorgski  se  pemch»,  se  couid)e  vers  le  sol  jus- 
mi'vÊL  vertige..  L'infini  est  en  haat,  l'infini  est  eni 
bas.  Nous  vivons  entre  deux  abîmes,  l'un  à  notre 
tête,  l'autre  à  nos  pieds.  Moussorgski  choisit  le  pins 
proche,  le  plus  méprisé.  Poussière,  il  v^eul  retourner 
à  la  poussière  avant  même  que  la  mort  Ty  ait  couché. 
Il  est  homme«  rien  qu'un  homme.  Et  c'est  pourquoi 
nous  nous  émouvons  plus  à  ses  pitoyables  décou- 
vertes intuitives  qu'aux  investigations  spéculatives  les 
plus  osées. 

Pour  rauteur  de  Borù  Godounaff,  la  musique  n*est 
qu'un  dialecte  plus  juste,  plus  frémissant,  plus  do- 
cile et  plus  pénétrant  G'est  un  accent  naturel,»  la 
rumeur  humaine,  le  cri  spontané  et  expansif  de  nos 
semblables,  comme  le  bruissement  du  feuillage,  le 
murmure  des  eaux  vives,  l'éclat  de  la  tempête.  G'est 
la  langue  mère  du  monde  humain. 

Moussorgski  ne  plane  pas  dans  les  brouillards  de 
l'idée.  Il  préfère  le  fait,  l'action  nue.  Xriomplie  du 
cœur  sur  respdx!  Les  balbutiements  candides,  les 
élans  maladroits  d'un  Moussorgski,  nous  donnent 
une  plénitude  que  n'ont  jamais  comblée  les  discours 
magnifiques  des  idéologues.  Et  sa  conception  inno- 
cente est  la  première  et  la  dernière  étape  de  toute^ 
l'humaine  sagesse. 

Sa  vie  a  la  physionomie  de  son  œuvre  :  multiple, 
féconde,  douloureuse  et  ingénue.  Né  le  16/29  mars 
i839,  dans  le  domaine  paternel,  au  village  de  Karevo 
(distriot  de  Toropetz,  dans  le  gouvernement  de 
Pskow),  U  grandit,  dans  œs  campagnes  monotones 
et  démidées,  aciprés  des  serfs  misérables,  résignés  et 
délirants,  qui  cultivent  le  Un. 

Tout  enfant,  il  improvise  des  canlilènes  bizarres 
pour  traduire  les  impressions  que  lui  font  Les  contes 
que  faxi  déroule  sa  nourrice  verbeuse.  Sa  mère  lui 
inculque  les  premiers  principes  dv  piano,  et  une  Alle- 
mande continue  son  éducation  musicale,  â  sept  ans, 
nous  dit  lautobiographie,  il  joue  déjà  des  petites 
pièces  de  Liszt,  et  à  neuf  ans,  il  exécute  en  public 
un  concerto  de  Field. 

En  1852,  le  jeune  Moussorgski  est  admis  à  Técole 
des  porte-enseignes  de  la  garde.  Il  continue  à  pren- 
dre des  leçons  de  piano  avec  Herke  et  compose  même 
une  «  Porte-enseigne  polka  »  I  11  aime  à  écouter  les 
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dissertations  d*an  prêftre,  Kroapski,  sor  la  mnsique  | 
litorgiqm  grecque  et  romaine. 

En  f856 ,  fl  entre  au  régiment  des  Préolmjenskî, 
eè  fl  se  prend  d*ai|iTtië  pour  Ificeï^  OboleQaki,  et 
dééie  Tannée  snimnte  à  sen  camarade  un  court 
noreean  pour  piano»  Sotm>emr  dVn/bnee,  qui  ne  fut 
janafs  publié.  Dès  Vkgt  de  dix-huit  «ns,  il  entre- 
prend la  confection  d'un  opéra  d'après  le  roman  de 
^ctor  Hugo  :  Ban  d'Mande,  Les  salons  se  disputent 
ift  jeune  gloire.  H  fiitt  la  connaissance  de  Boroifine, 
qui  nous  a  tracS  de  lui  ft  celte  époque  un  preste  et 
è6)îcie«  portrait  : 

«  Sodeste  Ihêtronlcfc  était  à  ce  moment  presque  un 
^rain;  fr^s  élégant,  il  avaft  Tair  d'une  miniature 
d'ofOcier  :  runifbrme  tout  battant  neuf,  ne  foisant 
pas  un  pli,  les  chevenr  soifaensenient  lissés  et  pom- 
madés, des  mAtns  potelées  et  qui  avaient  Tair  cise- 
lées, des  mains  de  harine  !  Ses  manières  aussi  étalent 
élégantes  et  arisftocratiqnes;  il  parlait  toujours  entre 
les  dents  et  entremêlait  ses  plirases  d'expressicyns 
iHnçaises  un  peu  recfterehées.  n  y  aTail  même  une 
pointe  de  fktuilé  ebez  lui,  mars  très  atténuée.  I!  était 
d'une  extrême  pofitesse  et  arait  une  temie  très  dis- 
tinguée. Les  dames  Te  recberebaient  ;  il  se  mettait  an 
piano  et,  relevant  avec  coquetterie  ses  mains,  jonaît 
déKcatement  et  arec  grâce  des  fragments  du  rrora- 
iMv  on  de  la  TramtKia  pendant  qu^^utonr  de  lui 
ftruissatt  en  chœur  sons  les  éventails  :  «  Ghsrman^ 
déltcieuxl  » 

La  métamorphose  devait  être  rapide.  Moussorigski 
ne  fut  pas  longtemps  cet  officier  brîltient  et  d^uré. 
La  ^rraie  musique  allaît  lui  être  révélée  et  Fasservir 
ponr  jamab.  11  fui  suffit  d"étre  présenté  à  Darge- 
nvj^i.  Le  voile  s'est  déchiré,  fhorizon  s*éc1aîre. 
Monsnorgstf  subira,  plus  que  tout^  l'^ascendant  du 
grand  et  sincère  musicien  du  €bnvive  de  pierre, 

CXktx.  Z^rgamyjskt,.  le  futur  auteur  de  Boris  ren- 
contre César  Cai  et  B^Takireff.  Et  déjà,  Ton  jette  les 
premières  bases  du  «  Groupe  puissant  >».  Quoique 
très  jeune,  Balakireff  exerce  une  inlTaence  particu- 
lière sur  ses  amis.  D^à  fort  cultivé,  le  compositeur 
de  Tkamar  analyse  les  textes  des  mailres  et  découvre 
leofs  beautés  à  ses  condisciples  extasiés.  Mou»- 
sorgskî,  aussitôt,  se  met  à  écrire  deux  scAerzos»  un 
allegro  de  sympbo&ie,  un  opéra  d'après  TŒdipe  rai 
de  Sopliocte. 

Moassorgski  n'a  plus  de  doute  sur  fa  voie  qu^ 
doit  sucfre.  Ifolgré  les  objurgations  de  ses  amis,  il 
donne  sa  démission  d' officier  en  18S9,  pour  se  con- 
sacrer entièrement  à  fa  musique.  In  fSOO,  Antoihe 
Rnbinstein  dirige  rexêcuLlon  de  son  scherzo  en  si 
hémoL,  à  une  séance  de  tn  Société  musicale  russe,  et 
un  an  après^  Liadbw  lui  fournit  Toccasion  de  faire 
chanter  en  puhficun  chœur  dTQÊûKperoi, 

Toutelbis,  les  compositions  de  Moussorgskf  anté- 
rieures à  1863  ne  portent;  pas  encore  Fëmprelnla  de 
son  génie  ampfe,  agile  et  languissant.  H^is  son 
approche  vioieute  dàruft  déj^  les  préoccupations 
tégéres.  Il  a  délaissé  les  salons.  CTëst  maintenant  un 
fervent  de  musique,  à  là  môoe  négligée,,  au  visage  pâli 
et  creusé  par  les  veilles.  11  souffre  d'âne  doulou- 
reuse maladie  des  nerft.  Il'  se  soigne  et  s'abreave  d'é 
musiques  entralttantes  et  sûres.  Il  va  prendre  cons- 
cience âe  Tel  triste  et  brûiante  mission  que  fui  réserve 
le  destin. 

IT  se  cherche,  inquiet,  tourmenté,  soumis  h  toutes 
les  épreuves,  condi'anC  et  timide,  docile  à  tous  Tes 
cottseiTs.  tt  compose  un  Kindersoherz  (^cherzo  enfhn- 
thi),  un  Impromptu  pasKÎonné,  pour  piano,  et  enSn 


il  donne  un  Intermezso  pour  piano  fit  orchestre,  où  il 
pressent  et  défend  déjà  son  idéal.  Cest  la  pnemiére 
œuvre  où  il  s'înspire  d'un  motif  vécu  :  un  groupe 
de  paysans  marche  avec  peine  sur  la  neige  onatéa^ 
tandis  qu'un  cortège  de  jeunes  fflles  alertes  trotte 
sur  la  neige  durcie.  A.  ces  ouvrages  succèdent  troi^ 
morceaux  instrumentaux  :  Impromptu,  Ihféktde  et 
ff^ne^-Monstre,  dont  les  manuscrits  n'ont  pu  être 
retrouvés,  ainsi  que  ceux  d^one  Alta  Maria,  d'un  2V<^ 
tvmo  d'orchestre.  Enfin,  if  s'attaque  &  la  musique 
dramatique  avec  le  Ae>t  Saùi, 

Son  père  était  mert.  Sa  mère,  pauvre,  s'était  reti- 
rée à  la  campagne.  Malade  eit  dénué  de  ressources; 
Moussorgski  suivit  sa  mère  à  Toropetz.  If  se  désolait 
d'être  obligé  de"  partir.  Kt  cependant,  ce  séjour 
parmi  les  paysans  affectueux  et  naffk,  dans  le  cadre 
mélancolique  et  odorant  de  son  enfonce,  devant 
r horizon  limpide  de  son  pays  natal.  Farda  à  ht 
découverte  de  son  moi,  précisa  ses  ambitions  et 
délia  son  âme  assoupie. 

fl  dira  les  souffrances  c/bscures  et  les  tendresses 
oppressées  de  ses  frères  râfants  et  désespérés  :  les 
moujîcks.  11  fes  célébrera  dans  une  forme  hésitaoïfe, 
désolée  et  fidèle  jusqu*à  refléter  la  gaucherie  et  la 
tristesse  indéfinissables  de  feurexrsteoce.  Dans  ces 
chants,  nuHe  complaisance  pour  la  technique,  nufle 
révérence  à  Ta  tradition,  nulle  caresse  &  la  roaline; 
La  vie,  simplement,  profondément. 

Le  22  juin  1863;  il  écrit  h  César  Coi  :  «  Ces  joacsHîti 
j'ai  déniché  une  petite  poésie  de  Gcethe,  et,  ravi,  je 
la  mets  en  musique...  Le  sirjet  en  est  :  ce  Le  men- 
diant n  (de  Wilbefm  Meister,  je  crois)'.  Le  mendmnt 
peu  t  chanter  ma  musique.  » 

'  fin  cette  dernière  phrase»  Ton  découvrira  tout  Té- 
vangjAe  esthétique  de  Mbussorgski.  Il  ne  s'est  janxais 
pfns  préoccupé  depuis  que  (f^îfre  accessible  anl 
$mes  les  pies  simpfes  et  les  pius  meurtries. 

.  Moussorgski,  qui  est  le  reflet  de  son  époque,  xt'n, 
pas  laissé  d'accneillcr  les  pnéoccupations  nationales 
d«  son  temps.  La  Russie  traversait  alors  une  crise 
qui  devait  laisser  des  traces  profbndes  dans  son 
existence.  Le  tsar  Aferand^e  II  brisait  Tancienne 
organisation  politique  et  sociafe,  et  Ta  jeunesse  russe, 
galvanisée  par  les  appeh  d'iferzen  et  de  Tbhernîl- 
chevski,  réclamait  un  régime  plus  libérât  encore., 

Moussorgski  n'est  pas  le  dernier  à  se  Tancer  dans 
ce  mouvement.  Il  revient  à  Sainl^Pélersbourg.  Avec 
q;uatre  camarades,  îT  Rmde  une  «  commune  »  coTIec- 
tîvîste  et  musicale,  pour  se  conlbrmer  à  Tidëal  de  1^ 
société  future.  Cinq  membres  de  cette  association 
fraternelle  habitent  le  même  appartement.  Chacun  a 
sa  chambre.  Maïs  ils  se  réunissent  dans  le  salbn  pour 
dTscuter,  étudier  et  décider  de  leurs  travaux  quoti- 
diens. 

Cest  la  que  Bfbussorgski  Fut  la  SaTammM  db  Gus- 
tave Flaubert.  Il'  résofut  de  Fachipter  pour  la  scène 
lyrique.  Lui-même  se  mît  à  écrire  le  livret.  Mais  les 
proconsuls  et  l^s^  suffëties,  ThéroThe  ambiguë  et 
hisueuse,  le  style  splendide  de  Fluubert,  ne  retinrent 
pas  Longtemps  son  attention.  A  la  fin  de  1864,  il 
renonce  à  sou  projet,  qui  ne  répond  pl\i9  &  ses  aspi- 
rations artistiques. 

La  cristaJIisatron  s'est  déjà*  opérée.  Toute  la  per- 
sonnalité du  compositeur  s*est  condjensée.  H  sait  où 
il'  va  et  ce  qjill  veut.  II  est  dans  le  plus  triste  dénue- 
ment. Biais  qu'importe  r  Pbur  subsister,,  il  fait  des 
traductions  en.  russe  des  procès  célèbres  qui  se 
dépoufent  fi  Fêlraoger.  Kl  aussi,  il  compose  d^ux 
mélodies  qui  annoncent  déjà  sfa  «  manière  »  :  la  Nuit 
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«I  Kallistrate.  Il  met  encore  la  dernière  main  à  deux 
pièces  pour  piano  et  à  une  berceuse,  Dors,  fils  de  pay- 
sarif  admirable  de  sentiment,  qu'il  dédie  à  sa  mère 
qui  vient  de  mourir. 

Virtuellement,  toute,  son  originalité  est  contenue 
dans  ces  courts  morceaux  de  musique.  11  écrira  des 
œuvres  plus  larges,  plus  enivrées,  plus  décisives. 
Mais  son  expression  est  déjà  simple  et  haletante, 
douce  et  déliée,  et  elle  inscrit,  à  l'instar  d'un  sismo- 
graphe de  rêve  et  do  souvenir,  tous  les  battements 
du  cœur  humain. 

Après  tant  de  souffrances,  il  faut  qu'il  soit  éprouvé 
encore.  Une  maladie  qui  ne  pardonne  pas  s'abat  sur 
lui  en  1865.  Il  ne  se  plaint  pas  à  ses  amis.  Devant 
eux,  son  humeur  est  toujours  égale.  Il  veut  rester 
en  tête  à  tête  avec  sa  douleur. 

Il  quitte  de  nouveau  Sainl-Pétersbourg  et  va  s'ins- 
taller avec  son  frère  Philarète  et  sa  belle-sœur  à 
Minkino.  Les  calmes  paysages  de  là-bas,  les  âmes 
primitives  avec  lesquelles  il  est  en  contact  quotidien, 
attisent  la  flamme  créatrice,  et,  de  nouveau,  se  dé- 
chaîne le  torrent  harmonieux.  Il  transcrit  là.  l'une  de 
ses  plus  profondes  inspirations.  Il  a  vu  un  pauvre  idiot 
supplier  longuement  d'amour  une  jeune  femme,  qui 
ne  peut  avoir  pitié  de  sa  laideur  et  de  son  infirmité. 
Ce  tableau  d'un  réalisme  poignant  poursuit  sa  mé- 
moire. Et  Moussorgski  conçoit,  d'après  cette  vision 
déchirante  et  aiguë,  la  scène  aux  rythmes  lancinants 
et  répétés  de  l'innocent  Savichna,  scène  qui  termine 
Boris  Godounoff. 

Les  années  suivantes,  Moussorgski  tâche  de  perfeo- 
tionner  sa  technique.  Il  donne  un  grand  chœur  avec 
accompagnement  sym phonique  :  la  Défaite  de  Senna- 
chérib.  Toutefois,  il  dédaigne  la  théorie  routinière. 
Il  voudrait  exprimer  directement  la  nature.  11  parle, 
déjà,  avec  une  prescience  étonnante,  de  la  prochaine 
réalisation  de  son  art,  dans  les  lettres  qu'il  adresse 
au  critique  Stassoff. 

<c  L'expression  artistique  de  la  seule  beauté,  écrit-il, 
dans  sa  signification  matérielle  est  un  enfantillage 
grossier,  Tàge  enfantin  de  Tart.  Surprendre  les  traits 
de  la  nature  humaine  et  de  la  masse,  fouiller  avec 
insistance  dans  ces  régions  inexplorées  et  les  conqué- 
rir, voilà  la  vrsJe  mission  de  l'artiste.  Toujours  vers 
des  rives  nouvelles  I  >» 

Et  dans  une  autre  lettre  il  déclare  encore  : 

«  Où  que  la  vie  apparaisse,  elle  est  toujours  vérité, 
si  amère  qu'elle  soit.  L'intelligence,  la  parole  sincère, 
à  bout  portant,  voilà  ce  que  je  désiré  et  ce  que  je 
crains  de  manquer.  » 

Et  plus  loin  : 

«  Ce  n'est  pas  de  la  musique  qu'il  nous  faut,  ni  des 
paroles,  ni  des  pinceaux,  ni  des  ciseaux  ;  que  le  dia- 
ble vous  emporte,  vous  tous,  hypocrites,  menteurs  et 
autres;  donnez-nous  des  pensées  vivantes,  entrez  en 
conversation  animée  avec  les  hommes,  quel  que  soit 
le  sujet  que  vous  aurez  choisi...  L'art  est  le  moyen 
de  parler  aux  hommes,  et  non  le  but.  » 

Et  il  met  celte  grammaire  d'art  en  action.  Il  ne 
veut  plus  parler  qu'en  langage  musical.  Veut-il  fus- 
tiger publiquement  le  pédantisme  outré  du  critique 
arriéré  Famyntzine  :  H  écrit  une  manière  de  pam- 
phlet musical,  le  Classique,  dont  la  verve  caricaturale 
est  irrésistible.  Dans  le  même  ordre  d'idées,  il  com- 
pose le  Séminariste.  Puis,  revenu  à  des  pensers  plus 
sévères,  il  instrumente  Jn^crmczzo^  qu'il  dédie  à  Boro- 
dine,  livre  Hopak,  le  Jardin  près  du  Don,  Chant  hé- 
hraïque,  le  Festin,  le  Bouc  et  une  saisissante  fresque 
orchestrale,  la  Nuit  sur  le  Mont-Chauve. 


En  1868,  Moussorgski  comprend  qu'il  est  temps  de 
se  consacrer  à  un  ouvrage  important.  Le  manifeste 
retentissant  du  Groupe  puissant  lancé  par  César  Cui 
va  se  trouver  plus  précisément  résdisé  par  Mous- 
sorgski, non  point  tant  parce  qu'il  s'y  conforme  à  la 
lettre,  mais  surtout  parce  que  la  thèse  nouvellement 
annoncée  répond  singulièrement  à  sa  propre  nature. 

Pour  créer  l'œuvre  rêvée,  nationale  et  réaliste, 
Moussorgski  décide  de  s'inspirer  du  Mariage  de 
Gogol.  11  entreprend  ce  travail  avec  une  exaltation 
dont  le  feu  se  communique  aux  lettres  qu'il  écrit  à 
César  Gui  (lettres  citées  par  M.  Galvocoressi  dans 
sa  remarquable  étude  sur  le  grand  musicien  slave). 

ce  Mon  cher  César,  bonjour!  Voici  que  je  me  suis 
mis  au  vert,  en  forme  et  matière.  Je  bois  du  lait  et 
reste  toute  la  journée  au  grand  air...  Le  premier  acte 
du  Mariage  se  divise  en  trois  tableaux...  Selon  vos 
conseils  et  ceux  de  Dargomyjski,  j'ai  réussi  à  en 
extraire  l'essentiel,  et  considérablement  sinaplifié  ce 
que  je  vous  avais  montré. 

«  Tout  compte  fait,  le  premier  acte,  à  mon  avis, 
peut  être  appelé  un  essai  d'  «  opéra  dialogué  ».  Je 
m'y  efforce,  autant  que  possible,  de  noter  clairement 
ces  changements  d'intonation  qui  viennent  aux  per- 
sonnages dans  le  cours  du  dialogue,  et  cela,  semble- 
rait-il, pour  les  moindres  motifs,  même  sur  les  mots 
les  plus  insignifiants  ;  c'est  là  même,  à  mon  avis,  que 
se  cache  le  secret  de  la  puissance  de  l'humour  de 
Gogol  (3  juillet  1868). 

«  Une  disposition  d'esprit  favorable,  quelle  impor- 
tante chose  pour  l'artiste  !  Et  —  vous  m'en  féliciterez 
à  mon  retour  —  j'y  suis  parvenu.  Je  me  repose, 
après  achèvement  du  premier  acte;  je  réfléchis,  je 
compose  le  deuxième  acte,  mais  je  ne  me  suis  pas 
encore  mis  à  l'écrire.  Je  sens  qu'il  faut  attendre,  pour 
que  le  caractère  de  la  scène  du  négoce,  au  début  de 
l'acte,  entre  Jévakine  et  Yaïtchnitsa,  soit  aussi  bien 
peint  qu'il  m'a  été  donné  de  peindre  Thécla  et  Kotch- 
karew. 

«  On  dit  bien  vrai  :  «  Plus  on  s'enfonce  dans  la 
c(  forêt,  plus  on  trouve  de  bois.  »  Et  combien  subtil 
est  Gogol  dans  la  fantaisie!  11  a  observé  des  vieilles 
femmes,  des  paysans,  a  découvert  parmi  eux  des  types 
séduisants...  Tout  cela  me  sera  utile,  et  les  types  de 
vieilles  femmes  un  pur  trésor!  »  (15  août  1868.) 

Tout  en  composant  le  premier  acte  du  Mariage, 
Moussorgski  met  au  jour  quelques  mélodies  pathé- 
tiques et  colorées  :  l'Orphelin,  la  Berceuse  d*Ere^ 
mouchka,  et  donne  le  premier  numéro  de  l'adorable 
Chambre  d'Enfants,  qu'il  dédiait  à  Dargomyjski  et 
qui  portail  ce  titre  exquis  :  Oh!  raconte  Niamouchka... 

Ce  premier  acte  du  Mariage  est  l'un  des  plus  carac- 
téristiques de  tout  l'œuvre  de  Moussorgski.  Jamais 
il  n'écrira  un  ouvrage  où  le  côté  humoristique,  pour- 
tant déjà  très  poussé  chez  Gogol,  s'exprime  avec 
plus  de  spontanéité  originale. 

Il  fallait  un  langage  créé  de  toutes  pièces,  des 
rythmes  libres,  une  prosodie  souple  et  vivante,  une 
palette  tonale  absolument  nouvelle  pour  traduire, 
dans  son  vrai  sentiment,  la  comédie  de  Gogol.  L'art 
de  Moussorgski  réunissait  toutes  ces  qualités  excep- 
tionnelles. 11  fallait  un  homme  de  sa  race,  de  sa 
trempe,  de  son  autorité,  pour  tenter  pareille  aven- 
ture. L'ouvrage,  tel  qu'il  est,  décèle  un  novateur  et 
un  artiste  génialement  doué. 

Malheureusement,  le  Mariage  ne  fut  pas  achevé. 
L'attention  du  musicien  est  bientôt  sollicitée  par  un 
sujet  plus  vaste  et  plus  haut.  Chez  U^^  Chestakoff, 
sœur  de  Glinka,  il  a  connu  le  professeur  Nikolski,  qui 
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lui  parle  du  BorU  Godounoff  de  Pouchkine.  Moas- 
lor^ki  relit  le  poème  et  s'en  éprend.  ■  décide  d'en 
foire  un  drame  lyriqae,  et  ce  projet  le  passionne  jus- 
qu'à l'obsession. 

En  un  an,  par  un  miraculeux  effort  laborieux,  BorU 
Gcdùunoff  était  terminé  dans  sa  version  primitive. 
Un  chef-d'œuvre,  au  sens  le  plus  grave  du  mot,  s'iyou- 
tait  aux  plus  belles  productions  du  patrimoine  mu- 
sical. 

On  ne  saurait,  en  vérité,  dénombrer  avec  précision 
les  qualités  primordiales  de  BorU,  D'où  vient  cette 
impression  de  grandeur  qu'on  éprouve  à  l'audition 
de  l'ouvrage?  On  l'ignore.  Il  y  a  là  un  art  fruste  et 
complexe,  un  instinct  souverain  de  la  déclamation, 
une  richesse  et  même  parfois  une  maladresse  har- 
moniques déconcertantes.  On  reste  interdit  devant 
cette  candeur,  dans  la  création,  alliée  à  une  autorité 
inflexible  et  consciente.  Il  y  a  un  mérite  qui  n'est 
pas  loin  d'être  héroïque  d'arriver  à  un  tel  résultat, 
d'abord  de  par  la  pénétrante  et  sagace  connaissance 
de  soi-même,  ensuite  de  par  la  réalisation  exacte  de 
ce  qui  a  été  résolu. 

Lorsque  Dargomyjski  entendit  le  premier  acte  de 
BorU  Godaunoff,  —  il  n'en  connut  pas  davantage, 
hélas!  sa  mort  étant  survenue  en  1869,  —  il  fut 
pris  d'une  grande  émotion.  Jamus  encore,  afQrma- 
t*il.  Ton  n'était  allé  aussi  loin  dans  l'expression 
musicale. 

Et  personne,  dans  l'entourage  de  Moussorgski,  ne 
se  méprit  sur  la  valeur  du  chef-d'œuvre.  Mais  déjà 
les  u  connaisseurs  »  estimaient  que  l'élément  féminin 
élait  trop  sacrifié,  et  la  partie  chorale  exagérément 
développée. 

Depuis  deux  ans,  le  compositeur  habitait  chez  ses 
amis  Opitchine.  En  1870,  tandis  qu'il  met  au  point 
BorU,  il  continue  la  Chambre  d'enfants  et  écrit  Dans 
èe  Com,  k  HanneUm,  Bereeuie  de  la  poupée.  Prière  du 
$oir.  Le  cadre  de  ce  recueil  est  évidemment  étroit. 
Mais  il  demeure  incomparable  par  la.  fraîcheur  sen- 
timentale, la  grâce  enjouée,  la  malice  et  la  naïveté. 
Schumann,  dans  ses  Kinderteenen,  n'a  peint  que  son 
émotion  personnelle  devant  l'enfant.  Moussorgski 
s'est  attaché  à  nous  rendre  les  impressions  de  l'en- 
fuii  lui-même  devant  la  vie,  et  cela  avec  une  justesse 
balbutiante,  une  vivacité  de  ton,  une  fidélité  de  dé- 
calque saisissantes  de  délicatesse  et  de  ferveur.  Le 
coB^ositeur  devait  réussir  avec  un  bonheur  particu- 
lièreffient  vif  ces  tableautins  hauts  en  couleur.  Per- 
sonne ne  pouvait  mieux  comprendre  l'enfant  que 
IfoQSSorgski.  Les  souffrances,  les  désespoirs,  les  obs- 
tacles, n'avaient  pas  terni  son  humeur  ni  altéré  son 
caractère.  Et  son  art,  d'une  sincérité  si  directement 
jaillissante,  si  naïvement  entière,  cet  art  parfois 
gauche  et  qui  par  cela  même  n'en  semble  que  plus 
naturel,  devait  noter  avec  une  exactitude  frémis- 
sante les  inflexions  fantasques,  les  gestes  et  les  sen- 
timents primitifs  de  ces  petits  êtres  qui  ne  laissent 
parler  que  l'instinct. 

Aussi  bien,  la  Chambre  d'enfanU  joue  •  un  rêle  de 
premier  plan  dans  l'évolution  de  la  musique.  Chaque 
page  de  ce  recueil  admirable  révèle,  en  effet,  un 
procédé  inconnu  tant  au  point  de  vue  de  la  forme 
qu'à  celui  du  fond.  L'enfance  n'y  a  pas,  comme  dans 
les  contes  britanniques,  cette  préciosité  zézayante 
qui  lasse  trop  rapidement.  Elle  pleure,  crie,  s'amuse 
à  son  diapason  vivant  véritable,  et  ce  recueil  est  une 
maaièfe  d'enregistrement .  phonographique  par  un 
iK^flune  de  génie. 

Liszt  fut. enthousiasmé  par.les.jBfi/anfmn.  Ainsi 

Capprigki  by  UbrakU  Delagraoe,  1920. 


qu'en  témoigne  cette  lettre  à  Stassoff,  Moussorgski 
apprit  même,  non  sans  surprise,  que  le  grand  virtuose 
allemand  voulait  les  trauscrire  pour  piano. 

«  Liszt  m'étonne,  écrivit-il  à  M.  Stassoff.  Ai-je 
commis  des  bévues  en  musique?  C'est  possible,  mais 
en  tout  cas,  le  fait  que  j'ai  compris  et  envisagé  les 
enfants  comme  des  êtres  humains  dans  leur  cadre 
spécial,  et  non  comme  des  poupées  amusantes,  de- 
vrait déjà  parler  en  ma  faveur.  Je  n'aurais  jamais 
pensé  que  Liszt,  qui  choisit  toujours  des  sujets  gran- 
dioses, ait  pu  comprendre  et  apprécier  les  EnfaU' 
Hfie$,  et  surtout  y  prendre  un  goAt  si  vif.  Ces  enfants 
sont  pourtant  des  Russes,  avec  un  parfum  de  terroir 
spécial...  » 

Les  années  qui  vont  suivre  seront  prises  d'abord 
par  la  mise  au  point  de  BorU  Godounoff  (à  ce  mo- 
ment le  musicien  habite  avec  Rimsky-Korsakoff),  puis 
par  la  confection  d'une  partition  qui  ne  verra  jamais 
le  jour,  Mlada,  opéra  féerique  auquel  collaboraient 
aussi  Rorodine,  Rimsky-Korsakoff  et  César  Cui.  Le 
livret  avait  été  écrit  par  le  directeur  de  l'Opéra,  Gué- 
déonoff,  qui  devait  monter  Mlada  avec  une  somptuo- 
sité in^alable.  Mais  le  manque  d'argent  réduit  ce 
projet  à  néant.  Enfin,  Moussorgski  se  préoccupe  d'un 
autre  drame,  d'une  rare  élévation  de  sentiment  et 
d'idée  :  laKovanchtchina,  que  le  critique  Stassoff  avait 
apportée  au  compositeur.  Comme  BorUGodpunoff, 
l'œuvre  nouvelle  était  tirée  de  l'histoire  nationale. 
Mais  elle  embrassait  de  plus  larges  horizons  et  agi- 
tait un  problème  infiniment  plus  profond.  L'antago- 
nisme des  deux  Russies,  l'ancienne  et  l'actuelle,  l'a- 
vènement de  l'une,  la  disparition  de  l'autre,  devaient 
servir  de  thème  principal  à  la  Kovanchtehina,  Dès 
18*72,  Moussorgski  se  met  au  travail.  II  étudie,  avec 
une  patience  infatigable,  l'histoire  de  la  secte  des 
Raskolniki  (vieux  croyants)  et  déchiffire  les  manuscrits 
empoussiérés  des  chroniques  du  xvii*  siècle,  pour  se 
mieux  pénétrer  de  son  sujet  et  revivre  dans  l'époque 
même  où  se  place  l'action. 

C'est  le  24  janvier  1874  qu'eut  lieu  la  première  re- 
présentation de  BorU  Godaunoff.  Voici  l'une  des  plus 
belles  dates  de  l'histoire  de  la  musique.  L'année  pré- 
cédente, l'on  avait  déjà  monté  au  théâtre  Marie,  au 
bénéfice  d'un  régisseur,  trois  tableaux  de  BorU  :  l'au- 
berge, le  boudoir  de  Marina  Enichek,  la  scène  à  la 
fontaine,  et  Moussorgski  avait  écrit  à  Stassoff  : 

«  En  marche  pour  le  jugement  dernier!  Quelle 
joie  de  penser  que  nous  voilà  devant  le  tribunal, 
tout  préoccupés  de  la  Kovanchtehina,  alors  que  l'on 
nous  juge  sur  BorU.  On  nous  dira  :  «  Vous  vous  êtes 
«  moqués  des  lois  divines  et  humaines.  »  Nous  ré- 
pondrons :  «  Oui!  »  et  nous  ajouterons  pour  nous- 
mêmes  :  «  Vous  en  verrez  bien  d'autres  I  »  On  glapira  : 
«  Vous  serez  oubliés  bien  rite  et  pour  toujours.  » 
Nous  répliquerons  :  «  JYon^  non  et  non.  Madame!  » 

Cette  dernière  phrase  nous  prouve  quelle  cons- 
cience Moussorgski  avait  déjà  de  son  génie  et  quelle 
confiance  en  son  œuvre.  A  cette  audition  fragmen- 
taire et  préparatoire,  le  succès  tai  déjà  très  grand- 
Il  devait  être  triomphal  quelques  mois  plus  tard. 

La  critique  se  montre  violemment  injuste  pour 
Moussorgski  et  lui  reproche  sa  trivialité  et  son  igno- 
rance. Mais  la  répercussion  de  l'œuvre  n'en  est  pas 
moins  formidable.  Qu'importent  au  public  les  opi- 
nions de  quelques  musicographes  arriérés,  pédants 
ou  envieux  !  Il  accourt  écouter  Borii. 

«  Vingt  représentations  consécutives,  écrit  Stassoff, 
devant  des  salles  archicombles  n'en  épuisèrent  pas 
le  succès.  Souvent  des  cortèges  de  jeunes  gens  chan. 
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tokoit  Ift  muiis  par  les  tnm»^  sur  l«s^  pontii  èm  la  KéTo^ 
lM<44ltttmJd)i  )a  poricCifln.  i»' 

Outré  par  Ibs  eriticfoes'  peridtB'Oai  a««tigl«8>  dcf  la 
ttnitiqiie  ttoditioiinalialte,  ItoHSsôvgtkt  Toulat  écvire 
Oêtttr»ëat<uuef9Ê,Qrt,  tSertiMu.  Maiwâ  woLiflaMMB 
àr  faim'  6ir  l'avrêtei  apré»  las  premières  ausares  ée 
estfa  pièoer 

Depo3f>  i890,  MiMissorgski  est  antre  au  niàntève 
dodoinaliia  da  Kfilai,  où  il  reste  jmqv'en  f979i.  Les 
Msirs  da  foiVQlionBatre  a»Dt  assez  mmbffevx  pow 
^*H  puisse  firavaiMar  librement 

Cil  1814^,  il  éeritf  «ae  sisita  pear  piano»  mtiialéa  : 
Figîih  TabkuusB  d^wne  erpowUHmu  C^  pièces  srraasKt 
été  inspirées  par  une  série  de  croquis  de  Taoïv  de 
Koossorgs&l,  Karebileefe  Yiciar  HarlnMaai  Cakn-ci 
▼enait  de  mettrii*,  et  To»  atvait  ergaaisé'  une  expo- 
sition poatfaenie  de  ses  dèsaiM.  Le  oiasioian  Teoftit 
dépéeber  masicalenMia  jvsqn'à  naiia  le  soomrir 
odietn:  et  mélancefiqoe'  die  sa  proweimie  au  ttrarevs 
des  sallea  de  rexpeaiimi.  La  Arme  mulacive  da  eas 
fifiee»  eel  éanaieiaflicfHl^  pittovesqaa^  L»  troispoattraii 
nyosieate  4és  sensalîeiia  vieoeiVsa  est  d*  une  justesse 
frappante.  Osli,  en  cfvelifae  aorte,  de  la  avîCifae  pie- 
tiarafe  reudaa  en-  araaîfiQe)  nmis  arec  qfnaCle  maeiié 
Bubtile;  quelle  d^eaeasee  de  toacke) 

Là  M  place  Ht  transComalion  la  pkii-^  iaipertanfe 
àà^  génie  moaaaorgsfeiev.  A  feree  de  tarulotr  eàerdier 
la  térM,  H'  ffeiil  par  écazter  les  formes  fvompeases 
delà réalilë et  par  péiéiMr  en  plein eiaur  dia  se»fi- 
ment.  L'évolution  eat  caraeDéristique.  Kausaavgeki, 
d*abordrairi  par  les  fréseri  négligés  de  ià  aatoteiqtti 
s'offraient  quolidiennemani  à  lui,  ne  dwiiiaaait  pas 
h%  malérianx  de  son  iaspiraliott.  Bsa-ea  Tappreciie 
de  plus  en  plas  aeeablanCe  de  la  maladiet  Bsa^oa  une 
sensibiHté  pnriftée,  une  lueîdMé  plus  aâgae?  Il  dé- 
masqfae  en^n  rikumanité.  Les  eiiaaie  s'enteloppant 
déaemiais  d'an  mystère*  éanleareur,  eit  sor  ses  dn^ 
aaes  plane  an  Idéalisme  laotnlfoens  et  épte^. 

Ed  1877,  il  compose  la  peignante  mélodie  VOéMê, 
iar  âeH  ters  du  comte  Gol^eniteàeflPKoateasef!.  Le 
métnte  poète  devait  loi  fèntnvr  les  textes  des  sia  pièces 
de  l*tneeinpamble  Sktn»  SolJeU,  et  surtoai  des  Chtmts  et 
Bornes  de  ta  Mort,  où  soufflé  comme  un  vent  glacé  de 
Tan  ddà'.  La  maladie  de  Ho uasorgski  devient  ehaqne 
joui*  plus  douloureuse.  Il  sent  rOder  la  mort  anteur 
de  lui,  et  e^est  elle,  livide  et  victorieuse,  qu-il  évofae 
en*  ces  orages  faannoniea^. 

Sa  bâté  est  fébrile.  Il  veut  terminer  eoéte  queceMe 
Rovanehtehinaei élague  le Kvrel avec  fureur.  li  forme 
le  projet  d'écrire  un  rdle  de  Petit-Russien  pour  le 
ehantèur  PeCroff,  qui  avait  créé  le  Varlam  de  Bêtis 
et  auquel  il  s^était  profondément  attaché.  Le  sujet 
de  ce  nouvel  opéra,  il  femprante  encore  à  Gogol,  la 
Fûtrede  Sorvtchimk.  Hélas>f  comme' la  partition  du 
Mariage,  Mie  de  la  Paire  de  Sarotekinëk  devait  rester 
inachevée. 

En  1976,  BorUf  Gddotmo^,  qae  des  mams  sacrilèges 
avarient  impudemment  trenqaé,  Ait  retiré  do  répeN 
leirè  de  TOpéra  Impérial.  Monssorgsln  est  souffl*ant  'et 
sans  argent.  Pour touè&er quelques  modestes  eaohets, 
flié  fait  aoeompa^^nateur.  H  avait  éerit  k  Stassoff-i 

«  Dites-moi  pourquoi,  lorequé  j'assiste  à  one  con- 
versation efntre  jeunes  peintres  et  sculpteurs,  je  peux 
suivre  le  pli  de' leur  èerveae,  leur  peneée,  je  peux 
saisir  leur^  iateirrtiens,  et  je  les  entends  raremeqat 
parler  de  techrYique.  Tandis  que  quand  je  suis  avec 
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i.  La  pUipuir  «les  méj^dies  d«  JÉoastorgiki  ont  é^é.intorprélées  à 
Pafb  par  ces  remarquables  artistes  :  M»*  Harie  Olenine,  Groiia  et 


de»  musioîaM).  lis  uinpaiaaeai ,.  ^nur  ainsi,  dim^ 
.Himaia  oae  pfRttéft  visants,  naîai  ne;  parlent  que 
flwmMfntita»  taotanâ^aa'  eà  f armaksi  masicalas.  » 

Et  encore  : 

«  Lm  i<mle%vi  iiaiiMi  kar  iadinîdaa,  effireai  toujours 
des  taaita  pmfeada»,  difâoilea  à  pénétsar  et  eneoaa 
inconfuiaéaaa  ïègi^  Laa  ramanquer,  a^nianndto  à  ks 
tire,  par  Fnèaeraaliaa  eu  KhypoÂèaa»  las  éUidîer 
sans  cesse,  en  nourrir  Thumanité  comme  d'un  na»r 
aaL  aMaaeai  de  farae^  voiU,  le  devoir^  voilà  Va  fièvre 
flaprème:..  » 

Iboiaant  ptantand,  Fantew  daJBttrtafiodaMaaf  ftuit 
une  profiaaâoai  de  fai  plias  éneigîqtta  et  ploa  neiln» 

«diiaadt  daaclea  campiaiitettns»  au  lie»  diéaaioe 
kaor»  ftifinai  at.  laan  tmna  acte»  obligateiiMMv  euvrir 
naai^ils  las  Kvre»  da  sageaasv.  paiilarani-iki  d»  oa3 
Maresà  des  la^aaT  —  Mnia  n'aak-ea  pas.  là^.pour  naa 
cevteBq»OKaiai^  la  voie  la^  pU»  a^ka^quà  oaindaflaftià 
rart,  la  jastificatief»  dis  devoir  éa  Tartiala?  U  aie, 
partoai  où  eUa  aurgii^ki.  venté;  fiMnilUr  déseap«- 
laate;  L'aadasa^  la  fiaadiiaa  dnaani  tooè  Iniflannda, 
à  bout  partant,  voilà  mon  levain,  aailà  ma  .valonté^à 
Jia^acUerjn  IftoharaLda  m  peiiH  faUUr.  VoiLkeà  je 
aois  engagé,  at  jar  an:  leaB  pas  changer.  ». 

Et  enfin  : 

«  Taa-y  car rémaat^  mont  knaive,.  en  hamma  qui  viti 
Révèle  toi  !  A»4ai  deaiprâba  on.  da  pannes  maiçnaoa, 
es-tu  un  fauve  ou  un  amphibie?  Où  restes-tu.7  ûevani 
la  barctàse..  Sans  aspatft  nâ  décision,  caa  gaaa  ae  per- 
dant dans  leaHena  enchevélréade  la  traditiiNib  Us 
n*en  font  qve  nûeaa.  appaEsètia  Toidra  inarta^  tandis 
qa'ils  csaiani  agir  paar  anx-mèuMa...  lia  a*étaiaAl 
désigné  le  but  vers  lequel  s'étaient  effbroéa  lea  pins 
g tanda.  liaia  lenr  gMft  da  fat  s'est  défait.  Us  ont 
senti  la  fatigue  et  <»t  bieaaèt  désiré  le  nafos.  Mais 
aè  doronrt  Sur  le  aam  de  la  traditiea.  m  Noua  fèroas 
M  ceisme  oaft  fa»t  noa  asiaètraal  »  Ua ont  mica  l'écavl, 
kien  mis  ài'ét art^  lev  ^foriaax  dni^eaa  et  l'ont  jeté 
daas  an  ooèi  obscur,  fermé  par  sept  serrures  et 
défendu  par  aqpi  partes.  Us  ae  sent  reposée  al  reyo- 
aéa  sans  otaasw  Sans  dtapean  ni  aeloMté,  saoH 
ni  déair  de  regarder,  ils  s'essoaftteni  à  iaire  la 
fait  et  ce  qtte  fersaane  ne  leur  demanda.  Et»  de 
temps  en  tempa,  lea  grenouilles  coassent  cemplaâ<- 
sanamant  dans  laura  marécages  et  diatriboent  à  ces 
Caisenrs  des  loaa^gaa...  Ils  ne  pranneait  aneun  inlé- 
rél  à  resaentiel  de  la  vie.  Même  idaaa  TamipirB  dos 
naées,  on  ne  décomriniit,  je  peaae,  en  éarea  pias 
iantiles  à  Tart  modene,..  » 

En  4&77,  Mauaeargski  compose  quelques  laélodias 
encore  sur  des  poèmes  d'Alexis  Totstoi»  En  1878, 
survient  la  mort  dePetroff.  C'était  une  perte  iné- 
paraMe  et  une  amitié  eommo  il  n'en  pouvait  plan 
retrouver.  Hoassoegski  est  douloureusement  al&cté 
par  oette  disparitioaL  En  1870,  le  musicien  quitte 
son  peete  au  minietérc  et  est  atlachéaa  départeaMvt 
du  contrôle . 

Triste  et  découragé,  déjà  miné  par  la  maladie  qqi 
devait  remporter,  il  enCrepread  une  toaraée  dans  le 
sud  de  la  Rnsaie  avec  la  célèbre  cantatrice  M*«  Le»- 
nova,  qui  interprète  ses  mélodies  avec  une  science 
et  une  sensibilité  remarquables.  A  Poitava,  Odessa, 
Kbersen,  les  deux  artistes  sont  trieaaphalenwnt  a^ 
cueillis.  Légèrement  remonté,  Moassor^ki  compeae 
en  voyage  quelqves  pièces  pour  piano  etuaechansan 
de  la  Pwfe,  d'après  le  Faast  da  Geeithe. 

'Dotant  Tété  de  Itt^  il  part  pour  la  oampagne  et 
se  remet  à  la  Kovanchtchina,  dont  il  laissa  preaqoe 
achevée  la  pattition  pour  piano  et  «liant. 


.1 


aiSTOIRB  BM  LÀ  MVSJQiJE 


BU^SIE     JStibSli 


Terriblement  éprouvé  par  la  maladie,  Moussorgski 
se  résigne  à  quitter  le  service.  Personne  ne  s^ofîre  à 
aider  et  recneilltr  le  grand  enchanteur.  Et  Tantenr 
de  Ben»  Gothm^  se  foît  contraint  d'entrer  à  Vh^ 
pital  militaire  Nicolas.  Ce  fue  dat  être  oe  séjour,  on 
le  peut  imaginer  d'après  le  portrait  que  fit  de  Mous- 
tor^riii  le  peintre  Répiae  en  1S81.  Malgré  le  désir 
4*einbellirda  portraitiste^  une  impression  déchirante 
TOUS  saisit  de  revoir  ainsi  déformé,  brftlé  par  la  souf- 
france le  visage  misérable  de  celui  qui  jadis  avait 
été,  comme  récrivait  fiorodtne,  «  très  élégant,  im 
type  achevé  de  jeaae  officier  n. 

Des  amis  venaient,  parfois,  causer  avec  lui  à  son 
«hevet.  BalakirefT  lui  fit  visite  la  veille  de  sa  mort. 
Mais  quelle  impression  de  désastre»  d'inutilité  et  de 
désotatUn  dut  éproaver  Heuseorgski,  sur  le  fit  d1i6- 
pita)  oè  il  agonisait  f  A  quoi  lui  servait  d*avoir  du 
^nie,  de  s'être  épaiié  en  veilles  laborieaees?  Et 
•cornaient  pouvait-il  croire,  en  cet  équipage  de  dé- 
bâcle, qu^oB  lut  rendrait  enfin  jostîoe  et  que  son 
nen  s^iaserirait  peur  toujours  dans  la  «émoire  dee- 
Jiommes? 

m^  lejSKF  Bsars  «oer^  jiew  citt  qvareine*ueiixteitte' 
annivenaire  de  sa  aeîssaiiGe,  Kodeste  Petrevitch 
Moussorgski  s'éteignit,  après  des  tortures  indicibles, 
et  la  mort  fermait  à  jamais  sa  bouche  mélodieuse. 
On  enterra  le  grand  défunt  dans  le  cimetière  du  cou- 
vent Alexandre  Newski.  C'est  là  qu*en  1885,  un  mo- 
nnment,  dû  au  ciseau  du  sculpteur  Gunsbourg,  lui 
fut  dédié  par  ses  amis  et  ses  admirateurs. 

Qui  jugera  à  sa  véritable  valeur  un  tel  musicée»? 
Il  e'est  aert  que  depuis  «ne  treniaine  d^aBBéee^  el 
déjà  son  influence  sur  la  musique  est  prépondérante. 
Il  a  donné  an  *  langage  lyrique  une  vie  fHssonnante 
et  émue,  et  tandis  que  d^autres  Téloignaient  ohaque 
joar  ëavantage  de  rhumanité,  îl  en  a  fait  la  -parole 
la  ptae  naturelle  du  laoode  et  rexpreftioa  esseo» 
tielle  du  cœur  de  Themme. 

Claude  Debussy,  qm  a  longtemps  subi  son  ascen* 
dant,  a  dit  de  Tœnvre'de  Meossori^ki,  avec  une  char* 
mante  snlHîiité  :  «r  Cela  ressemble  à  «narl  de  curieux 
-sauvage  qui  découvrirait  la  musique  à  chaque  pas 
tracé  par  son  émotion.  » 

Elc*esihien,une  découierte  de  la  musique,  qu'a 
laile  I  antewr  de  Borw  Gefletmejy.  li  1  a  délivrée  du 
poids  oppressant  des  tvaditrons  didactiques,  comme 
-on  délie  les  baadelettes  d*uae  memie.  Et  le  cher 
'Visage,  fragile  et  pathétique,  nous  est  réapparu, 

fineMft  elles  flammes  de  la  .vie* 

Telle  phrase  de  Boris,  'd'une  sonorité  discrète, 
assombrie,  vais  incisive  et  juste,  a  plus  de  significa- 
tion piofonde»  prejette  plus  dç.  clarté  huipaine,  acca- 
ble ëe  plus  dîéî»otiea  que  lee  Sjymphdnios  retenlis- 
santés  du  pins  nagaanime  aseembTetrr'de  ryUrmes. 
L*arabesque  mélodique  est  chez  lui  une  sertie  de 
graphique  des  mouvements  de  la  sensibilité.  La  mu-, 
siquen'ëit  point  ià  un  maiïteaii  de  cérémonie  que 


Ton  jette  sur  les  moUt  d*un  livret.  Elle  épouse  le 
verbe  même,  enfle  son  sens  et  agrandit  sa.  force 
expressive.  11  ne  crée  point  d'édifices  sonores,  aux 
coupantes  arêtes  idéologiques.  11  tourne  le  dos  à  oe 
spiritualisme  hyperbolique  et  ne  se  préoccupe  que 
de  chanter  avec  sincérité. 

Aucun  artiste  ne  fut  plus  humain  que  lut»  ei  i*est 
pourquoi  les  compositeurs  actuels  lui  -oaI  -voué  un 
tel  amour.  Sa  marque  se  décèle  dans  les  meilleures 
productions -centemporaioes.  Notre  musique  ne  eroU 
et  ne  se  fortifie  qn*à  son  ombre. 

L*œavre  de  Moussorgski. 

Voici  le  catalogue  que  nous  croyons  complet  de  ses 
ieuvres.  -         _    -     —    ,. 


Ballade  :  Il  a  <)nMi«4  to  Morf  on  tom« -— Ueeset. 

Sans  soleil,  album. 
Boris  Godounoff,  opéra,  1874. 
CfacBur  à  trois  toîz  :  Dieu  jnnnffwt 
Introduction,  et  Polenuise  (Hxmsky^orsakofl). 
Prélude  au  tableau  du  couronnement. 
Berceuse  de  kk  pQupée^iUoudQ  nuuicalji. 
Faaiaîste  {A.  KleîJMcke}. 
Pot .  pourri  (Ewgeniefil). 
Capriccio,  —  Jurgenson. 
Kovanchtchina,  drame  national. 
Fragment,  la  Bioination  de  Marfa. 
Fantaisie  facile  (Kleinecke). 
Pot  pourri  (Tschemow). 
.2  Clavierstûcke. 

CouturOre  (Scheràa<4.  —  Jurgenson. 
Enfantines'^  (sir  épisodes  de  ta  vie  d^e^fant  d*ar- 
tiste).  —  Besaèl. 
Défaite  de  Sennachénb,  chœur  (Rimsky-KorsakofT). 
t  — Belaieff. 

(Edipê,  chorar  grec 

En  Crimée,  —  Jurgenson. 

Méditation.  —  Jurgenson. 

il  a  tnnvé  ia  mort.  —  Guthetl. 

Chants  et  Danses  de  la  mort, 

7  Romances  (Belaielf). 

21  Romances,  dont  10  posthumes. 

Romances  (Johansen). 

4  Chansons  russes.  —  Jurgenson. 

Scherse. 

Salammbô,  opéra. 

Sorochinskaja  iermaka  (foire  deSorotchinsk). 

Tableaux  d'une  exposition.  —  Jurgenson. 

Après  ce  que  nous  venons  de  dire,  il  est  ioutile  de 
vanter  à  nouveau  l'œuvre  de  Moussorgski.  Mieinr  vaut 
substituer  aux  brèves  considérations  générales  qne 
nous  pourrions  émettre  une  longue  analyse  techni- 
que, en  regrettant  qu'il  sait,  indispensable  de  res- 
treindre aux  exemptes  que  nous  crtons  le  nombre 
des  trouvailles  mélodiques,  rythmiques,  expressives 
que  renferment  tous  les  ouvrages  de  ce  géuial  na^s.i- 
cien  ei  qu'il  eût  fallu  mealionner.   '  ..        .  .    ,*  . 


«  Chants  et 


de  le  mort.  •  —  Sérénade. 


>  I. 
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^*%'fi  'j'PllJHl  .lllliil    Jlll"TrnTf'  p  J'pi^^ 

Ton  haleine  m'enivre      Oh    je  t'éiouf  ferai  bientôt  sons  mon éjtreîtte 


^s 


■i  hIU  mj> 


I     cretc 


,£ 


arlando 


Ecoute  ma  voix  qui  chante...  tais^oi... 


Soisamoi!. 


w 


m  jij  ji 


^^ 


i  j>j  j' 


^^ 


>  >  t  > 


Apparition  d'une  mesure  &  9/8  (a). 

Agitalo,  con  dolbre 


Grâ.ce    retiensuninstant, 


Y^'  pr  r  .ijijij  I  j'jii 


u  .  ne    minu  .  te. 


ri  .nexo.  raJklechan. 


Remarqvez  dans  lei  deux  premières  mesures 
l*àpfeté  des  appoggiatures  en  secondei  mineures  et 
mejeureSy  et  en  quarte  diminuée. 

Combien  recherchée  est  ]a  succession  des  trois 


Andantetranquillo 


accords  de  la  fin  :  (a)  triton;  (6)  septiènte  majewe  sor 
le  2*  degré  altéré  inférieurement,  (c)  accoinl  final  ei 
tonique. 
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41  Tempo 


t^    ♦fe. 


(a)  Accord  de  la  dominante  sur  la  pédale  de  ioni- 
que ;  (6)  comme  note  et  passage  de  la  dominante, 
altération  da  quatrième  degré  qui  se  résout  en  rap- 


port de  quintes  ;  (c)  avec  le  septième  degré  sur  soa 
état  naturel. 


Mltll.  •  —  Tei  yenz  dans  la  foule  m'ignorent. 


Jl  Y''pY~'^'*'J!J  JiJ^ 


ToiLtei  les  lointaines  i  •    tresses  les      larme8.roubli,ladou.leiir 

II: 


Sur  une  pédale  de  réïiy  un  accord  de  mt  b  majeur 
{a)  se  déploie,  et  sa  quinte  se  prolongeant  forme 
une  agrégation  de  quinte  augmentée  (h);  un  accord 
d'ut  mineur  (c)  se  résout  sur  celui  de  si  naturel  ma- 
jeur ;(d),  dont  le  ré^  frotte  en  seconde  mineure  la 


pédale  initiale.  Sur  do  et  mt  b  (e)}  Tappoggiature  se 
résout  sur  un  la  [^  :  le  repos  a  lieu  sur  une  neuvième 
if)  avec  septième  majeure.  Et  Taccord  final  (g)  qu'on 
attend  en  ut  mineur  conclut  en  si  b  à  l'état  de  pre- 
mier renversement. 


■  Lee  lenre  de  fUe  eoot  finie.  » 


'      3      II       fl      1       'i    a      il  J 


j  '^r   r''(;  'r  '!" 


il  J       >s        .»  Ii     3       il  I      5        I 

I  I  I  I  II  I    I  II  I 


ntemps   passé»,    ar.deurs  ex.ta.s«s    re  .    ri .  vent  dans   mon 


fe^ 


r.    i  '  j' 


i 


corar  troublé     L'es  .  poir       les  rê.Tes 


poro  rtt 
f^%JV    J    î       \ï    )    j'l>J    ^^tc. 


leschimè  •  res 


ï»t    .     ■     ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  BT  DICTIONNAIRE  BU  COffSBUVATOttai 

Cet  accompagnemeot  révèle  une  formule  nonTelle  fui  ne  détail  êlre  reprise  que  beaucoup  plaa  tard  et 
~--»'"'e  par  Claude  Debussy. 


Sur  la  pEdale  de  M  naturel,  brodte  {nférienremenl,  j  A  noter  encore  le  repos  snr  la  tepti^ate  dimi- 
iie  croirait-on  pas  conçu  de  nos  jours  ce  balancement  j  nuée  (c)  basée  sur  ta  sensible  de  ri,  la  tonique  étant 
(a)  en  quintes  —  dont  une  augmentée  —  etsiiteiï  |  la  basse. 


Cette  métodie  contient  d'admirables  trouvailles  :  1  enchalnemoBt  vna  l'accord  de  ri  \>;  le  repos  en  (a  !> 
le  A>{saaH>08S>*^'^^V^'''^'^  temps  faible  («);  |  majeur,  un ntftnférievrmnt  s'ajouter  heurensement. 


HISTOIRE  »!ff  LA  WVSTQVE 


ftUSSIE     ttiS 


ppdrondfi! 


me     près. 


jJ    1  j.      JVJ^^I, 


et  doux 


Bfwww  18  ^jiiiHiice.^tiienrentitnBnt-oii- 
ginal.liBs  soccessions^ares  oe  'S*y  ^comptent  pas,  'Ae 


jB^Bt  :le6  ifl^pd^gBitans.lfls  ';phi8  tiQpiiémtts i  pfmr  'les 
dénonfbrer.il  faudrait  s'arrêter  à  chaque  note. 


ihMt  \>b^   l'JB 


Il^procbeencare  ciest  rerenu  danstonpauvre^œurrinees.sant chagrin 


Comme  auparavant  pauvre  malheureux,    ton  front  s'est  courbé  sousie  Jourdfardeau 

j.i'ij^riiniiin,nijJ.    j    nl-^ 


PP 


JloqMarylri  sait  licer  dai  .dissonancBs  les  ^liits 
oeeM  de  grands  et  m«^J69ttt«iu:.affeft9  qui  semblaient 
réservés  aux  accords  parfaits  : 

^f9ii^.  ^eoflote  Bs^pcnettre  (hi  00  ^pÈH  «tevne  aux  *rfipd8 


jicB  ':pÉàoàsB  tme  fonne  'étrange;  {c^  frottement  de 
cette  pédale  avec  le  ré  du  clianl;  (^  avant  la  conclu- 
sion, 8tl^,  base  d'une  neuvième  dont  la  seplième  est 


iM6 
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mceti 


ht  -■  >  >  J^^ 


Assez!  Brancne  à  branche  le      chêne  robus.  te  s'est  brisé 


r  »r  r  n  '  "^ 


An."^  J 


f 


'"I  *  ■'  M 


f 


i 


ï 


ï 


ï 


I 


i 


a^^ 


^ 


^ 


/       elc. 

m 


Dans  raccord  du  4*  degré,  la  tierce  est  toar  à 
tour  b  (a)  ou  i)  (6).  La  fondamentale  de  l'accord  de 
f(b  s'allére  d*un  demi-ton  ascendant  (c),  et  ce  moti- 


▼ement  est  suivi  parallèlement  par  la  quinte.  Il  con- 
vient de  signaler  en  outre  Talternance  des  rythmes 
à  9  et  à  6  temps. 


•le. 


Les  mou. et.  tes     bien  «    ches 


f lot.tent  vers  le 


Voilà  un  accompagnement  véritablement  prophétique  et  dont  Técoie  moderne  a  tiré  de  remaraoables 
effets.  ^ 


Mon  vieux  sois    sage      et      pru.dent. 


Le  dessin  de  la  main  gauche  est  d*une  ligne  ferme  et  souple  avec  ses  appogglalures  par  intervalles  aug< 
mentes  et  de  septième. 


Allegretto 


moi  ce  con.te,  oui,    Tu  sais  bien,       du 


i^i>''i.j    yK     ^^ 


s 


l^'AiUiJaJ"^ri 


^ 


^ 


loup  ga  .  rou       mè.chant 


^^ 


^m 


£ 


ï 


i 


ï 
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Sous  l'imploration  câline  :  «  Oh!  dis-moi  ce  conte,  »  de  séduisanls  accords  s'étagent.  Le  A»  b  du  3/4  est 
d'une  expression  tragique. 


Andantmo 


Nonnia  niouchka  je  n'ai  rien  fait  vraiment      Je  n'ai  pas  dé.vidé  ton     pe.lo.ton 


ii|iii;'^^'|i  l  I 


^m 


Dans  raccord  de  septième  de  dominante  basé  sur 
n  b,  glissent  les  appoggiatores  de  la  septième  et  de 


la  quinte;  cette  harmonie  se  résout  sur  la  sixte  et 
quarte  de  la  naturel  ! 


Allegro  non  troppo 

~  ^     »ur   le    sable  et       bien    a    Tom.bre  de 


Je    jou  .  ais    là 


nos  ar.bres 


Très  tran  •  quii    •      le 


bâ .  tis .  sant  ma     mai.  son .  net .  te! 


Dès  le  début,  rien  qu*ayec  la  succession  de  tierces 
«A  de  sixtes,  on  se  trouve  en  face  de  nouveaux 
moyens  d'ei^pression.  Plus  loin  ce  sont  des  agréga- 
hardies  :  (a)  mi,  septième,  est  attaquée  sans  pré- 


Andante 


paration  et  devient  fondamentale  de  la  neufièmi 
mineure  (6).  G*esl  encore  en  fa  majeur,  sur  une  pé* 
dale  de  tonique  et  de  dominante,  que  s'agitafti  éè 
jolis  balancements  sur  la  neuvièiiie. 


Tia .  pa,  do    .     do Tia .  pa     fais  do .  do!. 


»d8 
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Tîa.p^    ^or.BÙ.ra  tan    «     tôt 


Ti«-p%. 


4àrs,      4o.do 


Attaque  immédiate  de  la  dissonance  de  seconde  sur  laquelle  l'auteur  reTienl  avec  insistance. 


HoL,  toi  Dniepr 


En.  tends  Dniepr 


Dniepr  au  lit  im.men.se. 


Xa) 


lifn'   I  h    U  I  Il 


Bot  toi  J)ttî^  aux  flots  ^refaoés      Ceaaltîen  4e  Wèag     tos^ 


Nom1}reux  sont  ici  les  changements  de  mesure.  A 
noter  encore  que  la  gamme  mineure  n'a  point  de 


f 


sensible  sauf  en  (c).  Mais  la  sixte  est  alternativement 
mineure  (6)  et  majeure  (a). 


VL^V^'t  ^'T'  [   'f  ^^j^--| 


Mais  la  for.c&bri.se  me.  me  la  pail.le    courbe-toi,     sa.  luebienbas 
(a),  .  .        ,  .^: .  ,     (a) 


HISTOIRE  os  LA  MffStQUB 


RUSSIE     »» 


pourque  par  les  grands  Ye_ro       noQshka         soit  toujours  bi«n  pro.té .  gé  î 


Ib)      (c) 


Un  subslantid  accord  de  treizième  (o)  est  deux  fois  répété  ;  sans  transition  l'accord  de  ré  b  (6)  s'enchaîne 
ftv«c  ceiai  de  ré  naturel  <cU 


Adagio 


^^m 


'*HHU* 


j  ]^ym'Ui,iU*j^j^ 


Dans  la  continuité  d'harmonies  précieuses  appa- 
raissent des  accords  de  i3«. 

«  Le  Qolgiiol.  • 

En  1870,  WladimirStassoff  conseilla  à  Moussorgski 
de  composer  encore  une  satire  musicale  cinglante, 
comme  celle  qu'il  avait  réalisée  déjà,  avec  tant  de 


succès,  dans  son  Classique.  Il  adopta  cette  propos!-» 
tion  avec  empressement  et  accepta  même  le  titre  de 
le  Guignol.  11  s'agit  d'un  bonisseur  qui,  avec  force 
discours,  fait  admirer  au  public  une  série  de  types 
saugrenus.  Le  Guignol  est  un  véritable  chef-d'œuvre 
de  comique,  de  talent  mordant,  étincelant  el  souple. 
Le  premier  personnage  présenté  au  public  est  Za- 
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remba,  alors  directeur  du  Conservatoire.  Il  chante  en 
parodiant  un  thème  classique  tiré  de  Toratorio  Sam- 
ion  de  Haendel,  de  trôs  pieuses  sentences.  «  Le  mode 
mineur,  c'est  le  péché  originel;  le  majeur,  c*est  la 
rédemption.  »  Zaremba  appartenait  à  une  secte  pié- 
tiste  et  initiait  volontiers  ses  élèves  à  ses  croyances. 

Le  deuxième  est  Hostislaw  (Fif,  diminutif  de  Théo- 
phile), un  piètre  critique  musical  et  admirateur  fana- 
tique de  la  musique  italienne.  Il  débite,  sur  un  plat 
motif  de  valse,  et  avec  de  ridicules  roulades  à  l'ita- 
lienne :  «  Patli,  la  belle,  la  gracieuse,  l'adorable  »  et 
sa  «  perruque  blonde  »  (dont  le  même  Fif  avait  fort 
pathétiquement  parlé  dans  une  de  ses  chroniques 
mondaines). 

Ensuite,  désigné  par  une  mélodie  tirée  d'une  de 
ses  propres  romances,  apparaît  un  autre  critique 
musical,  Famintsyne,  qui  raconte  de  quelle  manière 
il  voulut  laver,  par  un  procès,  la  souillure  honteuse 
que  lui  avait  infligée  un  membre  de  la  presse^  :  «  Au- 
trefois, il  était  innocent,  déférent  envers  ses  aînés, 
qu'il  captivait  par  la  soumission,  parla  grâce  enfan- 
tine et  pudique  du  langage.  Hais  il  engagea  le  com- 
bat avec  son  ennemi,  et  mourut  d'une  blessure  mo- 
rale. » 

Un  dernier  personnage  surgit,  aux  sons  d'un  thème 
tiré  de  son  opéra  Rognéda;  c'est  SérofT.  Il  va,  cara- 
colant, piaffant,  à  grande  allure,  jette  feux  et  flam- 
mes, se  fâche,  tempête  du  haut  de  son  «  Bucéphale 
teuton  »,  aveniriste  {sic)  fourbu  (c'est-à-dire  fanati- 
que partisan  de  Wagner)  :  «  Vite  un  fauteuil  à  ce 
génie  qui  ne  sait  trop  où  s'asseoir,  »  clame  le  mon- 
treur (Séroff,  en  ce  temps-là,  était  fort  mécontent  de 


n'avoir  pas  un  fauteuil  gratuit  aux  concerts  de  la 
Société  musicale  russe;  il  s'en  plaignait  dans  ses 
feuilletons).  «  Vite,  qu'on  lui  offre  à  dîner!  »  (Il  était 
furieux  que  Berlioz  ne  l'eût  pas  invité  au  banquet 
offert,  au  palais  Michel,  à  la  a  puissante  coterie  ».) 
«  Qu'on  chasse  tous  les  directeurs,  il  saura  bien  les 
remplacer!  m  (Séroff  s'indignait  de  ne  pas  être  nommé 
directeur  de  la  Société  musicale  russe.) 

vt  Vers  les  nobles  paladins,  il  s'avance,  le  Titan; 
subitement,  il  fume  de  rage,  se  rue  sur  eux,  les  mal- 
mène, les  malmène...  »  (Ici  se  trouve  la  parodie  d'une 
phrase  de  Rognéda,)  Mais  le  tonnerre  a  grondé.  L'é- 
pais brouillard  frémit;  les  quatre  personnages  se 
prosternent  en  adoration.  La  déesse  Euterpe  elle- 
même  (c'est-à-dire  la  grande-duchesse  Hélène  Pav- 
lovna,  qui  alors  protégeait  le  Conservatoire  et  la 
musique  classique)  descend  des  cieux.  Tous  les  qua- 
tre lui  adressent  un  hymne  propitiatoire  (sur  le 
thème  de  la  chanson  du  Bouffon  de  Rognéda)  à  l'al- 
lure grotesquement  solennelle.  Ils  demandent  que 
de  roiympe  tombe  sur  eux  une  pluie  d'or,  et  alors 
ils  chanteront  sur  leurs  cithares  la  gloire  de  la  déesse. 

Dans  toute  la  musique  il  n'existe  rien  de  compa- 
rable à  cette  fulminante  et  mordante  satire;  elle  reste 
quelque  chose  d'absolument  nouveau.  Le  succès  en 
fut  immense,  grâce  à  l'excellente  interprétation  qu'en 
donna  Moussorgski  lui-même,  et  plus  tard  M"«  A.-N. 
Pourgold,  une  jeune  cantatrice  du  plus  brillant 
talent.  En  peu  de  temps,  deux  éditions  furent  épui- 
sées. Tout  le  monde  rit  aux  larmes,  et  les  victimes, 
les  premières,  tant  l'œuvre  de  Moussorgski  était  gaie, 
habile,  originale. 


Ain   .    si      planant  dans  les  brouillards 


par.  mi     les  oi. seaux  du  ciel 


^J'W"  ^ 


J'    >    iJ'^    JM    ^p 


'y'*\h  ff  ff'P  0  '  s  P 


il  pro.digueaugenrehumain  des  mots  profonds  et  incompris  Dieulesluienseigna! 


Ce  passage  mineur  est  une  caricature  d'un  cantique 
religieux  très  répandu  ;  il  prend  à  souhait  un  aspect 
pompeux! 


1.  Ceci  est  me  allasioo  an  procèa  intenté  par  Famintayne  à  Slaisoff 
en  1870-71. 
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Tempo  di  Valse 

con  grnziu 


^^ 


a^ 


2- 


r  If'  pr 


^m 


O  Patti     Pat  .  ti     0  PàPa  Pat  .  ti  charmante   Pat  .  ti    di  .  vine    Pat  .  ti 


Kffel  grotesque  qui  iflûte  la  pkite  et  vulgaire  musique  italienne  qui  était  alors  en  faveur  (nihilêub  8o/<  novt). 


^^ 


'    P     P    ^P  ^^ 


i 


—       ^ 


f      y      P       P       {^^ 


Il      se      fâ  .  cha     tant  qu'il  peut.        fon  .  ce     mé.  cham.  ment  sur  eux 


Gomiqne  marche  die  septièmes  diminuées;  cette  marche  fut  longtemps  un  fMâle  effet  mélodramatique  de 
la.  musique  allemande. 


80P. 


i 


Psiix^moncherAntoine,    calme  ta  co.Iè.ref 

TEN. 


Laisse*nous  le  souffle    puisça  recommence 
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IJM    i'     I    il     I  l"ii.j     J    iJ'^ 


^M I   ^^   r  'T   I  r^^i'   I   '1^^^ 


'>?y 


î 


Lais,  ae  -  bous    souf  .    fier,      o     ibods  .  tre 

BASSI      L. , ^l>  ,        ,         ^, 


Marche 


etc. 


Geite  formel»  d*acc»mpftgaeixMat  fat  iAaiDie&  fois 
«mptayée  depuis  par  l*école  française.  —  Endi^iie- 
ment,  sur  un  balancement  de  quintes,  de   deux 


s^plij^m^f  majeures,  le  second  s'altérant  d'un,  demi- 
ton  inféitettr  et  se  résohrant  sur  la  Itérée  de  Taceord 
suivant. 


8..-'       8—'  ÎÛ 


<Bû.    a 


ÎÛ.    8—* 


8- 

Ce  carillon  est  d'une  superbe  majesté.  II  est  cons-  4  lAtervalles ^  quinte  âÊrninméééLà»  quarte  augmen- 
titué  sur  renchalnement  de  de»i  eccerds  deseptièpe  lée  ^ut  siRlereiiftBfçeRt-  par  eojkiarmonie;  la  note 
de  dominante  (a, 6)  dont  lesfoDd«»éMaleasaot4ats»  nédianle  de  celle  pédale  /ai  et  «o/t^  est  à  égale 
tance  inférieure  de  quinte  diminuée  :  /ab  ei  rêt\.  distaiKe.de  la  note  de  blesse  et  de  son  redoublement 
La  pédale  (do)  repose  sur  la  superposition  de  deux  |  à  l'octave. 


M  ..fîiT  ,fff>ïïtïï  I  ,  hr... 


t'  Flaao 


l'enfant;     le&fttftt  en-sânglanté. 


Làî...      tà-bas^i 
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Jldegro 


bcoge    dansceerâi 


^  ^  |f  f  f  >    "^f     |f 

f 

plu»     près 


Il  viftnCversinei 


y  ^^•■♦^«^♦♦  — *i  w«***»"*»^^^*« 


Cette  scène  de  rhaUnciAatioa  eet  d'un  eeraefcèee 
^oaaî  shakespenrieii;  eUe  esl  une  des  pl«a  émou- 
vantes delà  partîtiott,  (a)  sur  une  pédale  de  m,  des 
accorda  de  neavièsM  i'eaebaliieaJb  avec  des  eeptiè*- 
Aea  eaûeeiirea  (b\^  dent  les.  tieeoes  sent  jm^jenret  et 
Jea  qoîtttea  diimiioésa. 


HoiissorgsH  fàt,  atec  Wagner,  la  plas  M)e  et  là 
pins  baHte  flgare  musicale  de  la  seconde  moitié  'du 
xafl  siècle. 

H  appartient  en  outre  à  la  superbe  lignée  d'artistes 
qvî  ont  traduit,  avec  une  ferveur  poignante,  les  balbu- 
tiements, les  craintes  et  les  états  de  l'âme  humaine. 
Les  larmes  des  enfants ,  les  plaintes  doulooreoses 
des  humbles,  les  rves  r&Iants  des  innocents,  tes  né- 
eessités  pénibles  de  Tezistence,  il  a  exprimé  tous  œs 
mystères  de  la  vie  en  des  œuyres  où  sa  iiensibililé 
maladive  et  puissaorte  à  la  fois  a  enregistré  des  gra* 
les  ncrareàni^. 


ALEXANDRE  BOi^QDINE 


Alexandlni  fiovodiae  etA»  paimi  «  LeB€inq  n^la  plus 
distingMé,  le  pkisréserré,  le  pin»  d^caLlI  a'a  point 
apfliqaé  les  théories  da  m  Groupe  puissant  »  avec 
«ne  opiniâtreté  persisUafee.  Bien  mieux»  dans  i  son 
vitt^iie  opéra  le  Prmct  Igor,  au  liea  de  s'asâreindre 
9m  récitatif  conlioo»  il  eonservo  les  diyisMoa  tradi- 
tMBiiaUea»  et  Von  y  ratvouYa  les  aixa»  lee  eavatines, 
les  dnos,  les  trios  chers  anxeoflipesiteai»  qui.  l'ont 
précédé,  llaie,  à  casi  temea  désaètea,  BoBodine  sait 
prêter  me  grlce  noareile.  Il  eoiore  et  eîMlle  ses  thé^ 
BMs  avec  «no  patience  minuticiiee  ei  «ne  originaiîté 
aaiaîssante.  Sea  compoeitioDa  i:évèAtiii,  si  oa  pevt 
dire,  mift  aorte  de  barbarie  raffinée.-  Il  trawUe  ses 
méiodiea  comme  des  b^oux  primilifa  qu'id  onieraii 
de  gemmas  Ûambojfanlea  ai  d'étrange»  pwfioriqa. 
Ceai  an  eniiuniBenr  el  qo  joaillier,  et  auaai  un  sa* 
vant  et  nn  artiste,  et  enfin  on  oam^  docile  el  un 
ottttre  audacieux. 

0«nl  aaoaiciea  ne  déptorem  point  la  brièveté  dn  sa 
production?  Il  n'^ent  pn4  le  coorege,  comme  «a  BIm» 
eer|Bs^y  de  se  consacrer  eotiâremeiii  à  la  mttfiqiu». 
Qnellea  eBUvres  troublantes  et  nuancées»  irtîvea  et  pro- 
fandea,  piltoreaqnea  et  ardentes,  n'e^-il  pas.  données, 
s'il  eût  consaciÀ  tonte  son  aG(iTi.té  à  Lliijmienieax 

kbenrl 

U  peat,  néanmoiiia»  être  considéré  eomme  le  muai. 
cieii  ^  ^us  compM  4a  «  CdPonpeipnisaaQt ». fiisaît, 


ohoiâr  sas  thèmes  n? ec  un  goêi  séTére  et  épas-é,  pim, 
longuement,  vivement,  il  les  traite  avec  une  autoeité 
de. remarquable  teebaicten» Cetto  passion  studieuse 
da  la  théorie,  Borodioe  la  mcÉ  an  service  de  ses  in»» 
fdndiona  les  plus  curieiEsea  et  le»  pias  violentes; 
Î9ul  n*a  plus  iogénîeuaemead,  plus  jastement  inter- 
prété Un  préceptes  harmoniques»  Ijipéisdpllae  aoîai^ 
tiAqofi  ne  nnit  naUeaaeat  h  l'élément  indi¥idnel.  Elle 
ajonte  encore  pins  d'éelaA  peut-être  à  la  personna- 
lité de.l'maire,  lui  acqntefft.  une  considération  plne 
unanime  eê  en  met  davantage  en  relief  les  gréées  ■»- 
laies..  C'est. ainsi  que  Borodrne  aait^  par  see  oadesmes 
finement  envragiâne,  nous  isice  wieax  pénétrer  k» 
qualiUs  paasionnelles  de  sa  raoe  el  goàter^  jnaqn'à 
l'épiûsement»  la  savenr  ftcro  da»  enivrantes  odam» 
d'Orient. 

Alexandre  Porphôrteviidi  Berodinn  est  né  à  Saint- 
Mlarabearg  ta  3i  octefare  i834.  Son  pèrt,  le  prinee 
ûaédéanoff^  était  déijàitgé  de  aaixanlc^enx  ans  lees 
de  la  naissance  de  son  fils  AlexandiKvetsamérs>-n^n- 
Tait  qae  vingt^-binq  ans.  De  là  lêent  sans  doute  la 
iJDagililô  da  santé  ei  rinqniétuda  nervease  da  com- 
positeur du  Prince  Igor, 

Poar  de»  misons  de  familkr,  Teateit  passn  peur 
être  leâls  du'l'un  des  serfe  du  prince  fiuédéaiioff,  «t 
«Oiporta  jtfnnis  la  nnm  pateroeL  Ce  prinoa  Gnàdén- 
naff  desttndait,,  affirmait-^m ,  dea  poiaces  .Imeire4- 
teasbi,  qui  amnnt  ré^aé  sur  llan  des  plus  féeriques 
leyoEOflaee  da  Tranacancasie,  Timérâtse. 

Cette  hérédité  royale  s'épanouit-elle  en  Borodinei? 
iFenMÉradéaonnOft-eA,  en  effet,  en  ecs  auiras,  ane 
aomptnnaité»  patrieîtnnn  et  artiatément  dtspeeée,  une 
aobleeaa'de  asnftiments  et  de  manières  et  je  ne  saês 
qnnt  d\in  aouvceain  ée  légende-,  ^néraux,  fabnleo- 
aeBsentnchay  grar^o  et  enjoaé^  naïf  ^  aabtil,  dolent^ 
aanaîblael  mesuré.. 

Maês  si  l'nntattr  ée  la  Sfmij^hmie  an  si  minew  ert 
d'An»  aristocratique  par  son  pèra»  11  tient  aux  hum«- 
blea  par  sa  mèrekOà  raconte  qa*en  i8lî6,:lorsqae 
Borodinndenriiii  nédecka  da  second-  hûpital  de  i'an- 
mée  terciteriale,  il  «Ml  àidetuiBr  ses  soins,  le  |kd^ 
nnerjear»  à  dea  seiés  que  leor-maitieainûl  kneotéa 
Lea  pauvres  gens  gisaient  lamentnblea  et  eéfrayanlsi 
Levra  eorpa  farmaieni. on  »amas  bnrrinant  de  cfaanrs 
dÉécbicfnetées^  id'^aa  bviséa,)  de  membres  lordns.  Le 
jeone  docCeov  i^y^MiiitentSé  11  »*émaionit.  Bârodàee 
ne  devait  jamais  oublier  ce  speetanhetingiique.    - 

PeuMMre  se  seimifi-il  tonaacré  entièrement  à  la 
musiqna  »\r  n'avait  -considéré  qne  son.  intelligeocB 
faii  tcréail  des dovnirs  sociaux.  IL étadia  la  chimie  et  la 
médecîna.  Bêvn préféré  de»  célèbres  chimistes  'Zmine 
et  firlenmeyer,  ili.de^mêcprofiesamip  à  l'Aoadénsioide 
médeeîne  et  des  seiencee  de  Saint*]Mter»boorg,  et 
ne  quitta  point,  jusqu'à  sa  mort,  ces  pnMIx&idfl^e» 
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où  il  flt  preuve  d'une  autorité,  d*uue  invention,  d'an 
dévouem  ent  de  grand  savant. 

Dès  sa  plus  tendre  enfance,  il  manifesta  des  dis- 
positions pour  la  musique  et  la  science.  Il  jouait  du 
piano,  de  la  flûte  et  du  violoncelle.  En  i847,  à  Tâge 
de  treize  ans,  il  composait  déjà  un  C<meerto  pour  flûte 
et  piano!  Plus  tard,  il  tenait  assex  habilement  sa 
partie  de  second  violoncelle  dans  les  concerts  de  l'a- 
mateur renommé  Gawronschkievitch ,  attaché  à  la 
chancellerie  de  l'empereur.  Borodine  était  alors  un 
mendel$$ohni$te  passionné. 

Dans  l'automne  de  1856,  il  flt  la  connaissance,  à 
l'hôpital  militaire,  de  Moussorgski,  alors  je«ne  et 
brillant  officier.  Ni  l'un  ni  l'autre,  quoique  passion- 
nés de  musique,  ne  connaissaient  les  grandes  œuvres 
classiques  et  les  plus  hautes  productions  de  leur 
époque. 

En  1859,  les  deux  musiciens,  après  s'Alre  perdus  de 
vue,  se  retrouvèrent.  Moussorgski  révéla  Schumann 
à  Borodine.  Enfin,  en  1862,  l'auteur  de  BorU  GodowMf 
présenta  le  jeune  savant  à  BalakirefT;  Borodine  fit 
alors  officiellement  partie  du  Groupe  pumani, 

A  Heidelberg,  où  Borodine  était  allé  compléter  ses 
études  scientifiques,  il  rencontra,  en  i86i,  M^^*  Cathe- 
rine Protopopoff,  qui  devait  devenir  sa  femme.  C'était 
une  ipianiste  de  grand  talent,  qui  flt  connaître  à  son 
compatriote  les  meilleurs  ouvrages  de  Schumann  et 
de  Chopin.  Les  deux  jeunes  gens,  bientôt  fiancés, 
entendirent  aussi  des  exécutions  remarquables  de 
Lokengrin,  du  Và%$$eau  Fantôme  et  du  TannhOuier. 

Borodine  composa,  à  celte  époque,  un  Seherio 
pour^piano  à  quatre  mains,  un  Sextuor  pour  instru- 
ments à  cordes,  sans  contrebasse.  Mais  l'influence 
de  Mendelssohn  domine  encore  ces  œuvres,  d'une 
inspiration  timide. 

Mais  c'est  de  1862,  lors  de  son  entrée  en  relations 
avec'Balakireff,  que  date  la  carrière  artistique  de 
Borodine. 

«  Notre  liaison,  écrit  Balakireff  au  critique  Stassoff, 
eut  pour  Borodine  une  remarquable  conséquence.  Il 
s'était  considéré,  jusque-là,  comme  un  simple  ama- 
teur et  a'ajoutait  aucune  importance  à  ses  compo- 
sitions. Je. fus  le  premier  à  le  lui  reprocher,  et  il  se 
mit  aussitôt  avec  ardeur  à  écrire  sa  symphonie  en  mi 
hémoL  » 

Cette  symphonie  ne  devait  être  achevée  qu'en  1867  ; 
Borodine  compose  plusieurs  mélodies  d'une  exquise 
originalité  de  forme.  Il  faut  citer,  tout  d'abord,  le 
ravissant  conte  féerique  la  Belle  au  >  hoii  dormâni, 
dont  Dargomyjski  disait  :  «  C'est  une  des  plus  belles 
pages  de  RoueUan,  tant  elle  est  fine,  belle  et  fantas- 
tique. »  Borodine  écrivait  lui-même  ses  poèmes.  Il 
avait  d'abord  conçu  le  sujet  de  la  Mer,  avec  une  rare 
audace  :  un  jeune  chef  révolutionnaire  revient  d'exil, 
ambitieux  et  riche  d'espérances  et  d'entralnaot> 
projets  d'avenir...  Mais  une  tempête  éclate.  Et  le 
héros  meurt  avant  d'avoir  atteint  le  port.  Cette  intri- 
gue, volontairement  obscure  d'ailleurs,  ne  fut  point 
goûtée  par  la  censure,  et  Borodine  dut  la  remplace 
par -une  histoire  de  pirate  qui  revient  chargé  de 
butin  et  accompagné  d'une  belle  esclave.  Le  couple 
se  noie  avant  d'atterrir. 

La  Mer  fut  publiée  en  1870.  Mais  Borodine  avait 
déjà  donné,  en  1868,  Vieille  Chanson  ou  Chamon  de 
la  Forêt  sombre;  en  1869,  Mon  Chant  est  amer  et  la 
Fausse  Note.  Cette  dernière  est  d'une  élégance  ori- 
ginale et  d'une  grâce  profonde,  inflnîe.  Il  songeait 
aussi  à  écrire  un  opéra'  tiré  d'un  drame  de  Mey,  la 
Fiancée  du  Tsar, 


Enfin,  en  1871,  le  directeur  de  l'Opéra,  Guédéonoff, 
commanda  au  u  Groupe  puissant  »  Mlada,  opéra-bal- 
let auquel,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  devaient  colla- 
borer également  Moussorgski,  César  Cui  et  Rimsky- 
Korsakoff.  Le  projet  échoua.  Mais  Borodine,  qui 
devait  écrire  le  quatrième  acte,  en  avait  composé 
une  grande  partie  en  1872.  Ces  pages  colorées  et 
prenantes  ftarait  incorporées,  pour  la  plupart,  dans 
la  partition  du  Prince  Igor, 

Borodine  se  consola  de  cet  échec  en  s'adonnant 
plus  ardemment  à  ses  études  chimiques.  Il  fonda  des 
cours  de  médecine  pour  femmes  et  soutint  leur  cause 
avec  une  générosité  toujours  en  mouvement.  Il 
délaissa,  durant  un  fort  long  temps,  la  musique.  Une 
lettre  qu'il  écrivit  à  M^^*  Karmanina  nous  informe, 
avic  précision,  de  son  état  moral,  à  cette  époque. 

<c  Je  ne  fais  presque  plus  de  musique;  quand  j'en 
trouve  le  temps,  l'énergie  morale  me  manque,  je 
n'ai  pas  la  tranquillité  nécessaire  pour  me  mettre  au 
diapasim  musical,  ma  tète  est  remplie  de  tout  autre 
chose...  Il  faut  d'ailleurs  me  rendre  cette  justice,  je 
suis  un  compositeur  ennemi  de  la  célébrité.  J'ai 
quelquefois  honte  d'avouer  que  je  compose.  Pour  les 
autres,  c'est  le  but  de  leur  vie  ;  pour  moi,  c'est  un 
repos,  une  récréation,  un  amusement  qui  me  dé- 
tourne de  mon  labeur  professoral  et  scientifique.  En 
hiver,  je  compose  lorsque  je  suis  trop  malade  pour 
faire  mon  cours  et  aller  au  laboratoire,  mais  encore 
assez  bien  pour  ne  pouvoir  demeurer  inoccupé.  Quand 
je  reste  à  la  mabon,  incapable  de  rien  faire,  que  ma 
tête  éclate,  que  mes  yeux  larmoient  et  que  je  dois 
toutes  les  cinq  minutes  tirer  mon  mouchoir,  je  com- 
pose. Cette  année,  j'ai  été  malade  à  deux  reprises,  et 
chaque  fois»  mon  indisposition  s'est  dénouée  par  une 
production  musicale.  Aussi,  les  amateurs  de  musique 
me  souhaitent-ils  non  la  santé,  mais  la  maladie...  » 

Borodine  fit,  en  1877,  un  nouveau  voyage  à  Té- 
tranger,  et,  durant  un  séjour  à  Weimar,  il  se  présenta 
à  Franz  Liszt,  qui  le  tenait  en  particulière  estime.  C'est 
grâce  aux  efforts  de  l'illustre  Hongrois  que  les  sym- 
phonies de  Borodine  furent  exécutées  à  l'Allgemeiner 
Deutscher  Musiker  Verein.  Berlioz,  Hans  de  Bnlow, 
Nikisch,  Camille  Chorillard,  qui  comptaient  parmi. 
les  admirateurs  les  plus  sincères  de  l'auteur  du 
Prineti  Igor,  firent  également  connaître  aux  amateurs 
étrangers,  par  des  exécutions  prestigieuses,  le  nom 
de  Borodine.  Son  tableau  symphonique,  savoureux 
et  fantasque,  Dans  les  Steppes  de  l'Asie  centrale,  figura 
sur  les  programmes  de  toutes  les  grandes  associa- 
tions musicales  d'Europe. 

Toute  sa  vie,  Alexandre  Borodine  travailla  à  son 
opéra  le  Prince  Igor,  qu'il  ne  put,  d'ailleurs,  termi- 
ner. Il  délaissait  cette  partition,  pour  des  mélodies 
ou  des  symphonies,  mais  s'en  préoccupait  constam- 
ment, et,  après  de  longs  intervalles,  il  y  revenait  avec 
une  ardeur  nouvelle.  Terminée  par  Rimsky-Korsakoff 
et  Glazounoff,  cette  œuvre  est  l'une  des  plus  carac- 
téristiques de  l'École  russ0.  Cette  épopée  nationale 
a  fourni  à  Borodine  l'occasion  de  montrer  sa  techni- 
que incomparable,  son  originalité  exquisement  évo- 
catrice,  sa  pureté  d'expression,  son  orientalisme 
haut  en  couleur.  Par  la  fantaisie  ailée,  par  la 
diversité  abondante  et  ingénieuse,  par  la  fraîcheur 
et  la  rivacité,  l'ouvrage  rappelle  certaines  comédies 
poétiques  de  Shakespeare^  Borodine  y  ajouta  utt 
accent  particulier,  une  conviction  et  une  générosité 
incomparables.  Toujours  inquiet  et  défiant,  il  fondit 
et  refondit  le  métal  harmonieux  de  sa  partition.  11 
en  résulta  une  musique  recherchée  et  cependaiil 
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iimpide,  distinguée  et  pourtant  naïve.  Les  rythmes 
futueux  et  dolents  du  plateau  asiatique,  berceau  du 
inonde,  s'y  mêlent  et  s'y  séparent  en  sonores  écbar- 
pes  chatoyantes.  Les  lumières  opaques  et  les  étoffes 
lourdes  de  la  chanson  populaire  russe  s'opposent  aux 
timbres  éclatants  d*Orient.  Le  Prince  Igor  est  une 
«avre  profondément  nationale. 

On  doit  à  Borodine  trois  admirables  symphonies, 
d'une  variété  d'inspiration,  d'une  palette  instrumen- 
tale exceptionnellement  brillantes.  Il  composa  en- 
core un  Scherzo  en  la  bétnol  pour  orchestre,  un 
AndanU  en  forme  de  sérénade  espagnole  et  un  quatuor 
à  cordes. 

En  4886,  sa  femme  tomba  gravement  malade,  et  il 
•délaissa  pour  un  temps  la  musique.  En  1887,  il  com- 
posait sa  troisième  symphonie,  lorsque  la  mort  vint 
le  surprendre  brusquement.  Sa  femme  se  trouvait  à 
Moscou.  Le  14  février,  il  lui  écrivait  encore  : 

«  Demain,  nous  donnons  ici  une  soirée  musicale. 
€e  sera  magnifique.  «  Il  y  aura  de  la  bougie,  »  comme 
dit  Murger  dans  la  Vie  de  Bohême,  Nous  avons,  dès 
aujourd'hui,  retenu  une  tapeuse.  Nous  organisons  un 
bal  masqué...  Mais  je  ne  veux  pas  révéler  les  mystè- 
res de  cette  fête,  et  j'en  laisse  la  relation  à  la  plume 
plus  alerte  de  tes  autres  correspondants.  » 

Le  lendemain,  Borodine,  en  costume  national, 
reçut  ses  invités  avec  la  plus  souriante  bienveillance. 
Au  milieu  d'une  conversation,  il  tomba  à  terre 
•comme  une  masse.  Il  venait  de  succomber  à  la 
rapture  d'un  anévrisme.  L'école  musicale  russe  et 
la  science  slave  perdaient  l'un  de  leurs  plus  hauts 
représentants. 

Borodine  fut  enterré  aux  côtés  de  Moussorgski, 
•dans  le  cimetière  du  couvent  d'Aleiandre  Newski. 
4Jn  monument  lui  fut  élevé  par  ses  admirateurs.  Les 
principaux  thèmes  de  ses  œuvres  sont  gravés  en 
lettres  d'or  sur  le  mausolée,  dont  la  grille,  en  fer 
forgé,  formée  des  lettres  entrelacées  A.B,,  compose 
aussi  une  couronne  où  sont  inscrites  les  quatre 
-principales  formules  de  ses  découvertes  chimiques  : 
CWOfl,  C««H"0,  C»«H"0,  C««H*oO. 

Des  amis  de  Borodine  se  réunirent  quelque  temps 
après  sa  mort,  snr  la  demande  de  Rimsky-Korsakoff, 
ei  entreprirent  la  publication  posthume  des  manus- 
crits que  laissait  le  défunt.  Rimsky-Korsakoff  ter- 
mina l'orchestration  du  Pi*ince  Igor,  M.  Glazounoff 
écrivit  de  mémoire  l'ouverture  de  cet  opéra,  qu'il 
avait  entendue  maintes  fois  exécutée  par  l'auteur,  et 
xomplêta  les  deux  dernières  parties  de  la  Sympho- 


nie  inachevée,  dont  on  ne  possédait  que  des  notes 
manuscrites.  Ainsi,  deux  chefs-d'œuvre  furent  resti- 
tués à  la  musique. 

L*ce«vre  de  Borodine* 

Ce  qui  dislingue  l'œuvre  de  Borodine  de  celui 
qu'édifièrent  les  autres  membres  du  fameux  cénacle, 
c'est  le  caractère  épique  qui  le  transfigure  et  l'enno- 
blit, bien  que  les  compositeurs  dits  savants  nient  son 
armoriai  et  qualifient  de  fautes  vulgaires  ses  inven- 
tions miraculeuses.  Ce  chimiste  qui  composait  pour 
distraire,  pour  délasser  son  esprit  toujours  à  l'affût  de 
quelque  découverte  scientifique,  s'est  adonné  à  tous 
les  genres  musicaux;  il  est  l'auteur  des  œuvres  ci- 
après  : 

Mazurka. 

Sérénade. 

Nocturne. 

Dans  ton  pays  si  plein  de  charmes. 

Princesse  endormie. 

Prince  Igor,  opéra,  4  actes. 

Chants  et  romances. 

Chansonfde  la  Forêt  Noire, 

De  mes  larmes. 

Princesse  de  la  Mer, 

Jardin  merveilleux. 

Mélodie  arabe, 

La  Fausse  Note, 

Mes  Chants  sont  pleins  de  venin, 

La  Mer. 

Mlada,  ballet.  —  Belaew. 

Dans  les  Steppes  de  VAsie  Centrale, 

Romances  bohémiennes. 

Chants  et  Romances,  —  Bessel. 

Petite  Suite,  —  A.  Giazounow,  Bessel. 

Quatuor.  —  Belaew. 

Symphonie  in  Es-dur.  —  Bessel. 

Symphonie  in  H.  moU. 

Symphonie  A-dur. 

Bomances,  —  Blosfeld. 

Romances  et  Chants,  —  Meykow. 

Chansons  tziganes,  —  Zimmermann. 

En  procédant,  par  exemple,  à  l'analyse  (il  est  amu- 
sant d'employer  ce  terme  en  parlant  d'une  œuvre 
musicale  d'un  chimiste)  de  la  première  symphonie  de 
Borodine,  on  constate  combien  souvent  se  renouvelle 
l'inspiration  de  ce  maître,  et  combien  éblouissant  se 
révèle  son  instinct  de  la  forme. 
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•  Le  prlnoe  Igor.  » 
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■MrIeltim<à|l>MJtorB6iiii»,  Borodint  ei]^ 
que  sa  conception  du  drame  lyrique  :: 

tf  Je  dois  TOUS  avouer  qu'en  ce  qui  concerne  To- 
pera, j'ai  toujours  eu  une  autre  conception  que  mes 
camarades.  Je  n'ai  jamais  été  partisan  du  récitatif 
'  piv,  q»j  cTaSténfr^  oe  répenë  pas  è  bmb  tempéra- 
ment. Je  sais  plu»  eactîn  a»  e&a»t,  &  la  eairtiféne, 
qa*au  récitatif,  bien  que  les  gens  du  métier  trouvent 
que  je  sache-la  manier.  K»  outre  Je  suis  attiré  vers  les 
fosBM»  fiB«iy  wi^a^oa,  ampâfee.  Fat  une  tout  sntcr  ; 
cwHŒÇwHi^  e^r  »c^poNiL  wr  CF©#fr  '^ve*  acHMt  an*  epeiRi, 
coMMie  dAiMmn.décor,  les  détails,  les  formes  menues, 
doivent  être  supprimés;  tout  y  doit  étn*  dessinera 
gros  taH^em  «onignipi  ABtaCaBfeft,  ■■Haut  diave» 
et,.saÉKBft  qpg  ^iWMifch,  piatiqmys  pour  rexécution, 
pour  1^  vofx  aussi  Bien  que  pour  rorchcstre.  Les 
voix  doivent  être  au  premier  plan,  Tarchestre  au 
second.  Je  ne  sais  pas  dans  quelle  meanre  je  réalise- 
rai 9Ma  «lisait  WBimkf,  m>  imît  «ae^  HMtt»  opm^  -sera 
bertTJtwp  ptBKioaiB.  éoL  Ittiiftiii  dë^  eKnfe»  ipw  A» 
Festin  de  piÉms  de  Dargomyjski.  be  pte  singulier, 
c'est  que  tous  les  musiciens  de  notre  cercle  approu- 
veoa  jBB^a*MB^  Baoi^  j^of^  rOiiRb"ftavaiciiE"e»  rettusKe* 
MosHM^sIbi  ftowi  Amr  q««  Mnwfcy-gegeofcofl;  e» 
sévère  pour  l'inpeccabilité  de  la  forme  ctles  tutdd- 
tiens  musicales»  » 

Stesseff;  leeriiîque-é^ari^  conservatetir  db  fa  britin»- 
tbèqae  publique  de  Saint-Pétersbourg,  avait  indiqué 
à  Borodine,  dès  1879,  le  sujet  lyrique  du  Prince  Igor, 
célèbre  chanson  de  geste,  d'après  une  ancienne  chro- 
nique où  est  retracé  Tépisode  de  la  lutte  de»  Russe» 
contre  les  Bbntgnk.  .Sta^nlf  mit  à.  ta  disposition  du 
compositeur  tous  les  traités  ou  brochures  se  rappor- 
tant à  cette  période,  ainsi  que  les  recueil»  de  chants 
des  peuples  turcomans.  Borodine  compulsa  ces  docu- 
ments avec  la  plus  rigpwMHfe-  fiegique  de  méthode 
scieoti&piB,  et  recoeitlity  par  rioieciaédiaîpe  de  Tai^ 
plorafteur  hangcois  S^bry^  àss  motifs  mosicaa»  de 
TAsie  centrale;  pois  il  se  mit  à  la. besogne. 


la..lilèoa 

Im  Pnmm  /gor-sr  compwe  d^v  "^cUmgm  tfl  ttl 

quatre  actes.  Au  début  du  prologue,  Igor  se  prépare  à 
partir  pour  combattre.  Le  peuple  glorifie  son  souve- 
cai&y  quand  une  éclipse  de  soleil  assombrit  le  ciel.  Le 
prmBe  ftût  ses  adieux  à  sa  femme  et  part. 

La  musique  de  ce  tableau  peint  avec  une  grande 
vérité  d'évocation  l'ancien  monde  slave,  à  peine 
dégagé  d»  pefanisme.  L'étlipae  est  traduite  sym- 
phoiiiqa«a«rt  par  f^oatre  aeeards,  sur  une  même 
pédale;  à  mesure  que  TobscurHè  envahit  la  scène, 
la  sonorité  des  aecfsrds  augmente  et  les  teintes  som- 
bEes  dfune  oBBlHStfeatioa  §Hk«B  produisent  une  im- 
ftiipiT de tHTBffriînistge»ftp»ce  prologue,  Boro- 
dine a  introduit  un  épisode  comique.  Deux  drou- 
ginski  (soldats)  de  la  milice  d'Igor,  ivro^mes  et  fripons, 
eiTrayés  par  la  nuit  soudaine  que  provoque  Teclipse, 
aU  vadMiiatti  fise-  bMANJb^^'die  la  aiMcrev  déserlgafc  et 
pnmt  as.  ibpdeu  dat^  pciaaa  VbMttow  CnKafai^  le 
frère  de  la  princesse  Igor. 

Durant  le  premier  tableatf  de  l'acte  initial,  le  spec- 
taleiMi  ttoaiote  aax  beti»eria»  èa  pttsee  Vladraiir  et 
te  MUL  poapli.  Ja  eecèadr  JftBMfavuft  a»  kunettle. 
Surviennent  les  boyards  qui  annoncent  qrr^Pgor  ef  son 
fils  ont  été  battus  et  farts  prisuiiiiiws  parlcfs  Polovtzi. 

fi'mt  sa:  second:  aots  que  se  dénxoteuty  canuaaf  cfes 
écharpes  bizarres,  ms  faiiBeasKï> dcnses'  aies  Pofavfti, 
Le  fils  d'Igor  s'est  éprir  &f  ^  flB^#B  Han  BTout- 
chak,  qui  prise  la  droiture  et  le  courage  et  consent 
à  relâcher  ses  captifs,  à  la  condition  qu'ils  concluent 
ona  pais  aiupaiHa.  ue  priiiee  uoeiaro'  ^«r  tt  sounaMe  la 
liberté  paor  con&battra  se»  enaeiBi^ 

Borodine  n'avait  écrit  que  des  fragments  du  troi- 
sième acte,  et  ce  fut  Glazounofif,  l'élève  de  Rimsky- 
Korsakowy  qui  le  termina.  Dans  cette  partie,  un  Tatar 
converti  s'ésada-avec  Igor  da  eamp  des  Pobnrtzi. 

Att  aeniiew'  ao^a^  cNUBa  èvw  flofiiaiiipS'  ou  pcnvee, 


des  r^uiasaafies  papalaMa^acbèxaatlapiàaa. 
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Le  chant  répond  au  dessin  de  l'orchestre  à  la  se- 
conde inférieure;  il  attaque  sur  un  so/ bémol,  bien 
qa'un  $ol  bécarre  ail  été  la  broderie  du  la  bémol 


précédent.  A  la  fin  de  cel  ezemplOi  une  élégante  ara- 
besque  mélodique. 
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Passage  intéressant  par  sa  couleur  générale  et 
parle  dessin  prédebussyste  qui  coupe  le  dialogue; 
remarquer  les  accords  qui  soutiennent  celui-ci. 

Borodine  a  marqué  tout  Tart  musical  moderne 
du  sceau  de  son  originalité.  Si  l'orgueil  allemand 
l'avait  tenaillé  et  qu'il  se  fût  écrié  devant  ses  compa- 
triotes :  «  Vous  avez  un  art,  »  il  eût  évité  à  toute  une 
génération  les  premières  erreurs  wagnériennes ,  et 
la  musique  eùi  conservé  la  distinction,  la  vérité  et 
la  profondeur  d'expression  qui  sont  les  plus  géné- 
reuses qualités  esthétiques.  A  ceux  qui  les  premiers 
défendirent  son  génie  et  celui  de  Moussorgski,  aux 
Français,  il  permit  de  dénouer  la  furieuse  étreinte 
de  ToBuvre  de  Wagner. 


NICOLAS    RIMSKY-KORSAKOFF 

L'activité  de  Nicolas  Rimsky-KorsakofT  tient  du 
prodige.  Des  «  Cinq  »  il  fut  le  compositeur  le  plus 
fécond,  le  plus  énergique  et  le  plus  savant.  Il  ne 
8*est  pas  contenté  de  laisser  une  œuvre  considérable. 
Avec  une  piété  diligente  et  respectueuse,  il  a  ter- 


miné plusieurs  grands  ouvrages  de  seslplus  chers 
compagnons  que  la  mort  avait  trop  tôt  saisis.  Re- 
muant, intelligent,  il  s'est  dévoué  à  la  propagation 
des  œuvres  du  Qroupe  puissant  et  leur  a  peut-être 
attiré  le  plus  clair  de  leur  célébrité. 

L'étonnant  musicien!  Il  a  promené  sa  curiosité 
infatigable  et  pénétrante  dans  tous  les  domaines  de 
l'art  sonore.  Et  dans  chaque  avenue,  il  a  laissé  la 
trace  impérissable  de  ses  pas. 

C'est  un  admirable  compositeur.  Et  il  semble  quïl 
soit  aussi  un  explorateur  du  monde  rythmique.  Peut- 
être  son  métier  de  marin  le  dis  posai  l-il  plus  parti- 
culièrement aux  voyages  difficiles  dans  les  régions  les 
moins  connues... 

Toute  sa  vie,  il  chercha  avec  inquiétude  sa  voie. 
Mais  à  chaque  étape  il  laissait  un  monument  dura- 
ble. Son  œuvre  tire  de  ces  investigations  incessantes 
une  variété  d'une  abondance  extrême.  Néanmoins,  il 
ne  pouvait  point  tant  transformer  son  moi  à  chaque 
manifestation  de  son  studieux  pèlerinage.  Sans  doute, 
Ton  pourra  préférer  certaines  de  ses  productions  où 
les  influences  de  Tchaïkowsky  ou  de  Wagner  sont 
absentes.  Et  pourtant,  même  dans  celles-là,  Rimsky- 
Korsakoff  reste  lui-même,  le  fervent  des  rythmes  fré- 
nétiques, l'amoureux  des  instrumentations  riches  et 
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neoTes,  Thalluciné  des  diableries  et  le  chantre  enivré 
des  légendes  féeriques. 

Rimsky-Korsakoff  peul'être  considéré  comme  Tins- 
taarateur  le  plas  décidé  de  l'opéra-féerie.  Ce  que 
Glinka  ni  Dargomyjski  n'avaient  pu  établir,  l'auteur 
de  SadA:o,  de  Mlada,  du  Tsar  Saltan,  de  Snegourolchka, 
de  KUej,  Fa  définitivement  imposé.  Et,  ellectivement, 
Rouulan  et  Ludmila  ni  la  Roussalka  ne  peuvent  être 
comparés  aux  féeries  lyriques  de  Rimsky-Korsakoiï. 

Il  se  distingue,  avec  une  précision  appuyée,  de  ses 
quatre  associés  du  Groupe  puissant.  Il  n*a  point  la 
grandeur  farouche  et  sépulcrale,  la  nudité  hardie 
d'un  Moussorgski,  pas  plus  que  la  décoration  fas- 
tueuse et  barbare  de  BalakirefT.  Etranger  à  la  (Inesse 
mélodique,  à  la  nostalgie  étrange,  câline  et  fuyante 
de  Borodine,  éloigné  du  réalisme  sans  conviclion 
d'un  César  Cui,  il  se  livre  tout  enlier,  malgré  les 
apports  de  la  musique  allemande,  qu'il  goûte  avec 
une  complaisance  trop  vive.  L'art  d'Orient  et  l'art 
d'Occident  s'épousent  en  son  œuvre.  C'est  un  mariage 
de  raison,  pour  le  surplus,  où  des  querelles  fré- 
quentes annoncent  quelquefois  le  divorce.  Il  a  beau 
Touloir  se  séparer  de  son  génie  familier  et  le  traves- 
tir, à  la  mode  germanique,  de  vêtements  d'une  car- 
rure inélégante,  il  ne  parvient  pas  à  effacer  son  ori- 
ginalité. Il  reste  incomparable  musicien  de  Russie  et 
non  d'ailleurs. 

Qu'il  enchaîne  sa  fantaisie  délirante,  qu'il  éteigne 
ses  harmonies  enflammées,  Rimsky-Korsakoff  n'en 
garde  pas  moins  une  permanence  poétique  et  tendre, 
que  révèlent  des  sursauts  délicieusement  rythmiques 
et  un  parfum  asiatique  insaisissable. 

Nicolas  Andreievitch  Bimsky-KorsakofT  est  né  le 
6  mars  1844  à  Tikhvine,  dans  le  gouvernement  de 
Nijni-Novgorod.  11  était  le  plus  jeune  des  ««  Cinq  ». 

Ses  parents,  tout  en  favorisant  son  penchant  pour 
la  musique,  le  firent  entrer  à  l'école  des  Cadets  de 
la  marine.  Il  n'avait  pas  encore  terminé  ses  études 
militaires,  lorsqu'il  fit  la  connaissance  de  Balakireff. 
A  l'âge  de  dix-huit  ans,  il  était  déjà  l'un  des  mem- 
bres les  plus  actifs  du  Groupe  puissant, 

n  quitta  l'école  des  Cadets  de  la  marine  en  1862  et, 
durant  trois  années,  accomplit  une  longue  croisière 
autour  du  monde.  De  ce  voyage,  il  rapporta  sa  pre- 
mière symphonie,  qui  peut  aussi  être  considérée 
comme  la  première  symphonie,  en  date,  de  la  musi- 
que slave  Elle  fut  exécutée  en  1865,  et  mit  en  vedette 
le  nom  du  jeune  officier  de  marine.  L'adagio  était 
écrit  sur  un  thème  emprunté  à  un  chant  populaire, 
dont  le  rythme  original  était  respecté. 

Aussitôt  après,  Rimsky-Korsakoff  affirmait  sa  per- 
sonnalité en  des  œuvres  d'une  tenue  et  d'une  inspira- 
tion remarquables  :  Ouverture  sur  des  thèmes  russes. 
Fantaisie  sur  des  thèmes  serbes,  et  surtout  Sadko  (qui 
n'était  d'abord  qu'une  fresque  symphonique)  et  An- 
ter.  Ce  dernier  poème  pour  orchestre  lui  attira  d'em- 
blée une  réputation  universelle  qui,  aujourd'hui, 
n'est  point  diminuée. 

Encore  jeune,  Rimsky-Korsakoff  s'adonna  à  la 
confection  des  lieder,  dont  il  nous  laisse  un  incom- 
parable et  long  recueil.  Il  y  enferma  tous  les  par- 
fums, toutes  les  clartés,  tous  les  sentiments  rapides 
et  violents  des  âmes  orientales.  Rappelons  Sur  les 
eollinet  de  Géorgie,  mélopée  assourdie,  subitement 
enfiévrée  y  et  terminée  en  une  torpide  langueur; 
la  Romance  orientale,  d'une  grâce  arrondie  et  pure; 
le  Chant  hébraïque,  avec  ses  halètements  de  seconde 
augmentée;  la  troublante,  dolente  et  suraigué  mé- 
lodie juive.  Debout,  voici  le  jour;  Lune  argentée,  qui 


décrit  les  suaves  paysages  de  l'Inde;  Viens,  regarde 
ton  jardin,  vive,  preste  et  embaumée;  Rossignols, 
moucherons,  tout  se  tait,..^  où  de  longs  arpèges 
assourdis  évoquent,  comme  en  un  clair  brouillard, 
tout  l'Orient;  la  Nuit,  aux  basses  murmurantes  et 
confondues,  d'une  facture  si  délicatement  impression- 
niste; Etoile  qui  veille,  aux  harmonies  piquées  ou 
langoureuses;  l'Horizon  s^éteint,  calme,  ondoyante  et 
grave;  Nuit  méridionale,  d* un  dessin  doucement  inûé- 
chi;  Ma  voix  auprès  de  toi,  d'une  sécheresse  impé- 
rieuse et  pourtant  caressante;  Comme  le  ciel,  tes 
yeux,.,  qui,  par  ses  passages  brusques  du  grave  à 
l'aigu,  donnent  à  la  mélodie  une  si  intense  expres- 
sion de  sensualisme  romantique;  Au  royaume  des 
roses,  voluptueuse  miniature  persane;  Evocation,  tra- 
gique et  oppressée;  Chanson  de  Zuleika,  d'une  déso- 
lation étouffée  et  poignante;  Vers  toi  s'envole  ma 
pensée,  d'un  coloris  chatoyant  et  d'un  juvénile  essor; 
et  le  Vieux  mont  et  le  Nuage,  le  Sapin  et  le  Palmier; 
et  aussi  ces  esquisses  impressionnistes  d'une  poésie 
subtile  et  odorante  :  Alors  qu'ondule  au  loin  le  seigle, 
le  Secret,  la  Sirène,  les  Vagues  s'élèvent,  les  Noires 
Nuées,  etc.  On  ne  peut,  en  vérité,  citer  tous  ces  ma- 
gnifiques et  émouvants  lieder,  qui  suffiraient  seuls  à 
donner  à  Rimsky-Korsakoff  une  place  considérable 
dans  la  littérature  musicale. 

Fidèle  aux  principes  du  Groupe  puissant,  Rimsky 
prit  pour  sujet  de  son  premier  opéra,  la  Pskovitaine, 
une  légende  nationale  que  le  poète  Hel  avait  déjà 
transformée  en  drame.  Il  composa  une  partition  fran- 
chement slave,  d'une  couleur  rare  et  somptueuse, 
d'une  déclamation  harmonieuse  et  vivante.  Jamais 
il  ne  devait  être  plus  profondément  inspiré  que  dans 
la  Pskovitaine. 

Après  cet  ouvrage,  Rimsky-Korsakoff  s'avisa,  en 
effet,  que  sa  grammaire  d'art  était  incomplète  et  pri- 
mitive. Il  entreprit  l'étude  des  classiques  et  devint 
lui-même  un  néo-classique,  plus  voisin  de  Tchaî- 
kowsky  que  de  Moussorgski  ou  de  Borodine. 

Nommé  professeur  de  composition  et  d'instrumen- 
tation au  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg,  il  ensei- 
gna pendant  plus  de  trente  ans,  et  eut  comme  élèves 
les  meilleurs  musiciens  russes  actuels  :  Glazounoff, 
Liadoff,  Arenski,  Hippolyte  Ivanoff.  D'autre  part,  l'au- 
teur de  Sadko  dirigeait  les  concerts  de  VEeole  musicale 
gratuite  eif  en  sa  qualité  d'inspecteur  de  la  marine,  il 
parvint  à  renouveler  le  répertoire  désuet  des  orches- 
tres militaires  de  la  flotte. 

C'est  en  1877  que  Rimsky-Korsakoff  publia  l'im- 
portant Recueil  de  Chansons  populaires  russes,  trésor 
inestimable  pour  les  amateurs  du  folk-lore  oriental.  Il 
harmonisa  les  chants  anciens,  conformément  &  leurs 
rythmes  propres,  et  n'accueillit  dans  son  recueil  que 
les  chansons  dont  les  origines  ne  pouvaient  être  con- 
testées. 

Le  premier  opéra-féerie  qu'il  composa  fut  la  Nuit 
de  mai,  d'après  la  nouvelle  de  Gogol.  Cette  œuvre 
fantasque  et  spirituelle  ne  possède  point  les  qualités 
nuancées  et  profondes  de  l'ouvrage  qui  la  suivit  :  Sne^ 
gourotchka  ou  la  Fille  de  Neige,  tiré  du  Conte  de  Prin-^ 
temps  d'Ostrovsky.  Son  symbolisme  gracieux  et  naïf, 
son  paganisme  finement  poétique,  furent  interprétés 
par  Rimsky-Korsakoff  avec  une  puissance,  une  origi- 
nalité, une  délicatesse  merveilleusement  adaptées  au 
texte. 

Snegourolchka  ou  la  PUle  de  Neige  fût  représentée  au 
théâtre  Marie  de  Saint-Pétersbourg  en  1882.  Malgré 
de  nombreuses  critiques,  son  succès  fut  des  plus  vifs 
et  ne  s'est  jamais  démenti  depuis.  En  1908,  le  public 
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parisien  en  applaudit  ardemment  les  épisodes  pitto- 
resques et  adorables  sur  la  scène  de  TOpéra-Comique. 
Après  cet  opéra,  Rimskj-Korsakoffne  voulut  plus 
s^occuper  que  de  musique  instrumentale.  Il  termina, 
ainsi  que  nous  Tavons  dil«  les  œuvres  laissées  incom- 
plètes par  Moussorgskî  et  Borodlne.  Toul  d^abord,  il 
se  consacra  à  la  Kovanchlchina  et  À  Une  I9uit  sur  le 
Mont-Chauve  de  Moussorgskî.  En  1888^  il  orchestra 
la  partition  du  Prince  Igor  de  Borodine. 

Dès  188^,  Rimsky-Korsakoff,  aidé  par  un  Mécène, 
amateur  et  protecteur  de  Tari  lyrique,  avait  orga- 
nisé une  nouvelle  société  des  Go  ncerts5ymplionIquesi 
dont  il  composait  avec  une  intelligence  et  un  goût 
uniques  les  programmes  et  dirigeait  les  exécutions. 
Cette  période  eslVune  des  plus  belles  delà  longue 
carrière  de  Uimsky.  C'est  à  ce  moment  qu*il  compose 
ses  ouvrages  symphoniques,  qui  comptent  parmi  les 
plus  vibrantes  créations  sonores  :  Caprice  espagnol,  la 
Grande  Pâque  russcj  et  surtout  Shéhérazade.  Sa  tech- 
nique iiTéprochable  projette  avec   une   force  plus 

'  aigué  les  éî)louiâsementsde  sas  harmonies. 

En  rangeant  les  manuscrits  de  Borodine^  Rimsky- 
Korsakotl  découvrit  les  pages  que  l'auteur  du  Prince 
Igor  avait  écrites  pour  ledernier acte  de  Mlada.  Rimsky 
reprit  le  livret  et  composa  un  nouveau  drame  Ijrique 
d'une  rigueur  de  conception,  d'une  aisance  et  d*une 
originalité  rares.  On  discerne  pour  la  première  fois 

'  dans  Mlada  TinQuence  exercée  par  Richard  Wagner 
sur  le  maître  russe.  Mais  celui-ci  s'est  assimilé  fort 
habilemeut  les  préceptes  al  tiers  durgrand  dramaturge 
allemand,  et  il  fait  voisiner  le  symbolisme  germa- 
nique avec  un  réalisme  slave  des  plus  savoureux.  A 
cette  conception  se  rattache  encore  le  quatrième 
opéra  dfiBimsky-Korsakof^^a  NuUdeNoélj  tiré  d*une 
nouvelle  ^e  Gogol.  À  la  seconde  représentation,  l'ou- 
vrage fut  interdit  par  la  censure.  Catherine  TT  appa- 
raissait^ en  effet,  durant  le  spectacle  et  y  Jouait  un 
rôle  qui,  quoique  sympathique,  n'était  point  glo- 
rieux. C'était  un  motif  suffisant  pour  la  sévérité  des 
censeurs. 

Rimsky  ne  se  décourage  point.  De  son  poème  sym. 
phonique  il  tire  un  drame  lyrique,  Sadko,  qui  d«- 
m<eure  Tune  de  ses  plus  admirables  productions.  Si, 
de  1882  à  1-8Ô0^  il  n'avait  rieji  donné  pour  le  théâtre, 
il  travaille,  dans  la  suite,  pour  la  scëne^  avec  un  zèle 
inlassable.  Successivement^  il  écrit  le  Tsar  Saîtan, 
la  Fiancée  du  Tsar,  Servilia,  Pan  Voevode^  la  Légende 
de  la  ville  iumsible  de  Kilcjj  le  Coq  d'or,  et  enfin  une 
sorte  de  lonj;  à-propos  lyrique,  Mozart  et  Salieri,  Le 
dernier  ouvrage  de  Rimsky  devait  s^'apparenter  à 
Parsifal  et  portait  ce  litre  :  Fèvronie,  Pourquoi  la 
censure  interdit-elle,  en  1907,  les  représentations  du 
Coq  d'or, iComme  elle  avait  interdit  la  ^uit  de  Noël  ?  L'il- 
lustre compositeur,  arrivé  à  l'apogée  d'une  carrière 
éclatante,  se  consola  moins  de  c&tte  seconde  et  ab- 
aurde  prohibition.  Son  labeur  formidable  Tavait  usé. 

.  Déjà  malade,  l'émotion  que  lui  causa  l£  veto  injus- 
tifié condamnant  le  Coq  d'or  lui  fut  fatale.  H  suc- 

^  ûomba,  le  i9  juin  1908,  k  une  crise  d'asthme  car- 
diaque. La  Russie  perdait  en  lui  son  dexniiir  grand 
camposil^ur. 

Rimsky-JLQCsakoff  a  exercé  une  influence  «onsi- 
dèraide  sur  la  nuisiqfue  de  son  pays.  Tour  à  tour 
national,  réaliste,  l)erTiozien,  wagnérien.  Il  n*a  point 

.  seulement  marqfiié  par&es  œuvres  ses  fréquents  chan- 
geoAents  de  direction.  Se;s  élèves  l'oi^t  suivi  dans  ses 
pérégrinations.  Sa  dernière  marotte  avait  été  le  wa- 

,  gnérismcy  ^et.l'éoole  musicale  silave  actuelle,  pour  la 
plus  grande  partie,  manifeste  encore  ces  tendances. 


Il  est  juste  de  dire  que  tous  ces  simulacres  de  mé- 
tamorphose, ces  humeurs  instables,  ces  admirations 
successives  et  contradictoires,  n*ont  pas  altéré  llio-. 
mogénéité  de  TœuTre  de  Rimskj-Korsakoff.  Elle  est, 
malgré  ses  balancements  inquiets,  la  plus  grave  affir- 
mation du  génie  musical  de  la  Russie.  On  regrettera 
sans  doute  que  Fauteur  de  Sadko  se  fût  épris  des  théo- 
ries classiques  et  se  soit  conformé  aussi  strictement 
à  leurs  lois  desséchantes.  Mais  Ton  trouvera  dans  ce 
désir  de  slnatruire  Tune  des  particularités  les  plus 
certaines  du  caractère  de  Rimsky-Eorsakoffl  11  était, 
en  effet,  avant  tout,  un  savant,  obstiné  aux  recher- 
ches et  respectueux  des  méthodes  des  maîtres.  U  n'a 
point  forcé  sa  nature.  La  rhétorique  académique 
devait  nécessairement  séduire  son  esprit  scrupuleux 
et  avide  de  tout  connaître.  L*évangi1e  classique  offrait 
des  garanties  presque  inviolables.  Il  ne  pouvait  pas 
ne  pas  s'en  pénétrer. 

Cette  dualité  surprend  lorsque  Ton  considère  tout 
d'abord  les  lignes  générales  de  la  production  du  mu- 
sicien de  Shéhérazade.  D'un  côté,  une  frénésie,  une 
verve,  un  vertige,  une  passion  qui  vont  jusqu'au  délire. 
De  Fautre,  une  froideur,  une  sobriété  volontaire,  une 
correction  qui  Indiquent  parfois  la  stérilité.  Hais  ces 
deux  formes  contraires  s'aillent  et  se  font  valoir  sin- 
gulièrement. En  emprisonnant  dans  les  architectures 
sévères  du  classicisme  ses  inspirations  exubérantes 
et  fougueuses,  Rimsky-KorsalcoâT arrive  à  ce  résultat 
qu*aucun  musicien  slave  n'avait  atteint  avant  lui  : 
le  styla,  qui  défend  le  plus  sûrement  Toeuvre  d'art 
contre  les  atteintes  du  temps.  Le  compositeur  de 
Mlada  est  le  seul,  parmi  ses  compatriotes,  qui  atteigne 
à  cette  puissance  soutenue  dans  la  conception,  à 
cette  coordination  grandiose  qui  semblent  essentielle- 
ment dévolues  aux  musiciens  occidentaux.  Et  c'est 
pourquoi  cela  même  qui  semblait  justement  ruiner 
sa  personnalité,  lui  donne  une  éloquence  plus  persua- 
sive et  orne  sa  physionomie  de  traits  plu^  accusés. 

L*œavre  de  Rlnaky-KoBuJc«IL 

RimsUy-Eorsakofif  fut  le  plus  pénétrant  des  auto- 
didactes qui  firent  partie  du  cercle  Balakireff.  Après 
avoir  suivi  son  merveilleux  instinct  de  musicien,  il 
étudia  les  formes  figées  de  la  composition  ;  de  cette 
époque  intermédiaire  datent  ses  œuvres  les  plus 
froides,  les  plus  Inertes.  Puis  il  se  ressaisit  heureu- 
sement, «  revint  à  ses  premières  amours  »  en  uti- 
lisant Facquis  d'une  technique  parfaite. 

Dans  une  lettre  à  M^°«  Heck,  Tchaîkowsky  marque 
les  étapes  de  cette  évolution,  ainsi  que  nous  Favons 
relaté. 

L'auteur  d'Onéguine  n'a  pas  tardé  à  se  convaincre 
que  Rimskj-Korsakoif  est  sorti  vainqueur  de  cette 
crise,  qu'il  n'a  pas  versé  dans  une  virtuosité  exagé- 
rée, mais  est  devenu  un  grand  maître. 

L'œuvre  de  Rtmsky-Korsakoff  est  donc  inégale^  et, 
à  côté  de  partitions  étonnantes,  viennent  des  ouvrages 
médiocres.  En  voici  le  détail  : 

Première  sym.phonie. 

LeBapinet  le  Palmier,  mélodie. 

ff  Au  Nord  sur  un  roc  déâolé  »  de  Michaïlow,  mé- 
lodie. 

Nuit  màridianale  «  Dans  les  cieux  vallonnés  n^mé^ 
lodie. 

Le  Vieux  M(v>it  et  la.  Nue.  Elle  avait  dormi,  mélodieu 

«  La  brume  plane  sur  les  monts  do  VSrvan^  »  mé«- 
lodle. 
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Que  vaut  mon  triste  nom  pour  toi,  mélodie. 
Le  messager  «  ^bouL,  mon  gars  »,  mélodie. 
.4ù>s9igHoU,  mouchervns,  tout  se  tait,  méiodte. 
Sêir^sSbie,  dêl  de  paurprey  :niâlodie. 
vuÊtKsn  wïT'&tK  tfa^mttB  'Serbes y  pnUM^. 
#0  ^wix  auprès  de  toi  plus  âtntee  -et  phm  touéhmtte, 
mélodie. 
"^H'—'v  héiii'aHiK»::  Jt  iJtors:;'man  cnntr  ou  point 

La  Sirène  :  0  séduisant  garçon,  mélodie. 
Comme  le  ciel  ses  yeux  font  luire  leur  azur,  mélodie. 
MUar  .(II<'^  syntphonie  oïdeiOale. 
-Vfltte,  Jatermeno,  Scberzo,  Nodltirne,  Prélude  et 
filfçue,  6  variations  sur  "le  thème  B-A-C-H  piano. 
4  morceaux,  1  impromptu,  2  Novellettes,  3  Scherzo, 

4HUJUlBS-«rUIVBtIBSuES. 

'JhBBwàtBT  'CfQfirtiror  : 

Valse  (bis)  Rep.  russe  111,  Romance  (As),  Fugue.  Six 
fogues.  Fague  à  trois  YOtx  *Bm.  Fugue  à  trois  voix 
(F»).*J^ugue  à  quatre  vi>ix  fC).'^gue  àtvois  voix  (E). 
Fugue  à  trois  voix  (X);  'Pa^neii  quatre  voix. 

A  ma.  isliAitfflti  «  Al  TétfB  ^'cti  'toitnu  l'esstase,  mé^- 
loote. 

Quand  je  regarde  éksh^  tes  yeux,  mélodie. 

£tas  dv  tfBiHiv  liua^'/  dSons  te  litoiii  dp  ta  tmdMMs, 


fvnRBtàtion  :  «  Ah!  s*  il  est  vrai,  »  mélodie. 
Vers  la  patrie  :  «  Pour  les  rivages  de  la  patrie,  » 
TuéliMiî^ 
vbscossm  de  ftneiic&'w  x/'SfTKntf  "wM  .^tffCTSf ''>*ixieiOQte. 
Dans  le  cTel  :  Au  vaste  azur,  mî^lodie. 
Lécha  :  «  Jet  plaintif  et  seuUje  pleure,  »  mélodie, 
(c  uRini  jTïna  Tsx  Tjuixs,  meiooie. 
•rfet»fw-f»m  -les  'jmtrs  ^êe  terme»,  -mële^. 
Ouverture  sur  des  thèmes  russes,  orchestre. 
"Gmrte  féerique,  orchestre. 
Concerto  (bis),  piano,  orchestre. 
SymphonieCte  (A)  sur  des  thèmes  russes^   or- 
l^hestre. 
3«  symphonie  fC),  orchestre. 
Patitaiâie  de  concert  sor  des  tînmes  russes.  Tiolon, 
WcheSlre. 
Caprice  espagïiol,  ordhestre. 
Shéhérazade  d'après  les  Mille  et  une  Nuits,  suite 
symphonique,  orchestre. 


t        .  H 


La  Grande  Pàque  russe,  ouverture  sur  des  thèmes 
de  TEglise  russe,  irrchestre. 

Sérénade,  •violoncelle,  -piatio. 

*Préhida.  Impromitti].  MttMttka,  violoncelle^  piano. 

ifféJcM .'  "iti  "tu  pwtuttts,  'Siéluclte. 

id  flwweti  *  viffMi  '^Ufns  "^u  tww  ptRettr,  métOufe. 

Sur  les  guérets  jaunis  k  calme  est  desucenéki,  mélodie. 

RepoKe,  pauvre  wate,  turflftftni. 

Alors  qu'ondtUe  tm  iam  te  keig^k  en  nappe  blonde, 
mélodie. 

L'Ange  :  Au  ciel  vers  minuit,  mélodie. 

A  quoi  la  paix  des  imit&,'é\éf^  juéiodie. 

J 'étais  iDettu,  'tu  s€iMi,  ctu  TeTtdetE'*D0tt&,  m^ocne. 

Vaillante  étoile  firee  et  doux  /kimbecni,  mélodie. 

Ma  peine,  elle  vient  de  toi,  mélodie. 

0  lime  argent&e,  mélodie. 

Ytens,  Tt^ctrde  ton  jardin,  mâothe. 

0  soupirs,  tremblants  murmures,  mélodie. 

Me  lyoici,  je  te  salue,  mélodie. 

Enfin  les  noirs  nuages  vont  Mparpttiant,  mélodie. 

ISIon  doux  chérubin,  mélodie. 

Mozart  et  Tsassen,  speiaw  iii*ajUJCu]pn»,  arcBDBKre  et 
choBurs. 

Lês  Libellulê^,4Ê^ifOMr  voix  de  Temmes  et  choeur. 

xs  irtMBSUB  w3Bni  'SUmmugOy  ^pfDiz&gne  arauiBCico- 

JBUSlCW. 

%a  Légende  au  tsarlSsRtan,  opéra  fantastique. 
La  Chanson  dVleg,iénoTs,  basses  et  orchestre. 
Au  Tombeau,  ^téUid%  -po^u*  orchestre. 
Un  i^réfaidey  iranrftutft  sot  fUststn  ^poifr  8  voix  do 
femmes  et  chœur  de  fen^mes. 
Chanson  russe,  orchestre  avec  chœur, 
jjôrs  instnxixaax  HOfiu&,  imnsBBae  ^nsEni»  Il  k  xrains. 
Coq  d'or,  conte-feWe,  opéra. 
La  Légende  du  tzar  Saltan,  fantaisie  facile. 
Légende  de  la  ville  invisible  de  Kitej,  piano. 
La  Vierge  Fevronia,  orchestre  et  chœurs. 
miada,  qpéra-ballet. 

Suite  pour  orchestre  tirée  de  T opéra-ballet  Mlada^ 
Tableaux  musicaïas',  suite  pour  orclieetre. 
Suit  de  mai,  qpera. 

Sadko,  tableau  mu^cal,  orchestre.  > 

'Servîlia,  opéra. 

Snégourotchka  (la  fille  de  neige),  opéra. 
la  Fiancée  du  Tzar,  opéra. 


«  Sbéhdraïada.  • 


Largo  e  maestosoH.M.  à^4^ 
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Cette  suite  est  musicale  en  elle-même.  Une  vague 
conception  philosophique  préside  à  son  agencement; 
ses  quatre  parties  eipriment  un  des  mille  et  un 
contes  qie  Shéhérazade,  la  nuit,  narrait  aa  sangui- 
naire sultan  Schahriar.  Chaque  fragment  possède 
un  thème  spécial.  Mais  tonte  la  partition  est  par- 


courue par  deax  thèmes,  Tun  s^appliquant  au  sul* 
tan,  l'autre  à  Shéhérazade.  Dès  le  début,  ils  sont 
exposés;  le  premier,  brutal  et  autoritaire;  après  une 
série  de  longs  et  harmonieux  accords  parfaits,  -* 
avet  de  piquantes  fausses  relations,  —  le  second  est 
développé,  voluptueux  et  caressant  : 


m  Satfko.  • 


Allegro  non  troppo  J=104  (  J=208) 

TENOR       , 

*J    f  J  J 


Allegro  non  troppo  Jr  104(^=208) 
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M'fttffJTrrirrf^f  f^ 
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Moderato  J=  92 
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>;inifip,..i;';ij'ijj^i^H 


iGe  énnott  Ifriquie  est  use -gerbe  muiioale-wtx  totts 
étgcwiiiiiaritH  «t  -âMposBe  avec  -u^t.  :Ba  ^md  :lrQis 
exetnides  signtttcattfs  -et  dTmt  te  prenïigr  apparaît 
tout  particulièrement  curieux  avec  sa  mesure  à 
1  1/4. 

On  a  «conotparé  Rimskj-forsAkofT  à  Saint-Saëas. 
€•  luft  là  une  'etpveinr,  ^  aoKm  «vis,;  si  tbÊsamoBwasB 
gardent  une  sem'btairte  liarmoiiie  ife  'pi'upurliuiis,  -éhi 
moins  leurs  tea^>érafaents  sont  «nettement  opposés. 
Le  ^pven^ier  ««st  nm  -RuBfte,  nvagm^uemant  .akbve^  ie 
866«nd  on  'FFança»,  sébêtïtenxexA  (tartm.  Ixs  littttéra- 
teui»  ne  se  sont  jaravis  avisés  d^  Tapproclier'le. sty- 
liste enchanteur  et  le  penseur  malicieux  qu'est  Ana- 
tdle  France,  de  Tolstoï  pteintFe  puissant,  visionnaire 
semant  ouïe  macale  lomihte  ikansieB  rànpwn^  ded'to- 
mairilé. 

Quand  -le  temps  aura  passé  sur  rxBQvre  étincelante 
de  Rimsky-Korsakoff,  certaines  pièces  brilleront 
d'un  éclat  éblouissant,  tandis  que  d'autres  disparaî- 
trait 40tt»  eette  -oeadre  gBs&tffe  *qBe  ^evuMit  lek  4Bis. 


«  Ptow;  leftJaifs,  jesuis^rétien7*pour  Us  chrétiens, 
je  «tits  Juif;;  i&ittse  pûBr  Us  AdlemaïuH  Allemand 
pmtr  les  itangea.;  daaeiigue  yo^ew  4e«  rvancéa,  nra»- 
ciflB  de  l'avenir  pour -les  rétroçades.Donc,  je  nesiûfi 
Di  idhair  ni  poisson,  rien  qu'un  piteux  individu.  » 


*OUL  Ma  «eec  fte«mes  que  Babi&flleîn  s'est  dépeint 
'tnHBriBHB  itson  3«s  ^eméet  et  Aphu^me^,  fui  con- 
'tigwHeHtT!>eatreewp  d^Efcve»x  «nraeftDis. 

Il  naquit  à  Wikhovtinez,  petit  village  sis  sur  la 
frontière  de  la  Podolie  et  de  la  Bessarabie,  le  i6  no- 
vembre 1829.  Ses  parents  étaient  Israélites  et  furent 
centrants  de  -se  eenvenfir  il  revfbodem^  ce  Jqui 
-explique  4a  -Igte-ëe  ^  •efttitiwi  ^œ  noro  JBBntimmtng 
au  début  de  cette  biographie. 

Sa  màcia,  d'origine  jprussienne,  fifi  son  jpnemier 
.professeur  ;-éBe  «véîl  neou  »une  îiUtmGCioninmBale 
•comjfféte. 

En  1835,  les  Rubiiisiein  vinrent  habiter  Moscou, t>ù 
le  ^ère  fonda  une  fabrique  de  crayona.  Un  Français» 
Alezftiiàffel^înioi&g,  ee-c(h«rgea  gr«luitBmezttjdlsns»i- 
;gBer  -la  HiBsii^tte  ^à  SAjteine. 

i(  J'avais  huit  ans,  raconte  Rubinstein,  lorsque  Vil- 
loing  commença  de  m'enseigner  la  musique,  et,  à 
l'âge  de  treize  ans,  mon  instruction  de  pianiste  était 
jichevée.Je  Ito  répètle,  je  n'ai  pas  eu  d'autre  maître 
qat  ySli»rfisf^  A^snt  tout,  il  s'e&t  doimé  toawoanp  de 
peine,  et  non  sans  succès,  pour  mvn  tdorgtér; -c*i*tait» 
avec  la  ^piailité  du  «OA^  ^e  ^qui  le  préoccupait  le  plus. 
H  -ëtairt,  c* e^  -rmnmtestable ,  tm-cke  metUoiige  «et  :paat- 
^fttre  ie  -néfileur  (pi^éfleescnir  de  -m^iiei^iH»  ifte  mm 
temps,  mais  dl  jouait  lui-nTème!foiU  iveVv  G'e^  à;  lui, 
et  à  lui  seul,  que  je  dois  ce  fondemenl 'solide  de  iceD- 
niùssance  musioate  que  i>ien  ne  pouvait  .pi  us  ébran- 
ler. B-aiTleiirs,  dam  :)a  solte,  je  n'ai  janui»  ttEDavé 
un  meilleur  guide  dHns'PeuaeJgiMUfentfle-la-nroswyae. 
Patient,  i)ien  que  sévère  dans  ses  exigences,  ce  qui 
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ii*esL  pas  mauTais,  Vitkuttg  me  peut  liiefifidt  en  l^lle 
affeclioa  qu*il  devint  pour  «Koi  p1u£  qu'un  nuAtte  :  un 
AWùÂ  et  an  aacoAd  p^a.  11  wieimiit  txMis  sies  jours  diez 
■ou«  et  se  moiHrftk  inCftlÀgaUe.  Les  loiçoits  qai'il  me 
dDonait  'étamot  émM^mmeat  ^ciur  kii  un  itepos  tat 
un  plaisir;  ce  n'étaient  pas  des  leçons  <ie  fiium»  mêHa 
■■e  -térâtaijike  ééuMAiam  nkusicfile.  4> 
.  Sut  les  cooaeilt  lëe  •aon  amUicw  Bubinsleia»  à  i'àfçc 
de  dix  ans,  exécuta  un  Concerto  de  ttioBnel  «nrec 
«ocompagncnenl  d'i«i£hœtM^«a44mi{anl0de  Tinlberg 
el  q«ali«  pièces  de  Field,  de  liÂKtifllt  deiiaieniel.  Le 
aiMoès  «de  œ  récital  iui  ÂniatBnt,  lot  ViiUoiDg  décida 
dWrtnepnaadrtt  lUAe  loimràe  artstifiie  en  liuBipe 
afift  de  pradittiiie  it  jaune  vvirinaae;  ià  loq^airiML  de 
■DmbittUK  «coAcarts  en  'Fretnee;,  on  ^Hollande,  •m  .ÀÊt- 
^elerre,  «en  .Suède,  an  Bior?ège,  -an  .▲•Itsm^ne,  «on 

On  Jfiat  Ml  (cour»  de  fte»  vo^agat  q«B  BMidostem 
ia<daianKtJa.«eiiw  li^ioionîa. 
Bien  que  je  n'eusse  qtie  «douze  am^  flMppnrte^nil 
se»  Mémoiru,  ipe  bb  me  suis  IronifeLé  ni  dovant 
la  reine,  qui  ^fcait  alon  loaie  jauneiot  finrt  J>aiU^tiii 
devant  Jes  ladies  «i  lestmieMes  «raide»  aloonpMsées. 
Jia  Mémoire  akunoale  ^  ckoMo  ^poqMe,  «L  Aaai  ^oe 
je  n'eus  pas  d^assé  l'èfe  <do  ânquanle  aos,  étoit 
-pnsdigievkfle.  Maki,  tdapais  don^  J0'«cnB  qpie  ne  JDb'aal 
fias  la.méaie  dhooe;  elte  «ammaaas  à  faibdir.  i» 

Be  veJi«Hr  on  Btussia,.!!  fat<anleaduf«tr  l'tMipaiieur 
«Bîcoiifl^  l|ai  le  iâilkaila  cbakuieMomant;  .à  seUte 
époque,  —  selon  son  psiopi»  .ainni,  — «loopiaitserwif- 
dament  iiait»  rtflMÉaDtjcrspEiitocisffnfintiBS  ^fltavles 
.«ÉtkuiBa,  kL  flaniwiifn  «de  l'ittuBlre  wnttaoase^hnm^aia. 

Hais  la  mère  de  Rubinstein  ne  distmola  ipas  son 
^néoonlentejDQBt  «n  s'avpesoeivaoi  que  dîédiuation 
-avsVeale  de  -ooB'fikrdtait  restée  «taàknDsineiieiidaiid 
iOOs  trois  a«kées.£lle  fnrit  te  ;panli*deil'éniiDaDorià 
Aoilisi  axec  soa  frèiw  cadet  JUeola%,<qni>insniduklaàt 
im  ftaàeaA  pnéûoceide  )pian(sto;,elj,.-9ar  les  arâide  JiBUr 
idelanhin  et  «de  Mefledbetf^  eUa  toi  <ÛC  donner  dos 
leçons  d'harmonie  par  Doehn,  qui  amûtébé.toiBudtare 
de  Glinka.  Mais  elle  dut  regagner  la  RussiiB;,  isappalée 
fiaria  moTJt  de  sonjuasi. 

ib»  Jaune  ««rtiste  ffésoèut  alors  de  •pootir  |iour 
Vienne.  Muni  de  lettres  d'introducÉian,  gueJui.awàt 
remises  l'ambassadeur  de  son  pays  mip^ès  «de  la 
Jlrosfie,  il  je  «eadetdaos  ibLrcapîlîale  wntridhieiMne. 

c(  Je  viKÛs  «abons  <À  Uiewie,  narDa4fr4l,,i«ncdonaaat 
At%  locone  .qu'oa  .ma  jpaQrait  en  kr.Qnizo»..ir'âiaMai« 
mmt  HiAnseaik,.et  souvent,»  ii  m'anrivaittda  OkOiMiir  pas 
^  'quoi  fpagier  adou  dinei:.  Ma  pelilo  .ehambm  èÉait 
«Mla.âe»Bieitkles.;  «■taroH8aohe,lies.Biars<et  Ae  /plaaclwr 
étaient  presque  entièrement  couvents  de  mosoomposi- 
ftîoQS.  ËÎaffec  quelle. ardeur  j'ôetiiwfi,  à-ceftfto  épaque 
4m.  nwn  appéiiil  u'étatt  JEuaaio  satisfait!!  Aes  oisa^ 
Aanos,  Aee  Btymphaaieaf  des  cipéttaa,  «des  fliooMaoeu» 
maiaiaieBt  à  iprofusiocvy  et  aaasiides  «osais  Uttéraioe^^ 
^as  «arliolas  de  jQtiiiqaie,  de  jpbil'oaopliMu.  Haia»  auil- 
^vé  «008  distoacUonB,  l'AÎguiUon  «de  la  Mta^  se  /aisait 
anofieia  seatir.  Ka  «a  Btot,.jfaÂ  «eonmii  la  lâéfcroeo^ 
aawiine  il  «dwit  aiaat  soi  «alfcasHae  il«ad«eodva 
i^mès  mai  à  taae  ceux  <qui  veondoeat  at  ifn}Dr  na 
rtemia  sans  (pnateciioiis. 

«  d^pnès  ab'ètae  préeenléAifaflr  Lto^rje^roitaidÉox 
mois  sans  y  retournei»  tiai}eaaô<Mir:il  seaDaiink<de 
mon  existence  et  vint  me  surprendre  dans  ma  man- 
sarde, autour^.  A^n  sa  Goutooi^,  d^ane  nombreuse 
suite.  Lorsque  cette  brillante  compagnie  entra  dans 
mm  xChOTAsolte  iaa  a^tMtfma  ébage,  «aoi  ihe  aMoide 
fnmiaaisi^iat  Je  aaallre  (pHu  iqaa  les  aaines.  ttiiae 


eroyaîÉ  dans  une  siÉuationf^asBable,  parce  q>n'il  m'a- 
vait vu  au  milieu  de  ma  famille,  quand  mes  paronts 
jomssaÔBiii.  d'ene  aisance  Tekuti^e.  Je  dois  rendre 
bonunage  à  son  bon  ooear  «l  a  son  tact,  il  me  traHa 
te  -pidie  amiodHaBotf.  jda  imBade,  et  son  peesMer  sain 
fat  de  «e  psâar  àidlner  ckes  lai  le  neème  i^our,  invi- 
tation qui  arrivait  fort  à  propos.  >» 

tHuihaateiti  Bntife|)oitfdovsjd!allQrenAi»érique4tTec 
le  tlûtisle  Haendel.  En  passant  par  Berlin,  k  veWl 
Baaiin,  qaa  Je  dissaada  ste  im  pnofjat  et  ifenf^gea 
à  se  ixer  an  ceète  vdèa,  oâ,  ge&ee  à  la  ippote(7li«n 
kt  Mondekaokn  aX  de  .He^vabsec,  il  troivra  quelques 
teçans. 

ija  râvolulâcii  de  1M6  écdatae;  a^lors,  il  retourne  % 
Soint-Mkersbonng,  se  4foutnraiB-4anB  les  ntflioux  ré^fO 
kitianoaiKoa,fll  pea^'an  âautqn'rl  ne  mit  empraoonné. 

<En  tl6i£.,  Aa  graade-^devhasse  Héteiie  Paulowna, 
sœur  de  l'empereur  Nicolas*!"',  leneafime  aoeompa- 
goBteer  depiànnurs  jaanes  iiiloBaie«r-airisteeFatie'qai 
«ppneaaiani  le  «tant  lOt  qu'elle  rpreeégeait.  Gefftè 
femme,  deaA  te  ccédît  ^tast  eonstdénal^te  t  la  oour 
<de  ibiesie,  hieB  ^ue  >neraaaqaalirloHient  iotoelUgerfte, 
n'aimait  «sn  ousiqsie  >t)as  les  tansÉites  désnètes 
•oonsaoréai  jpar  nejrarbeer.  Ht  Ruiifntftein,  au  Heu 
de  mairafaar  nar  tas  teriséesde  ifilaite  at  de  Wa^er^ 
composa  des  amènes  aténiles  aunqaelteB  an  ne  prèla 
ipae  aEflteaticai  :  Wndtm  Dmmhai,  fiarift  Abrek,  les 
iChammma  de  ifitbérte,  9omha  dUmbénik, 

Aaafi  asn  Aiare  la  Mumque  eT  ses  Ëi^prësenkntts, 
—  peal^êiie  poar  se  jualiftei  de  œs  partUtions  amor- 
iplMBB,  —  cl  déerdte  «que  Topéva  est  tin  gannre  nvusicsl 


*¥  Oui, -diM,  je  aniB  <en  'Of^osflion  avec  'les  idées 
AnideiiBe»d?spoàs  les«faa1Ueia'muBiqffeaocale<est  la 
plus  haute  expression  de  l'art  musical.  Oui,  jeetne 
«I  appasiUoa  .avec  ces  lidéas  .:  <i*'p«TQe<qae  la  vt)ix 
'hemaine  Unute  la  aaâlodâe,  oe  qoe^iefà^  pas  Tine- 
brament  et  dQe<qui>e9t  ma»  caalownte  *poar  <leg  libres 
a^paasÉms  'de  l'àme,  joie  ou  douhsnr;  2*>  "parce-tjae 
des  )paDides,ifu»ent'«eitesdeB  piàus  belles,  nepeweirt 
eapiiiner  Aous  tes  semiaunite .qui  emplissent  l'èflEie^ 
•oe  (qa'aa  a  ^appelé  (tués  juotemeiA  'rinexprnnailAe; 
dpfiaeae  (que  dans  lajme  te,phjS'viae,'eon])rae  dans 
la  douleur  la  plus  profonde,  l'homme  enteàd  chfm- 
ier  len.luâ-flaéaae  lune  «néladUa-  4  itâquedls  H  ne^rou- 
émâ.  m  ne  pomvaêt  .adapler  das  parties;  4»  parce 
(^e  jamnis  sianB.anoaa  s^ra  «n<  m'a  >en  tondu  et  l 'on 
n'entenâBate  tnapqaa queasOusiIrouvens,  par  eaem^ 
•pie,  dans  Ja  asaosule  jpaelie  du  trio  «en  nté  nsejeur  de 
fhaatiMTvea,  oa  Klans  tses  roonabes  op.  I0I&,  secoitée 
ipartie,  et  «p.  14â,&roBBiéiBe  pa^ie,  om^dane  ses'cfua^ 
aaors  tpaur  ânslonaients  à.  cordes,  os  dans  te  prétede 
en  nà  hétato]  isâneinr  dn  «ciaveoin  béen  i0aipéi!é<Ae 
teoh,  ou  'dans  te  prâfeuês  ea  nd  anaear'de  Cho^^ 
aitt.  JBoMr  msÀt  ilteaseçasre  dé  Idonowe  n^  3  et  IMniIro^ 
dfldbdoa  idju  eenoad  .mcée  de  'Fééklio  avprimenl  ^te 
dasme  ascc  plus  ^d'intenaibé  ifoa  le  reste  de  i'apéra 
Aont  ^entier.  » 

fly^eapliqae,  plas  loin,  toB'uateons  de  «son  haetiHië 
-oonta»  Wagner. 

«  Quaixl  lira  luéras  cdBaient  îiwffBoit»te  4  traide  âhni 
iaëenan,  quand  un  saBOur  «ans  ftnenms  Tialt  >d*un 
jdalltne,  quand  asL  nlniralier  atoas  apparaît  woaté  eis- 
nsa  argue  cpa^  -à.la  fim,  «e  tneirifoiniie  en  ipinsne,  >oes 
aibeaLioiis  peuvent  âtee  bélies  aou  poétiques,  irïles 
•psueecEk  iflalker  aaa  ^yauv  «t  sios  oeailies,  maieieHes 
•hBisoiant.BnliieiteEie  âediiîéaflnte.  »> 

II  trouve  faux  le  dé^etepfmnenl  du  ijeitmativ^ 
nBqueLsIipeâlèaede  lM|>jMdx'«<tfieniii(pR  MaimÉasiondles 
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airs  et  des  ensembles,  —  ceci  lui  apparaît  comme  une 
erreur  psychologique. 

«  L'air,  dans  Topera,  correspond  au  monologue 
dans  le  drame;  c'est  Tétat  d'âme  du  héros  a^ant  ou 
après  un  événement,  comme  l'ensemble  représente 
l'état  d'âme  de  plusieurs .  personnages.  Gomment 
donc  peut-on  les  exclure?  d 

Enfin,  il  estime  que  l'orchestre  est  inutilement  sur- 
chargé. 

<(  11  diminue  l'intérêt  de  la- partie  vocale,  puisque 
c'est  à  lui  qu'incombe  le  soin  d'exprimer  tout  ce 
qu'éprouvent  les  personnages,  ceux-ci  ne  le  faisant 
pas  eux-mêmes  dans  le  chaut;  c'est  justement  cette 
importance  de  l'orchestre  qui  le  rend  nuisible,  parce 
que  le  chant  sur  la  scène  devient  alors  superflu.  Que 
de  fois  on  aurait  envie  de  prier  l'orchestre  de  se 
taire,  pour  laisser  entendre  ce  que  chantent  les  per- 
sonnages sur  la  scénje  !  » 

Rubinstein  a  dédaigné,  en  outre,  de  suivre  les  prin- 
cipes de  l'école  russe  ;  les  personnages  de  ses  œuvres 
théâtrales  sont  dessinés  sans  relief,  et  leur  déclama- 
tion manque  d'expression  et  de  variété.  Veramon,  le 
Démon,  le  Marchand  KaUuchniko/T,  Us  Enfants  de  la 
Steppe,  les  Macchabées,  Néron,  le  Perroquet,  les  Bri- 
gands, Gorjnscha,  sont  des  canevas  réellement  détes- 
tables, et  il  est  absolument  inutile  de  s'y  attarder. 

Tout  en  s'adonnant  à  la  composition,  il  se  dévouait 
à  la  réglementation  de  l'enseignement  musical  en 
Russie,  et  pour  cette  entreprise  trouvait  un  puissant 
appui  en  la  grande -duchesse  Hélène  Paulowna.  il 
fonda  le  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg,  qu'il 
dirigea  et  où  il  professa  le  piano,  la  théorie  et  l'ins- 
trumentation. Des  écoles  de  musique  s'élevèrent,  par 
la  suite,  à  Moscou,  Odessa,  Kiew,  Kharkow,  Saratov, 
TiOis. 

En  septembre  1867,  Rubinstein  quitta  le  Conserva- 
toire et  continua  à  donner  des  concerts.  La  pres- 
que totalité  des  recettes  de  ces  festivals  était  consa- 
crée à  des  œuvres  de  charité.  Des  amis  du  maître  ont 
calculé  qu'en  l'espace  de  28  ans,  il  avait  abandonné 
plus  de  300.000  roubles  à  des  sociétés  de  bienfaisance. 

En  1872,  il  accepta  l'ofiTre  d'un  imprésario  améri- 
cain, d'effectuer  une  tournée  avec  le  violoniste  Wie- 
nawski  : 

«  Je  me  suis  mis  pour  un  certain  temps  à  l'entière 
disposition  de  mon  imprésario,  et  que  Dieu  préserve 
tout  artiste  d'un  pareil  esclavage.  Ce  n'est  plus  de 
l'art,  cela  devient  un  travail  de  manœuvre  dans  une 
fabrique;  l'artiste  n'est  plus  qu'un  instrument  auto- 
matique et  perd  complètement  sa  dignité.  Pendant 
les  huit  mois  que  j'ai  passés  en  Amérique,  j'ai  paru 
deux  cent  quinze  fois  sur  Teslrade...  Il  m'arrivait 
quelquefois  de  donner  deux  ou  trois  concerts  par 
jour  et  dans  différentes  villes.  Le  succès  était  com- 
plet et  les  recettes  excellentes,  mais  cette  obligation 
de  jouer  coûte  que  coûte,  à  toute  heure,  me  faisait 
me  mépriser  moi-même  et  l'art  en  même  temps... 
Aussi,  lorsque,  quelques  années  plus  tard,  on  me 
proposa  de  faire  une  nouvelle  tournée  en  Amérique, 
et  quon  m'oiïrit  un  demi-million  de  marks,  j'ai  re- 
fusé net,  sans  prendre  le  temps  de  la  réflexion.  » 

Tous  ses  loisirs,  il  les  emploie  à  la  composition, 
et  de  cette  époque  datent  ses  morceaux  pour  piano, 
sa  Barcarolle  en  fa  mineur,  son  Nocturne  en  sol  bémol 
mineur,  de  nombreuses  romances,  VOcéan,  poème 
symphonique,  ses  V«  et  VI«  symphonies,  quatre  ta- 
bleaux musicaux  :  Faust,  Ivan  le  Terrible,  Don  Qut- 
chotte,  Antoine  et  Cléopdtre, 

Sa  tournée  en  Amérique  lui  procura  une  large 


aisance.  Il  se  maria  et  acheta  une  villa  près  de  Pé- 
terhof,  qui  devint  sa  résidence  habituelle.  C'est  dans 
cette  demeure  qu'il  acheva  les  Macchabées  et  élabora 
ses  opéras  sacrés  :  le  Paradis  perdu,  la  Tour  de 
Babel,  Moïse  et  le  Christ,  d'un  sentiment  assez  péné- 
trant et  sincère. 

Son  livre  la  Musique  et  se$  Représentants  renferme 
des  considérations  intéressantes  sur  l'art  du  pianiste. 
Ainsi  il  s'écrie  : 

u  Le  barde,  le  rapsode,  le  génie  du  piano,  c'est 
Chopin!  Est-ce  le  piano  qui  lui  a  soufQé  son  âme? 
Est-ce  au  contraire  Chopin  qui  a  communiqué  son 
âme  au  clavier?  Je  l'ignore;  mais  ses  œuvres  n'ont 
pu  être  produites  que  par  une  absorption  complète 
de  l'un  par  l'autre.  Le  tragique,  le  romantique,  le 
lyr  ique,  l'héroïque,  le  dramatique,  le  fantastique,  la 
co  rdialité,  la  rêverie,  le  brio,  la  grandeur,  la  simpli- 
cité, toutes  les  nuances  possibles  se  trouvent  dans 
les  œuvres  de  Chopin  pour  piano,  et  tout  cela,  dans 
son  expression  la  plus  exquise.  » 

Selon  lui,  du  reste,  Chopin  était  un  compositeur 
plus  original  que  Berlioz,  Liszt,  Wagner. 

«  Ma  seule  consolation  consiste  en  ce  que  je  peux 
encore  maintenant,  comme  autrefois,  m'enthousias- 
mer  pour  la  fugue  du  vieux  Bach^  pour  la  sonate,  le 
quatuor  ou  la  symphonie  du  vieux  Beethoven,  pour 
le  lied,  le  «  moment  musical  »  ou  l'impromptu  du 
vieiuD  Schubert,  pour  le  prélude,  la  ballade,  la  ma- 
zurka ou  la  polonaise  du  vieux  Chopin,  et  pour  l'o- 
péra national  du  vieux  Qlinka,  » 

Dans  sa  brochure  Pensées  et  Aphorismes,  l'on  glane 
de  fines  et  judicieuses  observations;  telle  cette  pen- 
sée malicieuse  : 

«  Lorsque,  à  un  concert  de  la  cour,  un  artiste, 
après  avoir  exécuté  tous  les  morceaux  de  son  pro- 
gramme, est  prié  d'y  ajouter  encore  quelque  chose, 
il  aurait  tort  de  croire  que  c'est  un  effet  de  l'admi- 
ration qu'il  a  provoquée,  —  c'est  tout  bonnement 
parce  que  l'heure  du  départ  de  Leurs  Majestés  n'a 
pas  encore  sonné.  » 

Celle-ci  : 

«  Les  jolies  femmes  ne  savent  pas  vieillir;  les 
artistes  ne  savent  pas  se  retirer  à  temps  ;  les  unes  et 
les  autres  ont  tort.  » 

Et  encore  : 

tt  Lequel  de  ces  deux  compliments  est  le  plus  flat- 
teur pour  un  artiste  :  i<  Votre  exécution  merveilleuse 
«  m'a  rendue  tout  à  fait  malade,  »  ou  :  «  Votre  mer- 
«  veilleuse  exécution  m'a  guérie  du  coup?  »  Le  plus 
souvent  ces  co  mpliments  contradictoires  sont  adres- 
sés à  l'artiste  dans  la  même  soirée  par  des  damée 
reconnaissantes.  » 

En  1887,  Rubinstein  fut  à  nouveau  directeur  du 
Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg,  puis  démis- 
sionna. Son  caractère  s'était  aigri,  il  s'était  aperçu 
que  les  ovations  qui  lui  étaient  adressées  allaient 
plus  au  virtuose  qu'au  compositeur.  Il  travailla  jus- 
qu'à son  dernier  jour,  enfermé  dans  sa  villa  de  Pé- 
terhof.  Dans  la  soirée  du  7  novembre  1895,  il  se  mon- 
tra très  gai,  badina  avec  les  siens  et,  vers  onze  heures, 
se  retira  dans  son  appartement.  Tout  &  coup,  à  deux 
heures  du  matin,  sa  femme  le  surprit,  debout  au 
milieu  de  la  chambre,  râlant  :  «  J'étouffe,  j'étouffe... 
De  l'air,  de  l'air  1  »  Et  il  expira. 

I/etwwve  de  Rubinstein. 

Compositeur  austère,  Rubinstein  semble  avoir 
ignoré  toute  sa  vie  l'art  national  de  son  pays.  CeU 
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tient  sans  doute  à  son  éducation  tout  allemande. 
Deux  influences  se  révèlent  impérieuses  dans  son 
œuvre,  celles  de  Beethoven  et  de  Schumann. 

Il  a  beaucoup  écrit  dans  tous  les  genres,  et  surtout 
pour  le  piano,  ainsi  qu'on  en  jugera  par  la  liste  sui- 
vante : 
Ondine,  étude  pour  piano. 
Six  lieder. 

Deux  fantaisies  russes  pour  piano. 
Chansons  russes. 
Deux  mélodies  pour  piano. 

Danses  polonaises. 

Tarentelle. 
Impromptu  pour  piano. 

Voix  intérieiares  (piano). 

Trois  morceaux  caractéristiques  à  4  mains. 

KamenruMhtroro,  album  de  24  portraits. 

Deux  nocturnes  pour  piano. 

Neuf  morceaux  de  salon  pour  piano  et  violon. 

Sonates  pour  piano. 

Sonates  pour  violon  et  piano. 

Le  Bal,  fantaisie  en  10  numéros,  pour  piano. 

4  Danses  brillantes  pour  piano. 

Deux  trios  pour  piano,  violon  et  violoncelle. 

Trois  quatuors  pour  2  violons,  violoncelle  et  alto. 

Sonate  pour  piano  et  violoncelle. 

Trois  caprices. 

Trois  sérénades  pour  le  piano. 

Six  études  pour  piano. 

Six  préludes  pour  piano. 

Concerto  pour  le  piano. 

Neuf  lieder. 

Deux  marches  funèbres  pour  le  piano. 

Six  mélodies. 

Six  lieder. 

Douze  mélodies  persanes. 

Douze  lieder  sur  des  poésies  russes. 

Suite  pour  piano. 

Sjmphonies. 

Océan,  symphonie. 

Soirées  de  Saint-Pétersbourg,  pour  piano. 

Dix-huit  lieder  à  deux  voix. 

Six  morceaux  caractéristiques  pour  piano. 

Six  fugues  en  style  libre  avec  préludes. 

Parctdis  perdu,  oratorio. 

Ouverture  de  concert. 

La  Sorcière,  chœur  de  femmes  avec  accompagne- 
ment d'orchestre. 

Cinq  Tables. 

Six  duos. 

Fatist,  tableau  musical  caractéristique  pour  or- 
chestre. 

Fantaisie  à  2  pianos. 

Le  Matin,  poème  russe  pour  ténors  et  barytons  avec 
accompagnement  d'orchestre. 

Album  de  Péterhof,  i2  morceaux. 

La  Tour  de  Babel,  oratorio. 

Six  études  pour  piano. 

Danses  de  différentes  nations.  Album  de  6  mor- 
ceaux de  piano. 

Romance  et  caprice  pour  violon  et  piano. 

Don  Quichotte,  tableau  musical  humoristique. 

Variations  sur  un  thème  original. 

Requiem  pour  Mignon  de  Gœthe. 

Uécube,  air  avec  accompagnement  d'orchestre. 

Mélanges  pour  piano. 

Caprice  russe  (piano  et  orchestre). 

Bal  costumé,  suite  de  pièces  caractéristiques  pour 
piano. 


élodies  serbes. 

Soirées  musicales,  9  morceaux  pour  piano. 

Eroica,  fantaisie  pour  orchestre,  dédiée  à  la  mé- 
moire de  SkobélefT. 

Moise,  opéra  biblique  en  8  tableaux. 

Concerto  pour  piano  et  orchestre. 

Deuxième  acrostichon  ^our  piano. 

Antoine  et  Cléopdtre,  ouverture  pour  orchestre. 

Le  Christ,  opéra  sacré  en  7  tableaux  avec  un  pro* 
logue  et  un  épilogue. 

Souvenir  de  Dresde,  6  morceaux  pour  piano. 

Suite  d'orchestre. 

Ouverture  solennelle. 

Album  pour  piano. 

UAnge,  duo. 

Chanson  bachique. 

Chanson  de  Barberine. 

Duos. 

Chœurs  de  femme. 

Morceaux  joués  en  1886  dans  les  concerts  histori* 
ques. 

Cracovienne  pour  piano. 

Le  Démon  (opéra  représenté  en  1875). 

Airs  de  ballet. 

Le  Paradis  perdu. 

Les  Chasseurs  de  Sibérie  (opéra,  1854). 

Dimitri  Donskoî  {opéra.,  1852). 

Etudes  de  concert. 

Fantaisies  sur  des  mélodies  hongroises. 

Feramors  (opéra,  1863). 

Airs  de  ballet  et  marche  nuptiale. 

Qorjuscha  V infortunée  (opéra,  1889). 

Jérusalem,  hymne. 

Le  Marchand  Kalasehinkoff  (opéra,  1880). 

Les  Enfants  de  la  Steppe  (opéra,  1861). 

Les  Macchabées  (opéra,  1875). 

Morceaux  de  salon. 

Néron  (opéra,  1879). 

La  Vigne  (ballet,  1882). 

De  tout  son  œuvre  pianistique,  la  partition  qui 
offre  le  plus  d'intérêt  est  la  sonate  pour  piano  à  qua- 
tre mains  op.  89.  Tous  les  mouvements  s'enchaînent, 
et  on  y  trouve  (encore  une  fois  avant  Franck!)  l'em- 
bryon de  la  forme  cyclique. 

Le  premier  thème,  moderato  con  moto  (ex.  1),  par- 
court tout  l'ouvrage.  Son  rythme  accompagnateur 
se  transforme  en  arpèges  de  doubles  croches,  tandis 
que  le  mouvement  s'accélère  pour  arriver  à  un  nou- 
vel élément,  allegro  non  troppo  (ex.  2).  Ce  dernier 
continue  la  progression  du  mouvement  :  aux  noires 
succèdent  les  croches  (ex.  3) ,  à  celles-ci  des  triolets 
qui  disparaissent  à  leur  tour  devant  des  arpèges  de 
doubles  croches. 

Cependant,  le  tempo  primo  revient,  suivi  de  son 
accelerando.  Le  premier  thème  revêt  alors  la  force 
d'un  allegro  (ex.  4)  qui  puise  la  formule  de  son  déve- 
loppement dans  un  rythme  inexploité  encore  :  une 
noire  pointée,  une  croche,  une  blanche. 

Après  un  court  rappel  du  tempo  primo,  le  2«  thème 
(allegro  non  troppo)  accapare  le  rôle  principal.  Nou- 
veau retour  du  tempo  primo,  mais  en  mi  b  cette  fois, 
et  avec  repos  dans  cette  tonalité.  Brusquement,  naît 
un  3*  thème  (allegro  assai)  (ex.  5).  Le  mouvement 
pressé  deplusenplus  amène  un  allegro  molto  vivace 
en  ré  mineur,  traité  comme  un  scherzo,  avec  un  lent 
trio  en  sib  majeur,  moderato  con  moto  (ex.  6). 

Un  andante  en  la  majeur  succède  immédiatement 
au  molto  vivace;  il  s'échauffe  en  des  rythmes  com- 
pliqués et  superposés   (ex.  7).  Uallegro  assai    qui 
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avait  précédé  le  scherzo  est  raboutissement  de  cette 
progression  du  mouYement.  Enfin,  le  moderato  initial 
reparaît  en  si  majeur  et  conclut. 


* 
«  « 


On  a  voulu  rapprocher  Rubinstein  de  Liszt.  L*un 
et  l'autre  furent  de  grands  pianistes.  Mais  le  second 
fut  un  créateur  d'un  génie  profond,  tandis  qfue  le 
premier  composa  comme  un  virtuose,  j*en tends  par  là 
que  sa  mémoire  d'exécutant  le  servit  heureusement, 
quand,  dans  ses  propres  ouvrages,  elle  rappela  et 
déforma  les  pensées  d'auteurs  souvent  interprétés. 


PIERRE  ILITCH   TCHAIKOWSKY 

Si  la  renommée  de  Tchaikowsky  assaillit  tous  les 
pays  et  saccagea  par  son  attaque  furieuse  les  pro- 
grammes de  presque  tons  les  concerts,  elle  ne  péné- 
tra point  en  France,  repoussée  qu'elle  a  été  par  notre 
bon  goût  et  notre  finesse  que  l'on  vante  si  souvent, 
mais  dont,  plus  souvent  encore,  nous  donnons  des 
preuves  insuffisantes.  Nous  avons  résisté  victorieu- 
sement à  l'envahisseur  qui  nous  harcela  si  long- 
temps. 

Pierre  Ilitch  Tchaikowsky  naquit  le  25  avril  1840, 
à  Wotkinsk  (gouvernement  de  Viatka);  son  père 
était  ingénieur  des  mines;  par  sa  mère,  il  descendait 
d'une  famille  d'émigrés  français.  Jusqu'à  huit  ans, 
son  éducation  fut  confiée  à  une  institutrice  française, 
M<^«  Fanny  Durbach,  qui,  ayant  remarqué  la  sensi- 
bilité frissonnante  de  l'enfant,  développa  ses  dons 
poétiques. 

Voici  une  petite  pièce  en  prose  que  Tchaikowsky 
composa  à  huit  ans  et  qui  révèle  une  naïveté  char- 
mante d'expression  : 

tt  Le  petit  oiseau  dort  quelque  part,  privé  de  tombe. 
Il  ne  dort  pas  comme  l'homme  sous  la  terre.  Pour- 
tant il  est  aussi  une  créature  de  Dieu;  il  lui  est 
parent,  et  sa  vie  n'est  pas  perdue.  Pauvre  petit,  ne 
crains  rieni  Les  enfants  te  mettront  dans  la  terre 
froide  et  l'orneront  de  fleurs.  Ils  te  feront  une  jolie 
tombe.  Ohl  Dieu  n'a  pas  oublié  son  petit  oiseau!  » 

Le  compositeur  à'Onéguint  conserva,  du  reste,  le 
plus  affectueux  souvenir  de  Fanny  Durbach,  et  un 
de  ses  familiers  nous  contait  récemment  l'anecdote 
suivante  : 

ce  C'était  en  1892;  après  un  concert  au  Ghâtelet, 


je  le  rejoignis  à  l'hôtel  Richepanse,  où  li  descendait 
toujours  et  où  il  a  même  écrit  son  Mazeppa,  En 
m'apercevant  il  me  cria  tout  joyeux  : 

«c  Je  pars  ce  soir  même  pour  Montbéliard...  Ga 
«  n'est  pas  loin,  n'est-ce  pas?  Vous  ne  pouvez  tooi 
«  figurer  ma  joie,  Fanny  est  retrouvée!  » 

«  Et  comme  je  le  regardais  d'un  air  assez  étonné,  il 
se  mit  à  rire  d'un  bon  rire  d'enfant,  une  joie  limpide 
débordant  de  ses  clairs  grands  yeux  bleus  : 

«  C'est  vrai,  vous  ne  savez  pas  qui  est  Fanny... 
M  Fanny  Durbach  est  mon  institutrice  française.  Il 
«  y  a  quarante-quatre  ans  que  je  ne  l'ai  pas  vue. 
«  J'avais  à  peine  dix  ans  quand  elle  a  quitté  .ma 
«  fiimille,  mais  j'ai  gardé  d'elle  un  souvenir  inefia- 
(c  cable.  Les  [premières  années  de  notre  séparation, 
«  nous  nous  sommes  écrit...  puis,  à  la  longue,  on 
«  s*oublie...  » 

«  Et,  se  reprenant  :  «  Oh!  non,  on  n'oublie  pas 
«  les  êtres  qu'on  aime!  mais  on  ne  communique 
«  pins  matériellement  avec  eux.  Par  bonheur,  Fanny 
«  a  lu  dans  les  journaux  qu'un  certain  Pierre  Tchal- 
«  kowsky  est  à  Paris  et  dirige  un  concert  au  Ghâ- 
«  telet...  Et  dans  une  lettre  qu'elle  m'a  adressée  au 
a  théâtre,  elle  demande  si  ce  Pierre  Tchaikowsky  ne 
((  serait  point,  par  hasard,  son  Pella  à  qui  elle  a 
«  donné  les  premières  notions  de  langue  fran- 
«  çaise  en  lisant  avec  lui  VEducation  matemdie  de 
«  M°^*  Amable  Tastu.  «  Si  c'est  mon  Pelia,  qu'il  sache 
((  que  Fanny  aime  toujours  son  cher  élève,  mais,  à 
«  vrai  dire,  je  ne  désire  pas  le  revoir,  car  je  crains 
c  de  ne  plus  retrouver  mon  petit  chéri  d'autrefois.  » 

«  Tchaikowsky  revint  ravi  de  son  pèlerinage. 

«  Cette  femme  est  une  sainte,  me  disait-il  :  une 
«  sœur  française  de  KarataTev,  leKarataTev  de  Tolstoï 
«  dans  Guerre  et  Paix,  Toute  courbée  par  l'âge,  elle 
«  travaille  encore...  Elle  habite  avec  sa  sœur  aînée, 
«  Frédérique,  une  maison  très  peu  confortable,  et  eUe 
«  continue  de  donner  des  leçons.  Et,  malgré  ses  pei- 
<i  nés  et  ses  fatigues,  elle  ne  cessait  de  me  répéter  : 
«  Je  suis  heureuse!  Je  suis  aussi  heureuse  que  peut 
«  l'être  une  femme  qui  a  vécu  soixante  et  dix  ans!  » 
((  El  en  efTet,  l'expression  de  son  visage  est  toujours 
i<  jeune,  en  dépit  des  rides  qui  l'ont  griffé.  Et  le 
«  temps  n'a  pas  altéré  la  sérénité  de  son  âme.  » 

Si  M"*  Durbach  inculqua  à  Tchaikowsky  les  pre- 
miers éléments  de  la  langue  française,  qu'il  parlait 
avec  élé^'ance,  ce  fut  la  fille  d'un  serf  affranchi  qui 
l'initia  à  la  musique  et  lui  enseigna  le  piano.  Et  l'en- 
fant manifesta  pour  cet  art  une  passion  véhémente. 
L'on  raconte  qu'un  soir  son  institutrice  le  surprit 
pleurant  dans  son  lit. 
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«  Qa'as-tu,  mon  petit  Petia?  lui  dit-elle. 

—  Oh!  cette  musique,  cette  musique  1 

—  Mais  personne  ne  joue  maintenant. 

—  Elle  est  là  dans  ma  tête.  Oh!  déliyrez-m*en, 
4éliTr6z-moi  de  cette  musique  ;  elle  ne  me  laisse  pas 
tranquille!  » 

Lorsque,  en  1850,  les  Tchaîkowsky  se  fixèrent  h 
Saint-Pétersbourg,  la  première  œuvre  que  le  jeune 
Ilitch  étudia  fut  Don  Juan,  et  il  voua  à  Mozart  un 
culte  qui  ne  se  démentit  jamais  : 

«  La  musique  de  Don  Juan,  écrivait  Tchaîkowsky 
«n  1878,  a  été  la  première  qui  m'ait  saisi  en  me 
donnant  le  frisson  saci^.  Par  elle,  j*ai  pénétré  dans 
ce  monde  de  beauté  artistique  où  ne  planent  que  les 
génies  supérieurs.  C'est  à  Mozart  que  je  dois  de  m'élre 
voué  à  la  carrière  musicale.  C'est  lui  qui  a  éveille 
mes  dispositions,  c'est  lui  qui  m'a  fait  aimer  la  mu- 
sique par-dessus  tout!  » 

A  dix  ans,  le  futur  maître  fut  envoyé  en  pension  à 
l'école  de  droit  de  Saint-Pétersbourg;  il  en  sortit  en 
1860  et,  dans  l'obligation  de  gagner  sa  vie,  fut  atta- 
ché an  ministère  de  la  justice.  Malgré  le  dilettan- 
tisme étroit  et  sec  du  milieu  dans  lequel  il  vivait,  il 
continuait  à  travailler  la  musique  et  lisait  avide- 
ment les  partitions  des  musiciens  classiques  et  mo- 
dernes. 

Quand  Rubinstein  fonda  le  Conservatoire  de  Saint* 
Pétersbourg,  Tchaîkowsky  suivit  ses  cours;  et  l'émi- 
nent  pianiste,  frappé  des  dispositions  du  jeune 
homme,  le  persuada  de  renoncer  à  son  emploi  de 
fonctionnaire. 

(c  Tchaîkowsky,  raconta  plus  tard  Rubinstein  à  un 
de  ses  intimes,  était  eztraordinairement  zélé.  Un 
jour,  dans  ma  classe  de  composition,  je  lui  donnai  à 
écrire  des  variations  en  contrepoint  sur  un  thème, 
et  j'ajoutai  que,  pour  cette  sorte  d'ouvrage,  la  qualité 
n'est  pas  la  seule  chose  importante,  mais  qu'il  faut 
tenir  compte  du  nombre.  Je  pensais  qu'il  écrirait 
une  dizaine,  au  plus  une  vingtaine  de  variations 
Quel  ne  fut  pas  mon  étonnemenl  lorsqu'à  la  leçon 
suivante,  il  m'en  apporta  plus  de  deux  cents!  Il  va 
sans  dire  que  je  ne  les  ai  pas  toutes  examinées, 
ajouta-t-îl  avec  bonhomie,  car  il  m'aurait  fallu,  pour 
les  lire,  plus  de  temps  que  mon  élève  n'en  avait  mis 
A  les  écrire.  » 

Trois  années  d'un  travail  acharné  suffirent  à  Tchaî- 
kowsky pour  devenir  un  musicien  accompli,  et  sa 
cantate  sur  VOde  à  la  joie  de  Schiller  lui  valut  le 
diplôme  d'  «  artiste  libre  ». 

A  ses  débuts  dans  la  carrière  musicale,  il  vécut  en 
parfaite  communion  artistique  avec  BalakireCf  et 
Rimsky-KorsakofT.  Ce  fut  en  effet  Balakirelf  qui  lui 
conseilla  de  composer  une  ouverture  sur  Roméo  et 
Juliette,  et  ce  fut  Tchaîkowsky  qui  recommanda  à 
son  éditeur  Jurgenson  de  publier  Sadko  de  Rimsky- 
KorsakolT. 

Plus  tard  cependant,  le  musicien  de  la  Symphonie 
pathétique  ne  fut  pas  sans  être  jaloux  du  fameux 
«  Groupe  puissant  »,  dont  l'art  original  lui  portait 
ombrage,  et  il  se  gaussa  des  membres  de  cette  vail- 
lante brigade. 

Tchaîkowsky  est  nommé  professeur  au  Conserva- 
toire de  Saint-Pétersbourg.  Il  se  lie  d'amilié  pro- 
fonde avec  Alexandre  Ostrowski,  dont  il  met  en  musi- 
que une  comédie,  le  Voiévodc,  Malgré  l'éclatant  succès 
de  cet  opéra,  l'auteur,  mécontent,  détruit  sa  parti- 
tion. Puis,  il  achève  son  premier  quatuor,  plusieurs 
romances,  la  musique  de  scène  Snegourotchka,  que 
Rimsky-KorsakofT  transforme,  par  la  suite,  en  une 
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œuvre, lyrique,  et  en  1873  il  commence  un  nouvel 
opéra,  Opritchnik,  brutal  et  extérieur,  et  termine  sa 
seconde  symphonie  (en  ut  mineur)  ainsi  que  la  Tem- 
pétCy  lourd  poème  symphonique.  11  s'aperçoit  lui- 
même  de  la  médiocrité  à'Opntchnik  et  le  constate, 
avec  amertume,  dans  une  lettre  à  un  ami  : 

«  VOpritchnik  me  tourmente.;  cet  opéra  est  si  fai- 
ble, qu'à  toutes  les  répétitions,  je  me  suis  enfoui  pour 
n'en  rien  entendre,  et  pendant  la  représentation, 
j'aurais  voulu  rentrer  sous  terre.  Et  n'est-ce  pus 
étrange,  tandis  que  je  composais,  cela  me  semblait 
très  bien?  Mais  quel  désenchantement  dès  la  pre- 
mière répétition  :  pas  de  mouvement,  pas  de  style, 
pas  'd'inspiration!  Les  rappels  et  les  applaud:i^!fe- 
ments  à  la  première  ne  prouvent  rien.  Je  suis  cer- 
tain que  la  pièce  n'aura  pas  six  représentations,  ei 
cela  me  tue!  » 

La  Société  musicale  ouvre  un  concours  pour  un 
opéra.  Tchaîkowsky  participe  à  ce  tournoi  et  présente 
un  ouvrage,  le  Forgeron  Vakoula,  dont  le  livret  fut  lire 
par  le  poète  Rolouski  de  la  nouvelle  fantastique  de 
Gogol  intitulée  Réveillon,  Il  obtient  le  premier  prix, 
et,  excellent  juge,  déclare  après  l'exécution  de  sou 
œuvre  : 

«  Mon  opéra  est  trop  encombré  de  détails,  et  l'ins- 
trumentation en  est  trop  chargée;  il  est  surtout  très 
pauvre  en  effets  vocaux.  Le  style  n'est  pas  celui  de 
l'opéra,  il  manque  d'ampleur  et  d'envergure.  » 

Tout  en  composant  ces  opéras,  Tchaîkowsky  ne 
néglige  ni  la  musique  de  chambre  ni  la  symphonie; 
c'est  de  celte  époque  que  datent  son  premier  con- 
certo pour  piano  et  orchestre,  Françoise  de  Ri  mini, 
développement  musical  de  l'épisode  de  la  Divine 
Comédie, 

Camille  Saint-Saêns  vient  à  Moscou  et  se  lie  avec 
lui.  On  rapporte  qu'ils  se  découvrirent  tous  deux  une 
tendre  dilection  pour  les  ballets,  et  qu'ils  esquissè- 
rent même  un  divertissement  chorégraphique  :  Saint- 
Saëns  figura  Galathée,  et  Tchaîkowsky  mima  et  dansa 
le  rôle  de  Pygmalion,  cependant  que  Rubinstein 
improvisait  au  piano. 

Cette  même  année,  Tchaîkowsky  élabore  un  ballet, 
le  Lac  des  Cygnes. 

En  1876,  le  journal  Russkia-Viedomosti  de  Moscou 
lui  demande  un  compte  rendu  de  l'inauguration  du 
théâtre  de  Bayreuth,  et  Tchaîkowsky  juge  tout  l'œu- 
vre de  Wagner  assez  légèrement. 

u  Voici  les  impressions  que  je  rapporte  de  la 
représentation  de  Y  Anneau  des  Niebehingen,  écrit-il 
dans  son  journal  :  un  souvenir  de  beauté  de  premier 
ordre,  mais  surtout  symphonique,  ce  qui  est  étrange, 
car  Wagner  n'a  nullement  voulu  écrire  un  opéra 
symphonique.  J'emporte  un  émerveillement  pieux 
de  cet  immense  talent  et  de  sa  technique  d'une 
inouïe  richesse,  mais  en  même  temps  je  conserve 
un  doute  quant  à  la  justesse  des  idées  de  Wagner 
sur  l'opéra.  » 

Dans  une  lettre  à  M"«  von  Meck,  il  se  prononce 
plus  catégoriquement  : 

«  Quel  don  Quichotte  que  ce  Wagner!  Cet  homme, 
qui  a  un  talent  si  génial,  le  tue  par  ses  tendances  et 
paralyse  son  inspiration  avec  ses  théories.  Je  vais 
vous  prouver,  par  exemple,  jusqu'à  quel  point  le 
symphoniste  absorbe  chez  lui  le  compositeur  vocal 
et  surtout  l'auteur  d'opéra.  Vous  avez  sans  doute 
entendu  dans  des  concerts  sa  célobre  Chevauchée  aes 
Waikyries?  C'est  un  tableau  grandies i  et  merveil- 
leux! on  voit  les  sauvages  amazones  voler  avec  fra- 
cas et  tonnerre  sur  leurs  chevaux  ailés.  Au  concert 
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ee  morceau  produit  touj^ouri.une  impression  extraor- 
dinaice.  A»u  théâtne,  lorsqu/on  w>it  ces^  rochers  de 
oarCon,  ces  clûilons'  qjui.  représeniant  dés  nuages  et 
les  soldats  qui  sautent  gauchement  à  ranrière-p1an« 
eniiià  ce  petit  ciel  de  théàlre,  qjui  ai  la  prétention  de 
nous  donner  le  sentiment  dlnfini  du  firmament». Ta 
musique  perd'  la  vie  qu'elle  possède  s>mphonique- 
ment  et  qui  ressort  si  bien  au  concert.  Donc,  le 
théâtre  ne  rend  pas  plus  intense  Timpressiba, 
mais  am  contiaire  agit  comme  une  doncbe  d'eau 
froide.  » 

rcbaîkowskî  cbercfaa  une  nouvelle  voie  pour  le 
théâtre  lyrique.  Hais  au  lieu* de  suivre  celle  qu'avait 
iracée  le  Groupe  puissant  et  de  construire  une  œuvre 
mnjeslueuse  et  riche,  il  s'inspire  d*ùn  drame  de 
Pouchkine,.  Onéyuine,  et  la  partition  qp'il  compose 
pour  cette  action,  à  tort  transportée  sur  la  scène  mu- 
sicale, est  le  premier  type,,  en  quelque  sorte  Uëtalon 
des  clinqfianles  et  brutales  partitions  vécistea. 

Le  2  j^vier  i^S,Tchaîkowslky  a  ûalOnêgume,^'^ 
il  cet) fie  à.  son  disciple  Tanéav  ses  impression»  sur 
sa  pièce.  : 

«  Vous  avez  peut-être  raison  de  dire  que  Topéna 
n'est  pas  scéniqué.  Eh  bien,  ne  le  montez  pas,  ne  le 
jouex  pas..  J'ai  éccit.cet  opéra,. paiïce  qu'un  beau.jour 
j.*ai  vouHi  mettre  en  musique  tout  ce  qui,  dans  le 
roman  de  Pouchkine,  appelle  la  musique;  je  Tai  écrit 
comme  j'ai  pu.  J'y  ai  travaillé  avec  un  plaisir  et  un 
entraînement  indicibles,  sans  me  demander  s'il  y 
avait  du  mouvement  et  des  effets»..  Je  crache  sur  les 
elTets!...  Qu'est-ce  que  dés  effets?...  Si  vous  en  trou- 
vez daus  Aida,  je  vous  affirme  que  pous  aucun  trésor 
au  monde,  je  ne  pourrais  écrire  un  opéra  sur  unsuj^t 
semblable,  car  il  me  faut  des  êtres  humains,  et  non 
des  poupées.  J'écrirais  volontiers  un  opéca  où  il  n'y 
a  point  d'efiels  forts  et  inatiendus,  mais  des  êtres 
semblables  à  moi,  qpi  ont  ressenti  les  mêmes  sen- 
sations que  celles  que  Réprouve  et  je  comprends... 
Autrement,  ce^a  serait  un  jnen5oii^,.et.Ie  mensonge 
m'est' odieux.  11  me  faut  une  œuvre  oùA\  n'y  ait  pas 
des  rois,  des  révoltes  de  peuples,  des  dieux,  des  mar- 
ches, en  un  mot  rien  des  attributs  de  l'opéra  actuel. 
Xe  cherche  un  drame  intime,  fort,  basé  sur  le  conflit 
de  situations  que  j'ai  vues  ou  dans  lesquelles  je  me 
suis  trouvé.  Je  ne  repousserai  pas  non  plus  l'élément 
fantastique,  parce  que  là  on  peut  se  donner  Hbne 
carrière.  Je  n'appellerai  pas  Onéguinâ  un  o^éra,  je 
l'appellerai  u  scènes  lyriques  »  ou  quelque  chose 
d'approchant.  Oui,  mon  Onéguine  n'a  pas  d  avenir^ 
je  le  savais  en  l'écrivant.  Je  Pai  écrit  parée  que  j'o- 
béissais à  un  entraînement  intérieur,  irrésistible.  Je 
vous  assure  qpe  ce  n^est  qpe  dans  ces  conditions  «qu'il 
faut  écrire  des  opéras.  On  ne  doit  se  préoccuper  des 
effets  scéniques  que  dans  une  certaine  mesure,  sinon 
Tœuvre  sera  sensationnelle,  peut-être  belle,  mais  ni 
entraînante  ni  vivante.  Si  mon  Onégfiine  prx)uva  ma 
bêtise,  mon  ignorance  des  effets  scéniques,  je  le 
regrette,  mais  au  moins  ce  q>ie  j^ai  écrit  a  littéra- 
lement coulé  de  ma  plume.  Ce  n'est  pas  inventé  ni 
cherchée  » 

Les  amis  du  compositeur,  q^i  avaient  tenté  de  le 
dissuader  de  choisir  ce  poème,  furent  enthousiasmés 
à  l'audition  de  la  partition.  Rubinslein  la  fit  jouer 
par  ses  élèves  sur  la  scène  exiguë  du  Gonser\'atoire 
de  Moscou,  et  le  succès  qu^elle  obtint  décida  d^  sa 
représentation  sur  ia  première  scène  de  Moscou  en 
1880. 

En  1S68,  Tchaîkowsky  s'était  fiancé  avec  une  can- 
tatrice, M*'*^  Arto;  mais  le  mariage  n^eut  pas  lieu. 


Près  de  vingt  ans  plus  tard„  il  épouse  une  de  se» 
admiratrices.;  on  n'est  guère  renseigaé  sur  cette 
union,  qui  fut  rompue  quelques  semaineft  «Dvis  Hiy- 
méuée. 

La  missive  suivante,  adressée,  à  MP*  von  Mack*. 
n'est-elle  pas  énigmatiqne? 

tt  D'abord  je  dois  vous  dire  qjoe.  je  suis  devenu,, 
de  la  façon  la  plus  inexplicable  pour  moi-mtoe,  ua 
fiancé!  Voioi  comment  c'iest  arrivé.  Q  y  a  peu  de 
temps,  j'ai  reçu  une  lettre  dTune  jpune  fîlie  que  je 
connaissais  pour  l'avoir  rencontrée  auparavant.  TdÀ 
appris  par  cette  lettre  que,  depuis.  longtemi»^  elle 
m'avait  donné  son  cœur.  Il  y  avait  tant  de  sincérité 
et  de  chaleur  dans  sa  lettre  que  je  lui  cépondis.  T'ac- 
quiesçai  à  sa  demande  d'aller  là  voir.  Pourquoi  l'ài-je 
fait?  n  me  semtble  maintenant  qu^uue  force  invin» 
cible  m'a  poussé  à  ce  rendez-vous^  Je  lui  expliquai  de 
nouveau  que  je  n'éprouvais  pour  elle  que  de  la  sym- 
pathie et  de  la  reconnaissance  pour  son  amour. 
Mais,  de  sa  secondé  lettre,  j'ai  conclu,  que,  si  je  me- 
détournais  d'elle,  je  la  rendrais. borribLement  malheu- 
reuse et  la  pousserais  peut-être  à  une  fin  tragiqjie. 
Aussi,  ce  dilemme  se  posa  devant  moi  :  ou  conserver 
ma  liberté  au  prix  de  la  mort  de  cette  jeune  fille, 
—  le  mot  mort  n'est  pas  une  bçon  de  parler,  —  ou 
me  marier.  Je  ne  pouvais  me  refuser  à  la  denii^ie- 
alternatlve.  Je  me  reiMlis.  donc  un  soir  chez  elle  et 
lui  £8  franchement  que  je  ne  l'aimais  pas,  mais  qpe 
je  resterais  son  ami  fidèle  et  reconnaissant.  Je  lui 
dëcrius  mon  caractère,  mon  irascibilité,  noégallté 
dé  mon  liumeur,  ma  misanthropie,  et  je  lui  démaur 
dai  si  elle  voulait  malgré  tout  être  ma  femme;  e&e 
me  répondit  affirmativement.  Puis-je  voua  rendre- 
les  sentiments  pénibles  par  lesquels  j^aî  passé  apres- 
cetle  soirée?  Tai  compris  que  Je  n'éviterais  pas  mon 
sont  et  qu'il  y  avait  quelque  chose  de  fatal  dans  ma 
rencontre  avec  cette  jeune  fille.  Elle  a  vingt-six  ans,, 
dlè  est  assez  jolie  et  sa  réputation  est  sans  tache; 
elle  est  très  pauvre,  d'une  instruction  qui  ne  dépasse 
pas  la  moyenne  ;.  très  bonne  et  capable,  d'un  attache- 
ment sans  bornes.  » 

Le  mariage  eut  lieu  le  6  juillet  1877,  et  Tchaî- 
kowsky  écrivait  à  M»"  von  Meck.  : 

«  Xe  ne  peux  pas  encore  décider  si  je  suis  heureux 
ou  malheureux  ;  je  sais  seulement  que  je  suis  inca^ 
pable  de  tout  travail,,  et  c'est  pour  moi  le  signe  d'un» 
état  anormal  et  troublé.  » 

Le  23  juillet,  une  troisième  lettre  : 

u  Dans  une  heure  je  pars  seul;. je  vous  le  jure,  si 
je  restais. encore  quelques  jours»  je  deviendrais  fou.  » 

Eb  septembre,  les  frères  du  compositeur  remme- 
nèrent à  Glarensi^o.ù  il  séjoumax  longtemps  à  la  vilU 
Richelieu.  IMtait  comme  hébété.  Forcé  par  L'état  de- 
sa  sanlé  de  renoncer  à  tout  travail,  il  ne  pouvait 
plus  subvenir  à  sa  vie  matérielle.  Cest  alors  que- 
M^«  von  Meck,  avec  laquelle  il  correspondait  depuis 
de  nombreuses  annéâs  déjà,  lui  ofirit  spontanément 
une  pension  de  6.000  roubles  par  an;  et  faide  géné- 
reuse de  cette  femme  sauva  le  musicien  de  la  détreaie. 

Lentement  Tichalkowsky  se  remit  à  la  besogne  ;  il 
acheva  Onéguine,  sa  quatrième  symphonie.  Puis  il 
retourne  en  Russie^,  revient  ensuite  à.  Glarens^  où  il 
compose  un  nouvel  opéra,  Jeanne  d'Arc,  dont  le  st;|Le- 
boursoufié  est. revêtu  d^une  orchestration. colorée*  £a 
1882,  il  écrit  un  trio  dédié  à  la.  mémoire  de  Ruhinr- 
stein,  et  en  1883^,  Mazeppa,  drame  lyrique  pesant  et 
amorphe. 

D'une  activité  prodigieuse,  il  produisit,  dans  Iba 
huit  dernières  années  de  sa  vie,  qfiantilé  d'ouvrage  « 
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le  tableau  symphonique  de  Manfred,,  des  Mozartiana, 
suite  écrite  à  Toccasion  du  centenaire  da.  Don  Juan, 
ses  otn^nièfliB'  et*  siiamiiK  symphonies^  nue  mnsKitie' 
de^seèim  pour  Hamlei;  deux^lMàieCs  :  là  Belle  awboif 
dormant,  Casse-Noisette;  des  romances  et  trois  opé- 
ras :  YoUuuU  (en  un  acta),  la  Dame  de  piqué,  ULChar^. 


En  1892,  alors  que  le  choléra  sévissait  à  Saint-Pé- 
teiBboorg,  Tchaîkowsky  eut  l'imprudence,  au  sortir 
d*an  omneiL  où  il' dirigeait' sa  deraièfe-symphonie, 
de  :  boirar  ULvinc)  d*kuL  db  la^  Néra.  ta  terrible  mais- 
die  sa  itfiiau^  et^dtanE  Ibl  xmil:  dn  5  an.  €b  noTenifara^ 
il  suGComte. 

Dans  tout  Pempire,  ce  fbt  ub  deuil  nalionaL.Pour 
la  pDMntèi^r  fota^  «a  Raseté,  fo>||iMar«Bii8iiieBt  fit  à  un 
couiposHwir  éts"  obHèquesmatiuijales: 

En  France,  Tœuvre  de  Tchaîkowsky  n'est  pas  aimé  et 
on  lui  reproche  son  lyrisme  facile.  Peutrétre  y  a-t-il 
quelque  injustice  dans  ce  jugement,  et  cependant, 
noua  ir^rraynrpima  éqaitabl»  ^gift-  aekii-  des  AHe- 
maBdk  ^hd  ont  tnSéct  ài  gs  mottcian  la  fStra  db 
K  Beethoven  russe  ».  Compositeur  fëcondl,  Tchaî- 
kowslft^  décrit  beaucoup  d'œuvfies,  dont  voici  la  sèche 


Seharsa  àta.  nuu  (piaiMi^v 
Souvenir  de  Hapsal  (piano). 
Romances  sans  paroles. 
Qmectufla'  A.  Topéiai  U  VayâVûdeL 
UMUUiees  p#Br  punir  ecdtaiix^ 
Fine  de  nrige,  drame  lyrique. 
Vakoula  le  Forgeron,  opéra. 
Sft 


Ouverture   triomphale   sur   Fhymne  danois   (or- 
chestre). 
Idi  Tempéiê,  (fisintaisie  pour  orchestre). 


- 


Françoise  de  Rimini,  fantaisie  d*après  Dante  (or- 
chestre). 

ConoeFtos. 

Sonates. 

Les  Quatre  Saisons,  12  morceaux  caractéristiques 
pour  piano. 

Messe  russe  k  4  voix  avec  accompagnement  d'or- 
gue OU! de  piano. 

Liturgie  de  saint  Jean  Chrysostome  (i878). 

Chansons' pour  la  jeunesse. 

La*Ikane  de  pique,  opéra. 

Souvenir  de  AorsMBc^sexinor» 

Casse-UmmUe,.  baiUMéerie. 

Ouv»*ture  pour  le  drame  L'Oragfi. 

Pàtsan,  poème  s^uipAomqiie.. 

Lm  V&ffêwde,  batta<fe  symphonitipe. 

Chœurs  religieux  russes. 

Maivha»  mililûrsflk 

MdsIm»  dl&  coDromionieiitt 

Mazeppa,  opéra  (1883H 

Le  Corps  des  Brabants  (opéra,,  1870). 

J^aiifi^  d'Are  (opéra,  1"879). 

komé^etjkitietiè,  œuvre  postlninie; 

JLIfedUsifMfStf  TdeAarodtffto  (opéra,  I8i7). 

Son  ouvrage  lé  plus  célèbre  est  la>  Si/mphonie  pa- 
thétique, intéressante  surtout  par  Tonginalité  du 
pfan. 

La  pM»ièr»  psfftie  es#  édiSée-sordeux  thèmes  de 
mouvements  différents.  Jusqu'alors,  quand  un  chan- 
gement du  mouvement  intervenait,  s'était  plutôt 
(aair  par  saaMple  la  sonaisi  pathili^iwi»  de  Beetho- 
¥1)  swwma ona  îAtaMmplia»  dsas  fediKours,  et  sa 
forme  accusait  un  mode  récitatif.  Dansila  partition 
de  Tchaîkowsky,  il  s'agit  de  deux  thèmesi générateurs 
pfésenlés  sur  des  BMwremefkts  dîfisra,.  allegro  et  an- 
€MUnaw  ba  •uessa*  UMMat*  ^ei^.  rf^  esposo  en  si  mineur, 
est  formé  de  deux  thèmes  bien  distincts  :  l'un  sim- 
ple, le  second  tourmenté  en  doubles  croches.  Ce 
moêl  se  déhieibfpelèiiguwsBnt,  ef  ws  son  abou- 
rffSJTOsnt,.  daa  rjttsoBn  visifts'  sa  saparposenL.  Ce 
jcf.UuaigoE  eontiiiBe  ^f^^Ty*!   sfppiraflt  le 


deuxième  thème  (ex.  3)  et  sert  pour  ainsi  dire  de 
soudure  entre  les  dîeux  mouvements.  Vandantest  ter- 
mine par  UB  choral  avec-aficosopagpemanta.de  trio- 
lets ^  la  liasse.  Puîa  le  inauvauxent  s'aaeëlèsa,  et  la. 
trassa  sa  pvsssa  vvk  v^^Mfliea  SHMiares  ^y flsapes  y  BSfis 
à  sas  rythmes  biaaires  s'ajoutent  des  triolets  éga- 
leoMol  %ncnpéa.  Laa  fnrmnlgs  métoriiquei  dw  pre» 


mier  thème  reparaissent,  et  la  conclusion  s'effl^cftue 
après  un  retour  de  l'andante. 

Le  second  mouvement  {allegro  osa.  grazia)  est  un 
astoawo»  avec  duo»  La  mesure  à  cinq  temps  (sx..  2) 
esÉ  carscténstiqve  du  fttn  qœ  1  lenis  rytniinqw  ast 
placé  non  entre  les  3*  et  4*  temps,  maf»  antre  les  t^ 
aL3.«. 
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Al  legro  con  grazta 

fa    S      II.     -  ■!  f        ,     , 
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^^ 
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De  beaucoup,  le  troisième  mouvement  est  le  plus  important.  Construit  sur  un  seul  thème  (ex.  3;,  il  se 
déploie  sur  des  mesures  à  12/8  et  à  4/4  distribuées  sans  symétrie.  Du  reste,  ces  rythmes  chevauchent 
dans  la  suite  et  se  répondent. 

Al legro  molto  vivace 
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-  Contre  la  coutume,  le  finale  est  un  mou?ement 
lent  (ex.  4)  basé  sur  un  thème  unique  qui  se  pré- 
sente,  dès  le  commencement,  surchargé  de  contre- 
points supérieurs  et  redoublé  à  la  quarte  supérieure. 
Des  triolets  se  déroulent  et  subsistent  autour  du 
primo  tempo  et  de  la  tonalité  eu  si  mineur. 

Le  thème,  toutefois,  prend  une  figure  rythmique 
DOUTelle.  Aussitôl,  le  mouvement  s'accélère.  Le  thème 
4  est  rappelé  après  une  gamme  chromatique  ascen- 
dante en  septièmes  de  dominante.  Sur  une  pédale 
de  tonique  en  triolets  syncopés,  le  primo  tempo 
émerge  une  fois  dernière.  Les  triolets  altèrent  son 
sentiment  calme,  et  de  larges  et  sinistres  accords  des- 
cendent vers  les  notes  les  plus  graves.  Le  rythme 
s'alanguit  en  croches  tout  d'abord,  puis  en  blanches, 
pois  sur  un  long  repos  l'œuvre  se  termine  discrète- 
ment et  dans  la  nuance  pp.  (ex.  5). 


Adagio  lamenfo 


'^ifife 


^^ 


^ri>it  j  t  Lf  i^i 


i 


E 


etc. 


Gè  dernier  mouvement,  qui  ne  manque  pas  d'une 
certaine  grandeur,  est  disproportionné  relativement 
aux  précédents. 


ESncore  que  son  style  se  fût  germanisé,  Tchaikowsky 
ne  tomba  jamais  dans  la  plate  imitation  wagnérienne. 
Ses  qualités  de  Russe,  il  les  garda  intactes  dans  l'ex- 
pression rythmique.  Si  sa  mélodie  n'avait  pas  renié 
ses  origines  slaves  pour  se  naturaliser  en  Italie,  il 
eût  été  sans  doute  un  grand  compositeur. 


LA  MUSIQUE   RUSSE   ACTUELLE 

Après  le  foisonnement  éblouissant  provoqué  par  le 
Groupe  fmîBsant,  il  semble  que  la  musique  de  terroir 
subisse,  en  Russie,  un  temps  d'arrêt.  Ce  n'est  pas 
que  les  fidèles  manquent.  Au  contraire,  jamais  le 
pays  russe  ne  vit  surgir  tant  de  voeations  musicien- 
nes. Mais  l'inspiration  nationale  parait  quelque  peu 
tarie. 

Dans  leurs  dernières  années  actives,  Balakireft  et 
surtout  Rimsky-Korsakoff  ont  puissamment  contri- 
bué à  une  volte-face  des  littérateurs  lyriques  sla- 
ves. Imprégnés  sur  le  tard  des  théories  de  l'école  de 
Leiprig,  ces  deux  grands  musiciens  ont  délaissé  leurs 
inspirations  favorites.  Le  filon  de  la  chanson  popu- 
laire est-il  déjà  épuisé?  ou  les  esprits  taciturnes  et 
inquiets  des  Russes  se  tournent-ils  plus  complaisam- 
ment  vers  les  célèbres  personnalités  étrangères  qui 
leur  apparaissent  plus  autoritaires  et  plus  graves 
dans  la  conceplion  des  ouvrages? 

La  tendance  qui  se  manifeste  aigourd'hui  le  plus 
(généralement  est  la  tendance  wagnérienne.  Arenski, 
qui  vient  de  mourir,  Glazounoff,  qui  succéda  comme 
directeur  du  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg  à 
Bnlakire£f  et  Rîmsky-Korsakoff,  Rachmaninoff  et 
Scriabine  en  sont  les  représentants  les  plus  passion- 
nés et  les  plus  importants. 


M.  Glaionnoff  est  né  en  1865.  Il  fut  l'un  des  élèves 
préférés  de  Rimsky-KorsakofT.  Admirablement  doué 
pour  la  composition,  il  avait,  dès  l'âge  de  vingt  ans, 
publié  plusieurs  ouvrages  remarqués  par  les  artistes. 
Il  y  faisait  preuve  déjà  d'une  puissance  turbulente  et 
juvénile,  d'un  accent  singulièrement  impressionnant, 
qui  ie  désignèrent  à  l'attention  publique.  D'abord 
d'un  nationalisme  brûlant  et  fermé,  il  s'est  peu  à  peu 
rapproché  des  compositeurs  germaniques,  et,  subis- 
sant révolution  de  son  maître  Rimsky-KorsakofT, 
il  en  est  arrivé,  dans  ses  dernières  productions,  à  une 
imitation  pâlissante  de  l'œuvre  wagnérienne.  Sa  tech- 
nique seule  est  demeurée  irréprochable. 

M.  Serge  LiaponnoU,  ne  craint  pas  de  soutenir  Tori- 
Ûamme  des  «  Cinq  ».  11  se  rapproche,  par  le  style 
coloré  et  vigoureux,  de  BalakirefT.  Il  s'est  fait  con- 
naître assez  tard,  et  sa  réputation  n'est  point  encore 
établie.  Mais  l'auteur  de  la  Sulamite,  du  Chêne,  de 
J'aime  Ut  automnales  fleurs,  Dans  la  Steppe,  la  Chan- 
son des  bords  du  Gange,  mérite  l'estime  par  sa  pro- 
fondeur, sa  grâce  violente,  sa  facture  originale  et 
sévère.  Son  inspiration  mélodique  garde  les  courbes 
doucement  infléchies  et  les  parfums  troublants  de 
l'Orient. 

M.  Liadoff,  non  plus,  ne  semble  point  vouloir  se 
départir  de  la  tradition  musicale  imposée  par  les 
«  Cinq  »..  Il  est  né  en  1855  et  conserve  de  l'époque 
héroïque  de  la  musique  slave  qu'il  traversa  un  sou- 
venir inelTaçable  et  vivant. 

11  est  impossible  de  dénombrer  et  de  juger  défini- 
tivement le  grave  et  vaste  cortège  des  autres  musi- 
ciens russes  contemporains.  Qu  il  me  soit  permis 
de  citer  leurs  noms.  Ce  sont  MM.  Akimenko,  Medt^ 
ner,  SokolofT,  Whitol,  Félix  Blumenteld,  Karaty- 
guine,  Senileff,  TiniakofT,  Zolotareff,  Tchérépuine, 
Gretchaminoff,  Kousmine,  Krijanovski,  Gniessine, 
Glière,  etc.  M.  Maximilien  Steimberg,  qui  épousa 
la  fille  de  Rimsky-KorsakofT,  accomplira  sans  doute 
une  belle  carrière.  M.  Lodijenski  n'a  publié  qu'un 
recueil  de  mélodies  d'une  tenue  et  d'une  personna- 
lité impressionnantes  et  parait  avoir,  depuis,  renoncé 
à  la  musique.  De  M.  Yassilenko  nous  possédons  la 
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traduction  des  Incantations,  d'un  charme  extrême- 
ment pénétrant. 

Chez  la  plupart  de  ces  jeunes  musiciens  sJaves^ 
Ton  découvre  les  .tnces  appuyées  de  1  eDsetgnenieDt 
du  mftitre  de  Bayreuth.  On  -peut  «e  (demander -si (le 
ttempéramenl  russe,  indolent  et  fantasque,  vision- 
naire et  .primitif,  s'accorde  avec  les.  données  majes- 
tueuses Bt  le  symbolisme  ouiré  de  la  conception  v&- 
gaérienne.  Aquoi  bet efTof t Qiï*i\  voué? On  ne saniait 
le  prédire.  D'innombrables  compositeurs  se  débattent 
dans  cette  brume  confuse.  Les^juels  viendront  à  la 
li]iiiîèréTl.orsqae  roa800ge:&'rédst  subit,  à  la-pio- 
daction  splendide  toat^  coup  jàillte  du  Groupe  puis- 
nant,  on  ne  peut  que  réserver  son  opinion. 

Maîs-si  un  Scriabmeauit,  pas  à:pas,ie  tracé  des  sym- 
phonies «allemandes,  si  .on  :RanhmaninofF  témoigne 
d'un  véritable  culte,  sans  cesse  publié,  à  l'auteur  de 
la  Tétralogie,  d'autres  jeunes  musiciens  affirment, 
non  sans  décision,  leur  iadépendance  -agMssiva  ei 
leur  franchise.  Cest  ainsi  -ique  M.  H^bikoff,  dont  on 
pourrai Udire  qu'il  est  âb  Maurice  Ravel  du  Dnieper, 
a  écrit  quelques  ouvrages  qui  dénotent  une  -ardeur 
de  renouveau,  des  aspirations  bien  caractérisées  *st 
assez  insolites.  11  s'intitule  <lui-*mème!an  psyiifaotogue 
musical.  -Possédé  «par  un  inleUectualisaie  exaspéré, 
il  met  des  étiquettes  scientifiques  il  ses  ouvrages. 
LesRêves,  qu'il  fit  éditer  récemment,  sont,  à  son  avis, 
de-la  méiomimique.^Eiy  langnemerit,'H.tRéi9ni€fff  nous 
cxjiliqae  la  srgniflcHtion'de  ce  terme. 

«  C'est,  nous  affîrme-t'«il, unartscéniqu^dam lequel 
la  mimique  et  Ia*musiqu<e  se  mêlent  dans  tm  en- 
semble indivîsîMe.  TI  dffPère  tlu'béllét  ^nrccque  la 
danse  n'y  joue  aucun  rôle,  *et  de  Ta  pantomime  pure 
en  ce  que  la  musique  y  joue  un  rdîe  au  moins  ëgal 
àia  niimique.  La  région  'Ae  latnélonnmique  com- 
mence Tà«où  finit  ia  parole  'et  <rà  ^  -seniimeriit'seul 
règne...  » 

llf.  'Rébilcdff,  lorsque!  évoque  musiusllement  ties 
itttrtudes  et  des  mou vemeitts,  nous  dit  qiilil  fait'd'e'la 
méloplastiqite/Oe  galimatias  pëdantesque  n'empêche 
•pas  Tatiteur  du  ThiSa  d'être  tm  musicien  Taffiné  et 
prenant,  donft  la  paflètte  impressionniste  veilt'nap- 
peler,  avec  distinction,  tantôt  le  coloris  puissarit  ^t 
mystérieux  de  'Claude  IBebiissy,  tanté^t  ia  'gi'ftee 
affectée  et  nuancée  de  M.  If atrrice 'Ravel. 

IncontestiEd>lemerit,  M.  Igor  Stravinéky  «^1«  mu- 
sicien le  plus  marquaift  de  Ta  nouvelle  générfittion 
Tusse.'fl  a  donné  au  ihéktre  VOUeawde' feu,  ^Peftrvu- 
Khka  et  le  Btnrn?  Hu  ^Prrritemps,  qui  non  seulement 
ont  imposé  son  nom  «aux  ai'listes,  mais  'qui  eweore 
ont  fait  franchir  une  nouvelle  étape  à  l'art  sonore 
tout  entier.  Sa demrèreo&u?re,' le  Saere^ 'Printemps, 
qui  suscita  tarit  de  critiques  contradidtoinesi^t '«li- 
vrées, fut  tine  révélation  sensatiunneFleet'  résolument 
originale. 'le  sais  'bien  que,  dans  cette  *  partition,  «ne 
«septième  majeure  accontpagnarit  un  thème  nnél*odi- 
que,  une  tiarmonîsaltîon  en  mi  mmBur  ayant  'pour 
soubassement  un  ënergitrue  accord  de  ré  mineur, 
des  phrases  mineures  serrant  tfe* trés^rès  'les*  phrases 
majeures,  ont  de  quoi  troubler  les  partisans  les  plus 
décidés  de 'la 'Kbertié  en  musique.  Les^ligaesloarde- 
merft  ornées;,  aux  zigrags  mé^la'droits  et  Tuuhis,  'les 
laiéhes  somfbres  et  Violences  ^e  ces 'hanwsnies  stri- 
dentes, ne  liiissertt  pas  dTétre'd^onoertaâtesrelfeB^an 
musicien  qui  lavàit  tais  tant  41e  foesse  'exfpsise  «t 
de'teéhnique  biWaiito*ét'aiiée'dsas'PC)tseéRi  de^fleu 
ét'Pétrouéfika. 

'ToUt^ois,  unouTntgeeummele'f^preticc  IRfm^flipi 
an  plate  ^ans'riiislPoîrede  Icimniqoei^t'poseidéfi- 


nltitemeiit'cëlai  ^ui  ')e  gooçuL  fQ^tte  jaadase  ijuvé- 
nMe,  c^te 'fureur  païenne  iqui  iroBspt  et  épaspille  ks 
formules  les  «plus  taœuvées'de  la  veligion  .mustcaie, 
ne  Bontponitr  povr  déptaite  aooc-  artistes .  M  lonMqa'ii  eot 
si'faôiie'i^t  siiprdfitadille-d'appeierilapfirobafcion  dllun 
public  par  des  "élucdinraHions  médiooraq,  imodsiito 
selon 'de  plaiBaDrtesivootines,  'le  mémte  testfgkand 
d'affronter  lee-oolèves  ^des  'adeptes  >de  »la  traBditioii>at 
d>ftTTaciieriraiidUttur)béiiévoleà  sea.paiesseuBesgiré- 
férences.  ftf.  flgor  Stnamusky  n'a  potsieacote^nsiÉe 
'ans.  *SeB<œu'vr0s  fdtarus.nous  jrëservisflt dlbetineuses 
'snrppîses. 


L'INFLUENCE    DES    MUSrCIETNS  RUSSES 
SUR    L'ÉCOLE    FRANÇAISE 

Tout  chéM'oBUvre  porte  en  lui-mâme  une  aorte  de 
idynamisme  attractif  qui  agit  sur  les  sensibilité  et 
{provoque  d'ardentes  et  brusques  conversions.  Les 
irèveries  musicales  des  «  Cinq  »,  leurs  sonorités  Oui- 
tdas,  xatpriciauses  et  étioseiantes,  'devaient  exercer 
une  séduction  irrésistible  sur  les  ;aiitistes,  dans  les 
dernières  années'duiii^ siècle. 

Le  Groupe  puissant  qui  avait  organisé,  sous  l'im- 
ipulsioB  ivéhémesyte  jAe  Gasar  Cvk\,  la^rôsistauoaxaatre 
teiwagnénsme,  aJiaitfâtfeile  meilleur  jAUiatif^aoïUBe 
les  ravages  et  les  découragements  agpafCés)par  d'é- 
cole de  Leipzig.  Nul  doute  que  la  musique  européenne 
eût  slagné,  durant  un  fort  laps  de  temps,  mare  im- 
mcffaile^at  imiasmaAÀqae  (fui  fQ'eûifBelléléiqiietle  i^ofil 
<oifneiiikatti&desr«rolHledtaries(ooloBaBlleyiidu  Walhalla. 

Les  Ausaes'donBèimii  »a«x  -  coBEipesiteurs  .d'enthoa- 
'BÎastesdeçons  «detsiaoérité,  de  dÀeifiionfetide  .labeur. 
(A  l'tniMigation  de  leurs  ooUè^fies  «lorve^,  ,plufiiaars 
musiciens'déiaissèse&i  ies  méïaphifsifufis^déliraiiifces 
des  bayreuthiens,  pour  suivre  le  chemin  odorant  et 
mystérieux,  encombré  d'une  flore  sauvage  et  brouil- 
lée, qu'avaient  tracé  les  maîtres  ruthènes. 

Il  est  évident  qu'en  France  la  littérature  musicale 
nouvelle,  quoiqoB'dîMronte  de'celieudn  Groupe  puis- 
sant, s'est  éployée  au  souffle  tournoyant  et  embaumé 
de'Busfiîa.  A prds:avoirtian!une)CBi|mse:  indéniable  sur 
les 'artiMes  lies  plus  lahsIooratÉfaesylainiadMiue «lave 
««conquis  jusqulan  fpuUicindifféBentiAe  ftirie.  Il  (y «a 
treîs  aa5,4auE  irospes  de  :Sainti4Réta^bourg«se  alMr- 
'gèreKt,  >en  «aiànw  '  temps,  >  de  .noas  .réséler  ias  aplen- 
'âeuns  intiilécB  i6t  irénnsBamtes  lies  ^érss  «russas. 
Quelques  critiques  s'émurent  de  cet  envahissement. 
^GVfSt'le  moment  ipie  je  rctioisiB  tpa«r  ^ëenander  ce 
•qucpemsaieiit  iMS'campoBitettniles  ;pfai6(«éièkias4e 
4a  produstion  stave. 

Dr  )?eas  '¥0«flBs  i^am  ge  «tous  ipacie  ^as  fouisioiaas 
nrasai?  >me  dit  M.  ili«Bflntt.  «Mais  (je  JtsicaMiaisfsi 
peu... (le m* sons  'JamBls  èe  s8ér,iet  foctavrassanldo 
jaur,  infèmeTpouDéoDtttr  iMin  karouNiies  piltoneB- 
<qnes*0i  idvÉtoyanUB.  Je.  nlaiipas  >eBA8Bidii  .leans  yaiili- 
lifOBBWBftAiéifttra  mi  r«uieoncert,.(mais  >'en4ii  <Ju<qii«i- 
^»e»-uiius  dbez  eniai.  VoÉiaîkowBlqyjaie  .parait  «vair 
une  inspiration  asses  banale.  Anfeetoe  dRubintlnîn 
pn>«9de'des(ltafti«ns.2lisu8sor9ski(at  Aimftky^Korsa- 

Mff  sont  tàB  ^ifiands  «rtistes^  iSn  «st 'ioot -niùu*!»  fuiir 
'8«r0ff,'qui>m^enolMmte'p«i9OfaiAllBniant.lMaÂ%iOaitune 
prââileiSlism  pwnr  Mlakineff  «t  ^Aorodine.  (fia  Jaiirs 
•œuvTUs'efemÙBnt  ttes'kurniM/sft  «ointillenft  «ées  jpÀsr- 
rems.  Iton'aritedhBÉÉéa|nelaiirpaya>  Us^n'ant^tcnité 
que  leur  sol  natal.  Us  ont^oaUtnialernajMiiéBiflMel 
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oe  pas  trahir  leur  vision  intime.  Ce  qui  est  essentiel 
4  Tarliste,  la  sincérité,  ils  ne  s'en  sont  presque 
Jamais  départis... 

«  Les  pénétrations  étrangères  aident,  sans  con- 
teste, au  développement  de  l'art.  Mais  les  Russes 
peuvent  passer  chez  nous,  mais  non  slnstaller  déQ- 
nitivement  à  noire  répertoire.  Leur  production  est 
trop  violemment  caractérisée.  £t,  d'aulre  part,  si  les 
musiciens  peuvent  connaître  et  admirer  leurs  grands 
aînés  étrangers,  nous  devons  surtout  intéresser  notre 
public  aux  ouvrages  frurosiis...  » 

Claude  Debussy  apprécia  ainsi  la  venue  des  artistes 
russes  à  Paris  : 

«  Mais  cette  visite  est  fort  honorante.  Mousser^s^ki 
m'apparait  comme  une  sorte  de  dieu  iie  Ia.diMÛqiue. 
Par  son  indépendance  et  sa  sincérité,  par  sa  profon- 
deur et  sa  vérité  «  à  bout  portant  »,  l'auteur  de  Boris 
et  de  Kovanchtchina  est  unique. 

tt  iLes  Ausses  oiaus  ajifporienti  de  nouveaux  motifs 
pour  nous  dégager  d'absurdes  contrainiea.  Us  nous 
poussent  k  nous  juisuai  connaître  let  à  nous  éo<KuIer 
plus  librement.  » 

M.  JPauliDjukasjuged'nn  auJtre  .point  de  .vue  : 

«  Ce  soatide  grands  savants  queices  Busse8,.afûrme- 
VÂLilis^nese  mêlent  d!éGrire.de  la. musique  ç^uapnès 
de  longues  et  sérieuses  études.  Ils  ne  s'affranciussânt 
point  tant  de  certaines  règles  par  ignorance  que  par 
an  désir  jde  sin\plixûté...  » 

M.  AJ&edi  ftraneau  ta  iioDsigné  envdeuK  in^rlants 
rapports  ses  observations  sur  la  musique  de  l'empire 
4n  4sar.  "Voioi  rraDlboiMiaMe  «oaciQsi«n  de  Haufceur 

m  La  amsique  moase»  ipar  !sa  ..j^eunseset  fnr  son 
fwirlhrr  -.franobaniBni  inaJâasiaJL,  )par  Jiefl  «oonimBS  si 
iJlorîMises  «de  «es  onilirsa  dlhisr  «et  d'ftiijiMird)faiui, 
(tiiat;ee  qn!il  y  a9n<dltoide  vi^ianib«  4e  boiirettde 
e  à  lia  ifois,  par  (tM^roe^qui  'nous  Jka  lend  lobéve 
tout  ceiquÂilaina4Pf>iiashe  deiooiius,  «ât  dsslinéeà 
r  rune  àem  pnemiàrBs  iplsiiss  <danB  liilûstMire  > de 
ia^MOBéc  nnisersdliei.  » 

iBnfbL,  Saffier  iLejMiua:  lâôclami  très  Astàament  'éi 
tPis  joAiaiensemeDt  : 

«  lie  ne  «ni»  pas  •oppoffé  taux  vôsitda  des  gnuids 
-étrangers.  Parmi  les  compositeurs  alaTss,  je  :sais 
lUadmirablesiaftistes,.--*  tcensnlà^^ui  se  iSooiiiaflpirés 
de  iBtifB  DiékaiiaohQiies  i«hanès  poputaipcs  et  in'odt 
m&téîbté  «piB  tes  ôoies  ff  rené  tiques,  dee  «émotions  oui» 
<ditas«t)leiwciil06idtfs  haarbieside  lonrinase. 

«  Ajisn  biaa,  telle  b%L  ipatir  moi  «la  missioB  du  jno* 
Mûtn  :  si  4icit  .Baiaemhisr  .les  rythmes  «snoestsaux 
•^pû'éwnfuanl  les  fius.gianés  sotaivenirsidu  peupA^; >il 
IkétnHBÂiiiBsprétersiirsc  Je^oût  et  la  seieii0d|tti  Jai 
•sont  propres  ;  il  doit  les  animer,  Aes  affaroiir  ei  ks 


répandre.  Le  rôle  du  compositeur  apparaît  ainsi 
comme  un  rôle  national.  Glinka,  Balakireff,  Mous- 
sorgski,  Borodine,  l'ont  bien  compris,  qui  se  sont 
attachés  uniquement  à  traduire  les  effusions  fami- 
lières. Leurs  harmonies  douloureuses  ont  la  courbe 
des  pay3ages  désolés  de  là-bas.  Ils  chantent  selon  la 
passion  de  leurs  aïeux.  Ceux-là,  il  faut  les  pro- 
duire, les  servir,  les  exalter.  Mais  ne  me  parlez 
pas  de  Tchaikowsky  ou  de  Rubinstein.  Ce  n'est  pas  de 
la  musique  russe,  cela!  C'est  de  i'Auber,  du  Meyer- 
beer.^  » 

On  s*est  demandé  si  cette  invasion  slave  n'était 
point  j»érilleuse.  Les  litanies  passionnées  des  Slaves 
ne  ■meniacent-elles  pas  nos  intérêts  artistiques,  n'é- 
toulTerAot-ieUes  point  l'importance  et  la  grâce  de  la 
musique  française?  Réduiront-elles  notre  gloire  ou 
servir ont^elles  notre  école? 

Il  est  indéniable  que  Claude  Debussy  s'est  con- 
fernii^,  sur  oaclains  points,  à  l'idéni  de  Mansaorgski 
et  de  Borodine,  qus  M.  âlMirioa  Ikuvei  s'«st  visible- 
ment inspiré  de  certaines  pages  fluides  ou  dasorip- 
tkves  de  Jftiinsky«Korsaki>ff'et.de  ramtaur  deJa  Cham- 
bne  d'fnfmnXi^ 

Maisi'inflLuenoe  des  maUres  russes  sur  lesûoinpo- 
siteuTB  frAaçais  a  (été  plus  .inonsJie  qu'empàûquo.  Le 
musicien  de  ^aUéas  se  rapprooke  .de  Ja  rgiwmoaipe 
d'art  dc.Mo.ussoirg9ki  p]A]s.par  l'opinion  .quli  se  foit 
de  .la.  musique  que  par  uns  imitation  senvi^  Les 
œuvres  difiècent  xadicalfiment.  iL'slmospbàm  ^mni- 
nouse  et  di^sse  deP^Zléa^  6t  Mélùande,  sa^giàoe 
ondoysoLe  etiiaiCliiée, sont plusjp Pipabes de notr^sen- 
sibiliiié  Que  de  laXoqgue  orientale.  L'art  4'un<Dqba8sy 
remonte  auk  .hautes  sources  /Iss  plus  nattsuiient  «Cran- 
gaises.  Son  charme  mystérieux  et  oare,  sa  bendre^se 
troublante  et  persuaB>ve,,sa  ferveur  fraîche,  ountnsaee 
etcàline,  peuvent  être  comparétes  aux,plu8ipones  ma- 
nife&tations  du  ^éxûe  sfcançais  nédiévaL 

Là  où  les  Russes  ont  exeraé  ab  sm|hive  ^considéna- 
ble,  en.F-£ance,.c!âBt  ^ns  l'art  de  la  »da<ifl9.  jUh  sait 
le  groAipementiumulJiufiux  et  aao^goitlfue  iCoodé  |Mur 
M.  de  DiaghileiïetoÀ  sont  .réunie,  davs  uae  fosteur^ 
nitéardenUe,  certains  artistes  russes  et, foançsÂs. 

On  admire  là,  tnon  seulement  l'éloonante  science 
chorégraphions  d'.une.Sonla.Pavloffy  d'une  j^arsawna, 
d!un  ^Ijinsky^mais  taussiiies  directioos  esthéti^nies 
et  théAlrale3,  illu  minât i.ves  et  hardies. 

Par  l'originalité  de  le«rs  conceptions,,  la  beauté 
de  leur  vision,. leur  ;volonté  inflexible.,  leur  évaf)|^le 
généReux,  AIIL  .Claude  J)sbjuai^,  JStrsrinsk^v  liokiAe* 
Maurice  JRaATsl  .et  Baks^rftAÛsssi  Issisotisans  des^plus 
beaux  spectacles  de  danse  x[iiie /noue  Mliues,  semblant 
vouloir  renouveler  À.  Paris,  daosls  dootajoe  du  Ji>al- 
let,  le  mouvement  énergiques  ^tiécoAd4ies«  Cioq  m» 

"^mt  WLAfiGC  ^t  Hexrt  IIAIHE^BE. 
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NOTES  SUR  LA  MUSIQUE  POLONAISE 

Par  M.   RYB 

PEOPBSBBCR   AU    CONSBRVATOmB   DB   KIBW 


Les  Polonais  ont,  de  tout  temps,  aimé  passionné- 
ment la  musique  et  ont  cultivé  avec  ardeur  le  chant 
et  la  danse. 

Ce  trait  caractéristique  est  commun  à  toutes  les 
nations  slaves.  La  musique  s'est  enracinée  si  pro- 
fondément dans  les  diverses  manifestations  de  la 
vie  sociale  el  individuelle  que  le  chant  populaire  est 
encore  bien  vivant  de  nos  jours.  Malgré  la  puissante 
influence  que  l'Europe  occidentale  a  toujours  exer- 
cée sur  les  beaux-arts  en  Pologne,  bien  que  la  musi- 
que religieuse,  elle  aussi,  cril  subi  cette  influence,  la 
musique  populaire  conserve  jusqu'à  l'heure  actuelle 
son  caractère  particulier,  qui  se  traduit  en  des  mélo- 
dies d'un  mouvement  hardi  et  alerte,  en  des  détails 
rythmiques,  qu'on  ne  retrouve  nulle  part  ailleurs,  et 
qui  sont,  par  conséquent,  typiques  de  la  musique 
polonaise,  ainsi  qu'en  des  tonalités,  empruntées  plu- 
lot  à  l'Orient  qu'à  l'Occident  et  au  Midi.  —  Par  là, 
cette  musique  possède  des  traditions  plus  anciennes 
que  la  musique  occidentale. 

Aujourd'hui,  sous  l'action  de  facteurs  comme  les 
chemins  de  fer,  le  service  dans  les  villes,  dans  l'armée, 
l'existence  d'instruments  mécaniques,  tels  que  les 
gramophones,  les  orgues  de  Barbarie,  les  harmo- 
nicas, etc.,  Tamour  du  chant  traditionnel,  national 
et  populaire,  s'éteint  avec  une  rapidité  déconcer- 
tante. Les  vieilles  générations  disparaissent  en  em- 
portant avec  elles  le  souvenir  du  chant  ancien;  les 
jeunes  chantent  de  moins  en  moins,  et  si  l'envie  leur 
prend  d'exprimer  dans  un  chant  ce  qui  se  passe  au 
fond  de  leur  ftme,  elles  ont  sous  la  main  des  chan- 
sons toutes  prêtes,  des  chansons  d'une  valeur  dou- 
teuse, mais  qui  sont  à  la  mode. 

Dans  Tobscure  brume  cosmopolite,  l'ancien  chant 
slave  perd  sa  couleur  pure. 

On  sait,  par  les  récits  de  vieilles  chroniques  légen- 
daires, que  les  chansons  et  les  rondes  accompagnaient 
toujours  les  cérémonies  religieuses  à  l'époque  pré- 
chrétienne. Après  que  le  christianisme  fut  introduit, 
les  chansons  disparurent  avec  les  cérémonies  aux- 
quelles elles  avaient  été  attachées.  Une  partie  de  ces 
chansons,  sous  l'action  des  prêtres,  surtout  des 
jésuftes,  tomba  pour  toujours  dans  l'oubli;  une  autre 
partie  s'est  conservée,  parce  qu'elle  trouva  une  appli- 
cation aux  cérémonies  chrétiennes,  après  pourtant 
qu'on  y  eut  remplacé  les  noms  des  dieux  païens  par 
celui  du  Dieu  chrétien.  Ainsi,  par  exemple,  dans 
l'une  des  plus  anciennes  chansons  de  fiançailles,  qui 
sait  si  le  Dieu  chrétien  n'a  pas  remplacé  l'ancien  Dide 
—  dieu  de  fiançailles—  et  si  on  n'a  pas  chanté  autre-  1 
fois  :  tt  Dide  commence  et  Dide  finit?  »  Il  est  pourtant  | 


probable  que  le  nom  de  Dieu  est  à  sa  place  dans 
cette  chanson;  mais  alors  il  signifie  non  pas  le  Dieu 
chrétien,  mais  plutôt  Boh  (Bohuta),  —  conune  le 
prouve  le  monument  en  granit  trouvé  aux  environs 
de  Lignica  (Lignitz),  el  qui  représente  le  Boh  ayant 
une  barbe  et  des  pieds  de  bouc,  —  symboles  de  la 
fertilité,  —  el  dans  la  main  une  bague,  —  symbole 
du  mariage'. 

I-  —  Anciennes  ehanssus  de  noees.  —  Lm  tète  de 
la  SalnC-Jean.  —  Canllqnea  de  Noël. 

Dans  le  riche  recueil  de  chansons  populaires  polo- 
naises d'Oscar  Kolberg,  nous  trouvons  une  certaine 
quantité  de  chants  construits  d'après  la  gamme  indo- 
chinoise. Ce  fait  s'explique  par  ce  que  la  nation  polo- 
naise, comme  toutes  les  nations  slaves,  est  sortie  il 
y  a  des  siècles  et  des  siècles  de  l'Asie,  laquelle  est 
considérée  en  général  comme  le  berceau  de  la  race 
humaine.  La  gamme  indo-chinoise  de  cinq  tons/ 
gamme  commune  aux  nations  des  races  mongole  et 
arienne,  s'est  formée,  comme  on  le  voit  par  l'étude 
des  anciennes  chansons  ariennes,  de  l'union  de  deux 
tricordes;  chaque  tricorde,  comme  base  du  plus 
ancien  système  musical,  était  compris  dans  le  cadre 
de  quarte  simple. 

L'union  des  tricordes  dans  un  système  donna 
l'hexacorde,  qui  est  la  vraie  gamme  indo-chinoise. 
Pour  mieux  s'en  rendre  compte,  on  transpose  cette 
gamme  sur  les  touches  noires  du  piano  :  Ré\fj  mil^f 
sol\fj  la  b,  si  b,  ré  \f.  ■—  Mi  b,  sol  |^,  la  b,  si  [y,  ré  I7,  mi  \^. 
—  So/b,  laî)f  si\f,  ré}p,  mi}^,  sol\f.  Des  chansons 
populaires  construites  sur  la  gamme  indo-chinoise 
et  appelées  «  Garnati  »  sont  chantées  aux  environs 
de  la  ville  de  Lublin. 

Kolberg  cite  encore  quelques  mélodies  d'un  charme 
exquis,  que  le  peuple  chante  pendant  la  cérémonie 
nuptiale*  :  or  l'une  d'elles  est  construite  sur  deux  tri- 
cordes Indochinois  :  mi^  sol,  la  —  stj^,  do,  mi.  Les 
dièses  qui  figurent  devant  les  tons  ré  et  sol  ont  été 
probablement  ajoutés  en  raison  des  exigences  mo- 
dernes. On  chante  cette  chanson  avant  de  partir  pour 
la  cérémonie  nuptiale. 

Toutes  les  chansons  qu'on  recueille  aujourd'hui 
sont  enregistrées  en  notes  modernes  et  pourvues  d'un 
rythme  bien  défini. 

Ceci  ne  s'accorde  pourtant  pas  avec  l'interprétation 
que  leur  donne  le  peuple.  Car,  outre  les  mélodies  de 


1.  Pofintki,  l'Biitoire  de  la  musique  polonaise. 
i.  0.  Kolberg,  la  Musique  polonaim,  dans  VSneyclopédiê 
selle. 
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danse,  qu'on  joue  rythmique  ment,  tous  les  cbants 
de  cérémonies,  religieux,  pastoraux,  les  doumki  [râ- 
veries),  cbantés  lentement,  soot  interprétés  par  le 
peuple  in  tempo  rubato,  même  comme  recitativo.  Une 
TÎeille  cbaason  qu'on  chantait  en  allant  à  l'église,  à 
part  ou  accident  susceptible  de  s'expliquer  par  l'in- 
tention d'accentuer  le  début,  pourrait  encore  se  com- 
prendre dans  la  formule  de  deux  iricordes  combinés  : 


i,  toi,  ta  - 


>,  ri,  I 


]1  résulte  de  la  construction,  de  la  tonalité  et  da 
taxte  de  ces  chansons  —  et  pareils  exemples  sont  fort 
nombreux  ^~  que  les  mélodies  basées  sur  la  gamme 
indo-chinoise  peuvent  filre  chronologiquement  con- 
Bidérées  comme  les  plus  anciennes;  elles  sont  nées 
probablement  k  l'époque  de  la  migration  des  Ariens, 
qui  se  précipitaient  de  l'Asie  Mineure  vers  l'Occi- 
deat.  Ce  sont  eux  qui  apportèrent  la  gamme  indo- 
chÎDoise. 

Cerlainea  nations,  comme  les  Slates,  les  Lithua- 
niens et  lei  Germains,  maintinrent  celte  gamme  daos 
l'Europe  orientale  et  moyenne  ;  d'autres,  comme  les 
Grecs,  les  penples  de  l'ancienne  Italie,  les  Celles, 
la  conserrérent  dans  l'Europe  méridionale  et  occi- 
deatale. 

Kn  étudiant  les  chansons  nuptiales,  il  n'est  pas  dif- 
ficile de  remarquer  que,  tant  sous  le  rapport  de  la 
tonalité  que  sous  celui  de  la  mélodie,  de  l'originalité 
«t  du  caractère  générât,  c'est  en  elles  que  l'archaïsme 
s'exprime  le  plus  manifestement.  Le  fait  que  ces  chan- 
sons se  sont  conservées  Jusqu'à  présent  s'explique 
par  cet  autre  que  l'Eglise  chrétienne  n'a  pas  aboli 
le  mariage,  mais  qu'au  contraire  elle  l'a  entouré  de 
•oins  particuliers,  car  elle  le  considérait  comme  la 
base  de  la  famille;  elle  l'a  sanctillé  par  le  sacre- 
ment, en  communiquant  de  celte  manière  il  cette 
union  une  signilication  morale  plus  élevée. 

Parmi  les  autres  cérémonies  que  le  monde  païen 
a  transmises  à  la  postérité  et  qui  sont  en  rapport 
étroit  avec  la  musique,  il  faut  mentionner  ici  la  fête 
de  la  Saint-Jean  et  la  Noël. 

La  fête  de  la  Saint-Jean  est  une  cérémonie  solen- 
nelle qui  date  de  l'époque  précbrélienne  et  qu'on 
pratique  encore  aujourd'hui  sur  toute  l'étendue  des 
provinces  polonaises  anciennes  et  actuelles;  elles  est 
connue  aussi  dans  d'autres  régions  slaves,  comme 
par  exemple  la  Ruthénie. 

L'ordre  de  cette  cérémonie  était  le  suivant  :  avant 
le  coucher  du  soleil,  la  veille  de  la  Saint-Jean  (le 
24  juin),  la  population  rurale  s'assemblait  en  foule 
hors  du  village,  sur  les  collines  ou  dans  les  prairies 
au  milieu  des  valions,  ou  encore  daus  des  bosquets. 
Les  jeunes  gens  préparaîeut  des  tas  de  combustible 
qu'ils  enflammaient  quand  le  soleil  se  coucbait. 

Le  «  limik  •  (ménétrier),  toujours  présent  aux 
réunions,  commençait  à  jouer  d'anciennes  chansons 
populaires.  A  son  exemple,  des  jeunes  filles,  chan- 
tant en  chœur  des  chansons  transmises  par  la  tra- 
dition et  se  tenant  par  la  main,  faisaient  le  tour  du 
bâcher.  Chacune  d'elles  avait  une  couronne  sur  la 
t£te,  et  une  autre,  tressée  de  belladone  [Artemisia 
vtilgarU),  autour  de  la  taille. 

La  tradition  nous  a  couservé  une  intéressanle 
chanson  de  la  cérémonie  de  la  Saint-Jean.  Quant  au 
cantique  de  Noël,  c'est  un  monument  des  temps  pré- 
cfarétiens  —  ce  que  prouvent  quantité  de  chansons 
populaires  d'une  admirable  beauté.  Il  est  connu  du 
peuple  polonais  ainsi  que  du  peuple  ruthénien.  On 
Je  chante  pendant  la  période  qui  va  du  24  décembre 


au  jour  de  l'an.  Les  sujets  de  tous  les  cantiques  sont 
l'amour,  la  concorde  et  la  joie.  L'Eglise  a  introduit 
la  coutume  d'après  laquelle  la  NoBl  commence  par  le 
chant  connu,  et  ce  n'est  qu'après  que  Tiennent  des 
cantiques  de  noél  proprement  dits,  cantiques  qui 
portent  les  empreintes  indélébiles  de  l'antiquité  la 
plus  reculée, 


II. 


•  el  la  > 


aalqae    des   pre- 


Nous  avons  peu  de  notions  exactes  tant  sur  la  mu- 
sique elle-même  que  sur  les  instruments  en  usage  à 
l'époque  préchrétienne,  et  même  au  moyen  Age,  en 
Pologne.  Les  chroniqueurs  se  contentent  de  citer  les 
noms  des  instruments  sans  donner  la  desci'Iption  de 
leur  forme,  de  leur  aspect  extérieur,  el  sans  donner 
la  manière  de  les  accorder;  ils  ne  disent  rien  non 
plus  sur  l'habileté  technique  des  exécutants.  On  sait 
seulement  qu'on  employait  des  instrumeuts  II  vent 
en  bois  et  en  cuivre,  des  instrumenta  à  cordes  et  des 
instrumente  à  percussion.  Le  plus  ancien  lype  de 
l'instrument  en  usage  dans  tons  les  pays  slaves  était 
la  guiusia  {getl).  De  là  vien- 
nent les  noms  de  joueurs  : 
guiusiagé,  gouslogé  {gestar- 
te,  guitar    ' 


Getl. 

Ni  l'époque  jusqu'à  laquelle  s'est  conservé  cet  ins- 
trument, ni  ses  transformations,  ni  la  manière  dont 
on  s'en  servait  ne  nous  sont  exaclemenl  connues. 

En  ce  qui  concerne  la  cithare  (](û6apa),  on  soit 
qu'elle  se  composait  d'une  caisse  de  résonance  à 
deux  branches  réunies  en  bas  par  une  travée,  munie 
d'un  système  de  chevilles  qui  servaient  k  altacher  les 
cordes  el  à  les  accorder.  Le 
joueur  pouvait  en  jouant  rester 
debout  ou  être  assis.  La  cithare 
avait  d'abord  3  cordes;  par  la 
suite,  et  pendant  longtemps,  elle 
en  eut  1,  enfln  le  nombre  de  cor- 
des Qionta  jusqu'à  11.  Le  fait  que 
les  Slaves  faisaient  usage  d'ins- 
truments à  cordes  est  mentionné 
par  les  historiens  arabes,  comme 
par  exemple  Ibrahim  Ibn-iacob, 
Ibn  Duste  (i*  s.)  et  Al  Bekri 
(ti's.).  Ibn  Dustedit  que  les  Sla-  - 
ves  se  servaient  du  tambûr  et  de 
diverses  sortes  d'ûd  et  de  longues 
fistules.  Al  Bekri  raconte  qu'ils 
avaient  un  instrument  à  huit  cor- 
des, dont  le  cAté  bas  était  plat. 

La  u  kobza  »  représente  le  type  tréa  ancien  et  par 
excellence  slave. 


' EUCrCLOPÉDIE  DE  LA  MUHfQVE  ET  DICTlO.VyAIRË iPU 'C&fJXnvJLTMRg 


'Cet  iitetnimont,  en  u»ige  enoope  aojoupd'bui  cl*ex 
llfli  noirtj^iMrds  de  <h  néRion  dM  'Owpalhes,  est  un 
«ac  enouir  léa  peau  de  Ghëmeimuni  ide  trots  flflUs. 
>La  DMe  Trincipalv,  avntme  on  le  v»K:aurile  deHin, 
«Uachée  dmts  Is'rëgion  'du  muieau  'de  l'animal,  Mt 
«CDvmiBDtliée  ipoitr  l'^TéDdlion  4k  ■simple*  mélodin 
diatoniques;  les  deux  autres,  qui  se  trouvDilt  à  t'oi^ 
dînaire  t  l'endroit  des  pieds  de  la  chèvre,  donnent 
une  dotible  pédale. 

La  lyre,  dont  nous  donnons  naiag^,est  un  instru- 
ment non  moins  ancien.  Elle  est  employée  par  les 
visHards  aveiifjtefiqBÎ  flu^uent  las^Dora  âevroira. 


La  liandonre,  sorte  de  guitare  slave,  eât  entière- 
ment abandonnée,  mais  pas  depuis  longtemps. 

Now  ne  gaiirions  passer  ici  sous  silence  un  ins- 
trument qui  se  fait  entendre  au  moment  oâ  toute 
la  nature  chante,  où  tout  être  réclame  la  vie  avec  une 
force  presque  brutale,  où  les  rossigntfts  gaiouillent 
dans  les  bouquets  de  sureaux  en  Qeur,  mi  .instru- 
ment modeste,  et  si  simple  que  les  mélodies  qu'on 
en  tire  sont  l'expression  de  l'âme  des  humbles  pay- 
««■'POlonaif  .:  t'-w*  de  ufaolumeBD.  Ob  De  construit 
idelaninnèreBainanle  ;  «o  >inaiK>d'avriI«ii  Bvmsis 
déniai,  quand  lia  «6ne<cora)Rsnoe  tviFeater  dans  les 
avbves,<onrcoapeiunGJ«inrepDinse'lle  saule 
lie  idiamètTe  «t  ée  langueur  déter^minéB . 
-Annule  l/étnrMaveclwwimflee.pi^cautions 
)EBitlteB  ipcin  ne  'DM  fiendaiMmager  ;  an 
i  donmiraspeat^'tine  flûte  :  on  mmil 
ie  tuyau  «bmaïAlaneiendiDniiibure  et  <de 
trous.  ll«aiHnpoMtble4eiAeuperpiir<des 
notes  sur  leipapinr  )kB  svniqalffn  tive  'de 
oeiclialuH«Bu. 

Dans  les  xbvDDiqneB  ptflsaHiae*  fltai^- 
nusCallus,  HniMlSI)  nous  lieanB  qu'à  Oa 
sotte  de  la  nnovt  <àm  mi  Bsleïlas  Ae  Vn)I- 
1ut,fl02S)  «  Dna'entendan  pas  Se  «un  du 
luthidans  tesifeiiBvm  >. 

Le  même  Aroniqwur  parle <0^mi  "  rou- 

'tement  de  stainljDiin  et  d>un  ttiitoas  >9e 

trompettes  •>  pendariA  le  règne  ide  BdTm- 

las  (a  Bouahcide  llVanert  ^111*)  dl  iDim 

instrument lappeK  ^taeieiran'e  «.'S'aulres 

Fie  3U3    'chroniqiwun,  (tan«  fe  detirrîpiion  des  vM- 

Soùmie.    'mes  évémnwdU,  meutionnoBt  Hes  «  ^ei^ 

gani  'I  iDluqosB,  tM5-14W).<le3>>.aopn0ts 

■ibcm^nu  ftes  snoranes)  (NwuKMRiu,  ITBS-liïlB).  ' 

Vincent  Kadiubek  iRu  du  m*  s.^eii  fwtriain  -des 


Canirïir  te  Giwid, 


disloques  seiniques  «aéndlés  nprëe  la  m«»t  deOui- 
-tnir^.iuAe  (I isi), imentionae  Les  lioatrumeutB  :  4a 
■<<  tuba  'I,  Il  rirtulaipaatoralit»,  ou  mèmerta.u  ccdiaa  n. 
^L'historien  Hemi  SmieiBnHlii,<se  ^BSButsuriles  aebee 
>de  la  Vieitle  jlaiowie  (te  <€oele  lée  tfiuoioisi,  conclut 
qu'&l'âpequeidetla  CMiatltulMDtdn  Hvoit  de  ■•biBMe 
(jure  rnUUmi),  tia  itrompatte,  qui  ^naque-^à  dtalt  le 
(sif^e  rpunUégié  >de  da  aujeatè  natale.,  pasn  -k  la 
noblesse  supénieure. 

C'est  alors  aussi  que  les  trompettes,  qui,  jusque-là, 
ine  .pouvaient  inn'OTafiii^ées-fm  dansde-uii^  de  la 
igarde 'da  iprésse  régnant,  icoramAacéRHt  à  Woratr 
deaiVtchestTCsipprréE;  airec'leitsmpa.ilatrawpell*  est 
deteftw  l'aumaioiipe  ihdbilud  tot  'priiilègeaiÂe  la  ato- 
:blesse.  liée  «hraniqueB  4*  eette  éftoque  menUoMwtit 
.IcB  naiBBijiBS  'vintmaes  :  HaDdeblt  |({3M),  linoi,  Au- 
lan,  Hieipeoha  (fSKi  BtdopaaeB. 

Le  iiit*  Biède,  salon  le  jptokoivm  Arficboer,  Jol  te 
siècle  des  ascètes  royaui.  Ce  fait  eut  des  iofluenoes 
dérawaraMes  «ur  le  dêucioppenuat  ide  Éa  imaaique 
iioauumentBle. 

Qeinlesl  qn'm.iiv  sië<de,  i 
que  nous  «oiions  'un  velour 
«art  la  ^muFÔque  'prcifaue.  A. 
celte  époque,  les  magnats, 
'tes  idigirilaires  'de  iïl^jdiiw, 
'suivant'l'entiapleide'Ja  nour, 
fondaient 'des  orobaaireB:;  ita 
oapitale'de  Cranane  leirtnte- 
inait  mAmeiuneiiiuisique  na- 
itioipBle.  Tout  «ela  ^atiieste 
«qu'il  y  'avait  ■>  Rvand  amu- 
«enbetit  imasiadi  aea  un*  let 
KV*  HècleB.  C'est  1  icetfee 
'époque  qare  «enranleol  he 
premiers  «siais  de  miraiqiie 
polypbont^e  en  Pologne , 
lesHBis'AoDliBaus  alloosipwlBr 
un  peo  ^uslom. 

En  ce  qui  taaeeeot  la  mu- 
sique instrumentale,  il  faMt  remsrqDwqa'à  réponse  . 
dont  it 's'agit iù,4ïnstruraiM«t  le 'phi s 'populaire  était 
le  *tfl1]. 

'On  (Qwdailt  <d«s  Tatonqves 'd'ocgaes  «et  d^attiee-im- 
tFuments^niumqQe.  ^rs3434,'aDisa4ne'deilispdne 
ée  'SainA.f'raiirois  loonstrolt  «n  OTgiK  k  SS  luyaui. 
En  U83,  l'un  des  évéques  de  1CuJBnry*én4e  'Un  eiigee 
aiHlochmek.  :Eln  IM'2,  tiyeiil  à ^Gnmtio  tnre  fabrique 
l'orgues,  et  une  autre  à  BrKsc  deKavjan^.'Daits  ta 
'première  imollié  thini^  ndcle,  itm'OHUire  organier, 
îot^hui,  orguaomm  atraoïer  '«ï  magiaier  argattoram 
«t  îrMi'wmManÊm..  «rivù  Craeocimuii,  fM  enraye  par 
le  roi  SigiamDnd-ÂagDsIe  -k  Wilna  pour  eomger  les 
•c  symptannites  el  ke  ùnaltviMMili  4u  nui  ».  Vn  p«u 
"phs'tard.'lB  mtaw  JvsaiAnu.'qai  pm-i*  'A^i'i  'li^  titre 
>èe  '■  ifouminenr  ><le  ta 
iwar  v^'anslFuiteii  fSOD, 
à  Vassome,  u»  igMMd  ré- 
f;ale,>qd'il  mnA  an  twri. 

Vm-nM  fss  'norabreuK 
faoteurt  d^ignen,  Bar- 
tholomé  Reieher,  Jan  ' 
'Hamtl  tft  >f  atHns  'mévi- 
Vetlt  d'ftoe  'Riertliomiés 
ici .  Jaiv&lowintlii  <«  (la  iM% 
après  hii  <un  «ov^enir  foPl  SHmonMe.  Ses  orpxs  fui 
se  li«u«eifl4'réf^B.desSernardhiiA<bez«lsl[,eoR»- 
truilesen  4482,  sont  des  cbefs'f  ueuvK  '«dus  k  ntp- 
port  >ée  l'eaéoatnn  wAiaKtfweet'la  ttl^.  M>  tanesx 


-Llitti. 


—WîgKle. 


BISTOIRB  DB  lÂ  MVSf^VB 

■Mounient.de  I'aU  dei  onganiers  palonaÎB  ae  com- 
pote 4e  U  re^iistiea  (V),  4  dtaviftrs  â  .maiu»,  pédates, 
(t  de  12  Féaervotrs. 

CitMu«nooi«  d'BQlrss  faal«iwt  eilâbncado  knii'  siË- 
ck  :  Gem-geê  XUrovahi,  Jean  SlocM,  V.  CàraaowOà 
(mort  en  1670,  il  jouiasait  du  litre  A'otçuam^Ére  di 


Parmi  les  Tabricants  d'iDSlrumeots  à  cordes,  se'smft 
•Etfvs  «ne  grande  TeiMmTBtAe  : 

Martin  Grobtm  (rindu  XTii*«t  oemmvneemeflt 'Un 
inm*  Mèele)  et  les  deuK  Dancwart,  iTram  «t  BnflAmar. 
Gntbiicz,  considAr^'cameKiJKrTe'de  Uag^ai  (iaote  tte 
BmoK),  oanftnmaft 'âesiiastrHHsHtB  d'une  lonvrité 
étm»,  mais  protbade,  d'4ine  (eme  n(4iélpe[m;  4li 
teiwA  recoif«fti  d'«ii  vernis  de  «oatoMT'  foneée-et 
ils  portaient  une  wlvte  MSl^kée  «n  titie  dcdrafiiaii. 
AÀc*  à  Mss  'prapriMés,  lea  linstraments  tk  Groblicz 
fusmMib  rêtfMvger  ponroevi  de  Vai^gini. 

Toute  musique  de  magnat,  et  surtout  tWo h ei Ire da 
nL,'|nué4(iii  d»  joueunde  luth,  'd«h«rpe,  ^-«lole 
«USaulrei  imlraineaiiU,  oniusage  «n  «  Ismpi-là'; «es 
taMramBSteittaiwitideitBM'preBiBr  bmIr. 

IiM  «tmniqiMB  et  les  ooHplflB  'da  Va  cowr  •il  des 
«In-voiaremrplicàB  uohm  «e  oéliftrcs  TvAnwsoB  et 
dmilBim.  Ham  poswacftoVB  «Umoe  veiK  4e  nom- 
lnM«s  oiMbHtéB  dMB  4e  ■tfHDsîne'4elB-iiiyaiique<H 
do  chant,  mais  nom  ae  paafwat  'pa  'm  pas  bous 
aniteràmity{te  d«  dnntwiqui,  Domme'lesvfiiin- 
aninger  i>  allemands  ou  les  troabadoura  fraireaiv> 
neiKèpeat, >d6s  le  vT*'8iMte,<vne'BBMaine  influence 
■ar  k  'déntopyenoilt  4b  la  eoltwe  «r  PalvgnB,  A 
Hùml  «oanui  Boasite  «wn  de  ■•  «rbalts  •.  D'^ftrtl, 
le  «  r^batt  •  >iéHMBS«t  «n  luiie  «b«1b  fiBnonne  les 
(MnlÉÔag  ids  chmABur-da  ipBBBmw  el'du  maltra  de 
ebist* 'MHgMiiK.  liMKia  Bvura  4a<tBiBya,  let  «q^- 
Mb  >'Mit-dlw^  leolnnif  fclanrMiGBiB.  'En^pap- 
(Minu*<tB«mi«pRr*fiNM>4»Ila  Pdtogne.^s  orga- 
ûaiBdtxhn  spMtaeliM  Méni^aet-dt  jfntnmmt  ans 
|MI  Trta  «fltiiv; ■4»«aHe  «wnîèn,  fla'mnâiHeRimtii 
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dans  le  peuple  it  oatle  des  aneî«tB«s  eérémonica, 
teUes  quecellBBde1aNBël,^ta  fdte  de  Ib  Satal-Jean 
et  d>e  b««iMDap  A^autras.  Un  préservtart  de  i'subti 
les  chansons  qui  accompagnaient  les  anciennes  oéfé* 
niODice,  lib  y  inbro  dm  salent  en  indme  tetnps  la  pra- 
tique de  t'aM  ocoidentat,  ce  qui  ne  fjouTsit  pas  étne 
sans  iidnenoe  Bur'l'étofaitioo  nenlale  du  peuple,  ta 
remfAissant  «ea  fanotioDS,  ils  joaifsaient  de  ('«BtiuM 
générante, «tbeaueDaf)  d'entre BmfparaenmBt  àerer- 
cer  leur  iaHneoce  Abbi  les  «ours  Aas  phmns  et  de> 
magnats. 

'On  «onimeflça  à  ««ployer  les  ■  rybattg  »  —  pw- 
sonna(!eB  connaissant  le  monde  etadoanês  exclusive- 
ment â  lamostipie  —  peur  des  serrices  divers;  môs 
bienlât,  les  abos  qu'ils  comm^Btaienl,  Cocts  de  la  ntn- 
flance  qu'ils  troiUTaient  iruprès  de  leurs  poissants 
Mécènes,  efltrBlitënitt  la  chtite  de  la  hante  situation 
qii'ïls  levieiitde  Topinion  [mltlique.  Ih  lonvbéreut 
si  bas,  qu'on  conuoença  àJes  considérar  comme  des 
hommes  nurùbtes.  On  en  est  même  venu  -àpcâterte 
nom  de  «  -iTbalt  »  «.ai  prSlxes  ^t  memiieni  «ire  vie 
dissolue.  Sous  le  règne  de  Jean  GasiiMr  (mi'  s.),  les 
rybalts  disparaissent,  at  Isur  nojn  tomlie  dans  un 
oubli  compkt.  Ils  s'habillaient  b  Ittotienne  :  vn  cha- 
peau à  larges  Itords  sot  la  tële,  un  vaste  lAviteau 
saos  manches  s«r  le  dos,  de  liautes  chaussures  aui 
pieds  et  an  suc  avec  l'instntœent  Svifri  aUaohé  à  la 
ceinture  ou  en  bandonli&re. 

m.  — 


Lors  de  l'inteoductian  ea  Pologne  4e  la  nli^itm 
catholique  romaine,  cammenoe  le  règne  -de  la  las- 
gue  latine,  Je  venue  celle  des  cérémonies  liturgiques. 
Le'Mt  qu'on  chantait  inaiiitenBnt  les  bynra es  pendant 
Le  service  divin  en  une  langue  inconnue  duipeuple  lit 
que  le  ^uple  restait  inerte  à  toiit  ce  qu'il  chantsA 
et  à  tout  ce  qui  se  passait  devant  ses  yeux.  CâJi'fist 
qu'après  -qu'on  «ut  admis  la  langue-maternelle  b  cer- 
tains moments  de  l'offlce,  de  même  que  dans  l'ca- 
seignement'de  la  religion,  J{iie  fut  effacée  la  dirtanne 
que  l'introduction  du  latin  créait  enird  le  peuple 
et  son  Eglise.  Ceci  iul  "'•"""i**'  fv  ies  dignitaires 
de  l'Eglise  eux-mêmes.  Ils  pré uoyaiea t  ->pi '«n  «as  de 
ràsistanoe  deleBrpart,JlÉeB*tetrtre  te -peuple  et  l'E- 
gttse  s'acceiftneTBit  encore*.  A-ussi,  dès  le.^r*  siècle,  M  ' 
dsvait  exister  des  tfhsntsT^igieux  en  polonaise  eflté 
des  (^Bla  ^r^^naaa.  L'bb  des-fdns  ancijuuiiionu- 
mtniT  l'f  -i-p"**  pj.Lf.mi.  est  le  <'hBnf  gnfrriftr  coiuiu 
seus  i«  nom  de  ^agarndicza.  Il  ilate  .du  jiM*  Ûècle. 

tivm  donnons  oi-oeBUe  deaK  iles  onze  ccipi«i.de  jce 
chant  gui.  sa  trontent  dans  <4ùer*e*  «rdssaa. 


IT.  ■ 


■ifiHei 


.  ÛB  mulqae   aplrilBAHr. 


e  evÛèce  de»  ■  Baradslea  k. 


le»  premier»  <omjiQ&itaur»  d«  «um^ue  apicftaelle 
ayant  nne  valear  artistique  ei  exerçant  nne  inlluence 
sur  le  développement  de  la  musique  dans  le  pays, 
«fparanseiM  au-sv*5iieto.  tte'oetteëpoque,  onscDo- 
'aervédes'mcmuBiertts'ile-nmsiTue  poly|Àonïqoe,  no 
lamBvent  leTonmeneemeat  de  t<éTBDgile  lelon  safdt 
Vathiea'à'une'TOK'seilleBCDBmpBRnée  d\iii  chœur  de 
'quatre  ■reix'(d«n«  le  line  ^  (flain-clnint  de  Wairitl 
(OBBB^ie']  Ae«e4tBviU,1War. 

IjwwibeiiTfl  Be  «n  -œnrreB  n'étate»!  pas  les  pre- 

i.«B  ii4«i«.iprii<9iiji 
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mien  dans  lear  art  :  ila  ont  profllé  des  progrès  ac- 
complis par  leurs  devanciers.  Pourtant,  les  chroni- 
ques ne  disent  rien  des  maîtres  qui  ont  précédé  cette 
^>oque. 

Ce  n*est  qu'au  xvi*  siècle  qu'on  obserre  un  brillant 
développement  de  la  technique  de  la  composition.  — 
Ge  développement  est  dû,  soit  à  ce  que  le  roi  se  mon- 
tre plus  exigeant  et  plus  scrupuleux  dans  le  choix  des 
membres  qui  doivent  entrer  dans  la  composition  de 
son  orchestre,  soit  à  TinQuence  des  étrangers  que  la 
reine  Bonne  faisait  venir  pour  diriger  la  musique 
royale  :  tels  par  exemple  que  Jean  BcUi,  Caétani,  etc. 


fO£y  i^/iyt  J^nMwytt  fcytm  fam^wâ  f^^y*^ 


^-^-* — nSt — Vi 


fyrt^L    ^WXlSpiKi  1^*^  fi»»&«itf     "**"^ 


wn     H#iH     fy>^^'    ^'^^ 


k^ 


szsicr 


iwty  ^  &ty}iyfc  6t>f^Wf^^ 


c-H^ 


^  »^^fjy  r^*^  ^n^^^H^ 


■^— V 


:r-^ 


'^"  ■  'p 


■♦ — ^ 


V%i 


Lors  de  rétablissement,  sous  Sigisroond  le  Vieux, 
d*un  collège  de  chanteurs  près  de  la  chapelle  de 
lagiello,  que  ce  roi  a  fondée  en  1643  sur  la  colline 
de  Wawel,  la  production  musicale  commença  à  se 
développer  avec  une  grande  rapidité.  Le  collège  se 
composait  d'un  prévit,  de  9  chapelains  et  d*un  clerc. 
Ils  él(iient  obligés  d*exécuter  des  compositions  poly- 
phoniques arte  praenobiH  Italiana  pendant  le  ser- 
vice divin  qui  avait  lieu  tous  les  jours  et  qui  s'appe- 
lait les  Rorate^f  d'où  vient  leur  nom  de  RoralUtes. 


Le  premier  directeur  de  ce  collège  fut  l'abbé  Aft- 
ehel  Czech  de  Posnan.  Il  a  fait  des  partitions,  des 
fugues,  des  psaumes,  des  messes,  etc.  Après  lui,  la 
chapelle  fut  dirigée  jusqu'à  la  Un  du  xviii"  siècle  par 
17  prévôts,  —  tous  Polonais;  beaucoup  d'entre  eux 
étaient  compositeurs. 

Après  la  mort  de  Sigismond  le  Vieux,  en  1548,  son 
œuvre  continue  à  se  développer  sous  le  règne  de 
Sigismond-Augusle.  Les  membres  de  la  chapelle  de 
la  cour  se  composaient  des  plus  célèbres  virtuoses 
de  différentes  nationalités. 

Parmi  eux  se  distinguaient  le  fameux  luthiste  hon- 
grois Bakfarc  et  les  compositeurs  Vaelav  de  Szamo- 
tuly,  Martin  Lwowcryk,  Thomas  Sxadek,  Martin  War- 
teeki  et  Nieoku  Gomolka. 


ilTfteru.  ^ 


H  »/'^'^P>."°^  ^^.pppKrm  w  H  ^^  VM;S{B!1 


iilîu 


^h 


— — #-— — -li — »#at_^— .— 


«« 


Transcription  par  Bakfkrc  d'une  pièce  d*ArcadcI(. 

Le  plus  célèbre  auteur  d'écrits  théoriques  et  de 
compositions  musicales,  en  ce  temps-là,  fut  Sébastien 
de  Felsztyn. 

Ses  travaux  imprimés  sont  les  suivants  : 

1<»  Opuseulum  utrisque  musieœ  tam  choralis  quam 
etiam  mensuralis.  Gracovie,  1519,  in-4o. 

2o  OpusctUimi  musices  noviter  congestum,  etc.  Gra- 
covie. 

3o  Divi  Aurelii  Augustini  Episcopi  Hipponensis  de 
musica  dialogi,..  Gracofie,  1536,  in-4». 

4<»  Directiones  musieœ  ad  cathedralis  eeelesiœ  Pre^ 
misliensis  usum.  Gracovie,  1544,  in-4«. 

Les  œuvres  chorales  qui  sont  parvenues  jusqu'à 
nos  jours  sont  les  suivantes  :  Félix  est  Virgo  Maria, 
— Introit,  Rorate  cœli,  etc.  Gracovie,  1522.  —  Plusieurs 
hymnes  à  4  et  5  voix  et  une  messe. 

Toutes  ces  œuvres  ont  des  traits  communs  avec 
la  musique  néerlandaise  qui  servait  de  modèle  aux 
auteurs  polonais. 

Tel  était  l'état  des  choses  à  l'époque  qui  précéda 
immédiatement  la  Réforme.  Sous  l'action  de  ce  mou- 
vement, les  rapports  réciproques  de  la  musique  et  de 
la  liturgie  changèrent  entièrement,  et  ce  changement 
trouva  son  expression  dans  l'introduction  de  la  sim- 
plicité et  de  la  langue  maternelle  dans  le  chant  re- 
ligieux, et  cela,  pour  le  rendre  plus  intelligible  et,  par 
là,  plus  proche  du  peuple. 

Pareil  calcul  n'a  pas  manqué  de  donner  raison  à 
ses  auteurs. 

G'esL  donc  grâce  à  la  simplicité  du  chant  et  à  sa 
ressemblance  au  point  de  vue  du  style  avec  la  chan- 
son populaire,  que  la  réforme  de  Luther  a  provoqué 
une  révolution  dans  la  musique  liturgique. 

La  Réforme  trouve  ses  adhérents  en  Pologne  parmi 
des  esprits  de  tout  premier  rang.  Dans  un  but  de  pro- 
pagande, paraissent  des  livres  de  cantiques  imprimés 
et  des  psautiers.  Le  premier  psautier  réformiste,  qui 
renfermait  des  hymnes  et  des  cantiques,  est  publié  en 
1558  à  Gracovie  (édité  par  Jacob  Lubelczyk  chez  Wierx- 
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biçta);  le  premier  livre  de  cantiques  en  1554,  à  K6- 
nigsberg,  édité  par  Tabbé  Valentin  de  Brzozoio,  sei- 
gneur des  Frères  Moraves.  Ensuite,  Jean  S€kliu:yan 
fait  paraître  des  Cantiques  chrétiens  anciens  et  nou- 
veatu;(Kônigsberg,  1557)  aune  voix,  de  divers  auteurs, 
entre  autres  de  Vinceslas  de  Szamotuly,  Un  autre 
livre  de  cantiques  de  Sekiucyan,  Cantiques  nouveaiuct 
parât  aum^melieuen  1559.  Les  plus  répandus  étaient 
les  réimpressions  du  livre  de  cantiques  de  Pierre  Ar- 
tomius;!  552-1609). 

Gomme  polyphoniste ,  Vinceslas  de  Szamotuly 
occupait  une  situation  éminente.  De  ses  nombreuses 
œuvres  sont  parvenues  jusqu'à  nous  les  psaumes  1, 
14,  30,  85  et  116,  une  prière  :  Quand  les  enfants  vont 
se  coucher,  etc. 

Les  œuvres  d'un  auteur  connu  sous  les  initiales 
C.  S.  jouissaient  autrefois  d'une  grande  popularité. 
Oatre  bon  nombre  de  chansons  à  une  et  à  quatre  voix, 
les  psaumes  3é,  70,  79,  127,  129  à  quatre  voix  de  ce 
musicien  se  sont  conservés  jusqu'à  aujourd'hui.  Les 
deux  auteurs  ci>des8us  mentionnés  appartenaient  au 
parti  protestant.  Le  parti  catholique  fut  plus  heureux: 
il  possédait  des  compositeurs  supérieurs  en  nombre 
et  en  valeur  artistique. 

Martin  Lwotoczyk  (1540-1589),  Nicolas  Zielenski,  Ni- 
colas Gamolka,  se  sont  fait  un  nom  honorable  dans 
Fhistoire  de  la  musique  polonaise. 

Gomolka  occupa  une  situation  toute  particulière, 
tant  parmt  les  génies  polonais  que  parmi  les  génies 
européens.  Cette  situation,  il  la  doit  à  ce  fait  que 
bien  qu'ayant  à  sa  disposition  une  vaste  et  universelle 
technique  d'écrivain,  il  n'en  faisait  pas  usage  quand 
U  la  jugeait  inutile  ou  même  nuisible. 

Celui-là  seul  qui  n'a  pas  le  don  de  la  simplicité  re- 
cherche les  complications  superflues.  Grâce  à  l'Italie 
et  aux  Pays-Bas,  la  mode  était  alors  au  contrepoint  à 
plusieurs  voix.  Aussi,  les  chefs  de  secte  de  ces  écoles, 
voulant  rester  fidèles  à  la  mode,  suivaient  le  modèle 
de  leurs  maîtres,  c'est-à-dire  qu'en  écrivant  leurs 
œuvres,  ils  songeaient  plutôt  à  les  compliquer,  car 
ils  tenaient  la  simplicité  pour  indigne  d'eux;  ils  sa- 
eriflaient  tous  les  éléments  de  la  création  artistique: 
le  fond,  l'individualité,  le  ton  général,  l'imagination, 
à  la  seule  technique  et  à  ses  procédés,  parfois  fort 
abstraits,  mais  considérés  à  celte  époque-là  comme 
la  meilleure  preuve  d'une  haute  érudi.tion.  Il  n'est 
que  trop  évident  que  de  pareilles  œuvres  étaient 
presque  entièrement  dépourvues  de  vie  et  d'expres- 
sion. Le  maître  Gomolka  s'en  rendit  vite  compte  et 
s'engagea  dans  d'autres  voies.  Il  se  préoccupa  de 
faire  accorder  les  effets  musicaux  avec  le  contenu 
des  œuvres  que  ces  effets  étaient  chargés  d'expri- 
mer. Avant  tout,  f^  préférait  la  simplicité  et  l'expres- 
sioD  musicale.  Les  œuvres  de  Gomolka  ont  duré  à 
travers  des  siècles;  on  les  exécute  encore  de  nos  jours, 
«telles  ne  manquent  jamais  de  produire  sur  ceux  qui 
les  écoutent  une  impression  profonde  et  sincère,  ce 
qui  est  la  meilleure  preuve  de  leur  valeur  et  du  génie 
de  leur  auteur. 

Un  chanteur,  qui  fut  en  môme  temps  luthiste  et 
compositeur,  Adialbert  Dlugoraj,  né  en  1550,  mérite 
encore  d'être  mentionné.  Besard,  dans  son  Thésaurus 
karmonicus  (Cologne,  1603),  a  inséré  ses  dix  vilanelles. 

Le  brillant  développement  de  l'art  musical  pendant 
le  règne  du  roi  Sigismond  ne  cesse  pas  sous  ses 
successeurs  :  Sigismond  Auguste,  Etienne  Batory  et 
Sigismond  III.  Après  le  transfert  de  la  capitale  de 
Cracovie  à  Varsovie,  un  puissant  mouvement  musi- 
cal se  fait  remarquer  dans  la  nouvelle  résidence 


royale.  Le  fils  de  Sigismond  III,  le  roi  Ladislas  IV, 
organise  à  sa  cour  un  opéra  de  tout  premier  ordre  et 
il  élève  dans  ce  but,  près  du  château,  un  magnifique 
théâtre.  Les  directeurs  de  cet  opéra  furent  :  Marco 
Scachi  et  Bartholomé  Pehiel,  tous  les  deux  compo- 
siteurs. Le  premier  a  fait  un  grand  nombre  de  ma- 
drigaux (Venise, 1634-1 637),  de  motets  et  d'opéras  pour 
le  théâtre  de  Ladislas  IV,  une  messe  à  trois  chœurs 
intitulée  :  Missa  omnium  tonorum  pro  electione  régis 
Poloniae  Casimiri. 

L'autre  composait  surtout  des  œuvres  de  musique 
spirituelle. 

D'autres  musiciens  de  la  cour  de  Ladislas  IV 
étaient  :  Adcun  Jarzebski,  <qui,  dès  1636,  jouissait  du 
titre  de  Musicus  Sacrae  Regiae  Majestatis,  ac  edilis; 
Pierre  Elert,  violoniste,  chanteur  et  compositeur. 

L'opéra  du  château  royal  ne  pouvait  pas  exercer 
d'influence  sur  la  masse  de  la  nation,  et  ceci  pour 
deux  raisons  :  d'abord,  parce  qu'on  chantait  en  ita- 
lien, et  ensuite,  parce  que  seules  les  personnes  qui 
étaient  en  relations  intimes  avec  la  cour  pouvaient 
assister  aux  spectacles.  Ce  qu'on  entendait  dans  ce 
théâtre,  c'éltaient  presque  exclusivement  des  opéras 
italiens,  des  drames  et  des  ballets  d'auteurs  pour  la 
plupart  italiens. 

Après  un  si  brillant  début,  l'opéra  et  l'orchestre 
royaux  s'arrêtent  dans  leur  développement,  d'abord 
sous  le  règne  de  Jean  Casimir,  et  penchent  ensuite 
vers  leur  déclin.  Un  sort  semblable  échut  aux  troupes 
entretenues  par  les  magnats  polonais.  Les  malheurs 
qui  avaient  alors  frappé  la  Pologne,  les  invasions  des 
Suédois  et  les  séditions  des  Cosaques,  en  étaient  la 
cause  principale. 

Malgré  les  troubles  de  guerre  qui  secouaient  en  ce 
temps-là  toutes  les  couches  de  la  société  polonaise, 
la  musique  spirituelle,  quoique  gênée  dans  son  déve- 
loppement, continuait  à  mener  une  existence  paisible 
dans  le  calme  des  enceintes  des  couvents.  Car  autre 
chose  est  la  satisfaction  du  besoin  du  jour,  et  autre 
chose  la  recherche  du  luxe  et  du  plaisir.  C'est  pour- 
quoi, au  moment  des  angoisses  qui  frappent  toute  la 
nation,  le  silence  se  fait  dans  les  théâtres;  les  orches- 
tres se  taisent,  mais  la  prière  ne  se  tait  pas.  Bien  au 
contraire,  le  cantique  d'actions  de  grâces  et  le  chant 
expiatoire  redoublent  de  force.  L'âme  humaine  s'a- 
doucit et  s'empresse  de  se  sacrifier  pour  le  bien 
commun.  Chacun  emploie  ses  forces  à  réparer  les 
préjudices  causés  par  l'orage  et  les  coups  de  la  for- 
tune. L'un  offre  sa  force  physique,  tel  autre  son 
talent  et  sa  science,  et  tel  autre  encore,  par  une  pen- 
sée généreuse  et  par  le  don  de  son  bien,  contribue  à 
servir  la  cause  commune. 

C'est  à  cela  qu'il  faut  attribuer  diverses  fonda- 
tions instituées  par  des  personnes  riches.  Parmi  ces 
fondations,  nous  enregistrons  celles  qui  furent  faites 
au  profit  de  collèges  de  chanteurs  dont  la  mission 
consistait  à  rendre  plus  brillantes  les  cérémonies  du 
culte  par  une  musique  supérieure.  Au  xvii«  siècle,  on 
voit  naître  des  fondations  des  archevêques  de  Gnesne, 
Jean  Wezyk  (1640),  Jean  Lipski  (1647),  Nicolas  Praz- 
mowski  (1637),  de  l'archevêque  Stanislas  Lubienski. 
(1638),  de  Stanislas  Kraîewski,  prélat  de  la  princi- 
pauté de  Lowicz. 

Les  auteurs  de  musique  spirituelle  ne  manquaient 
pas  plus  à  cette  époque-là,  qu'aux  époques  précé- 
dentes. Les  noms  et  les  œuvres  de  certains  d'entre 
eux  sont  bien  connus;  les  œuvres  des  auti^es  ont  été 
découvertes  récemment,  grâce  aux  recherches  entre- 
prises dans  les  archives  des  couvents. 
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Les  travaux  théoriques  ne  laanqjaeat  pas  davanr 
tage  en  ce  xvu«  siècle. 

AUxandre  Gorczyn  écrivît  De  pi*emier  livre  traitant^ 
«r  polàiuûis«  de  laihéone  musicala,  sous  le  titre  :  Tmt 
hulature  de  la  mtisigHa....(Graco«rie»  1647).. 

Nicolas  Dfgkcki  :  Grammaire  du  ehanl  (Smolenak, 
1677);  Simon  Starowalski  i  Jluncet  praeÈkm  ercict- 
matu  (GracQvîe,  1650),  elc.  EmùsoLf  heiaiiGaa(t  d'aiUre» 
auteurs  anonymes  laîssèiEeni  dea  (MtvngfM  nfiii  ne 
présentent  pas  un  intérêt  parlicuIioF. 


V.  —  Opéra  polonais*  Le  premier  Coiioai 
Le  ThéMrer  NatUmaL  —  Débaio  4«  la 
de  cluuabae  ei  de  la  atml^pe  syanfAMiiiiq^Cb. 

Vers  l'a  fin  du  xvii«  slâcle  eti«sqa'à.  la  laoUiàda 
xviu*,  Ta  création  musicale  eut  un  nombre  toat  à  fiait 
considérable  de  représentants.  Pourtant  „  aoctui  de 
ceux-ci  n*est  parveau  à  faire  épaqioek 

Les  théâtres  de  la  oour  et  des  mys^nats  saisissaient 
au  vol  tout  ce  que  lHorope  occidenlale  ponvail  pcor 
d'uire^  jusqu'à  ce  qu.*eailn,  dans,  la  seconda  moUid  du 
xvii«  siècle,  le  gj^iiie' musical  de  La^natiDaproduisUdes 
tommes  qui»,  par  leur,  talents  leurs  cQoaaissances.do 
mélier  et  leur  initiative  hardie,  devincenli  les  sourceJ 
de  nouveaux  cousaïuts  de  régénéralicm. 

Le  personnage  le  plus. célébra  daualt  docnaî&e  de 
la  mu3iq|ae  à  cetue  époqjue  fui  Joseph  Kûslounkh  né 
h.  Varsovie,  en  1757..  Dana  sa  j.e^^essfi^iI<  avait,  été 
employé  à  la  diapielle  de  Saini-Jean.  Son  talent  sa 
développait  avec  une  telle  rapidité,,  que  dès  l'âg^ 
de  18  ans,  il  fut  appelé  pac  la  priaaa  André  Ûginaki 
comme  professeur  de  musique  de  soa  ÛISm  Nicolas 
Gléofas^  le  futur  auteur  des  céîèhcea  ^oitoaises.  Quel- 
qjues  années  plua. tard„Ko2lo.waki  yirit  part. k la  cam* 
pagae  turque,. en  qualité  d'adjxudaati  du  prince.  Uoi-* 
gpcuki;  après  <|uoi,  suc  le  onnaeii  du  nriuae  de 
pQtiemkim,,  qui  Savait,  entoaré.  de  sa  puissante  proi- 
tecjLion»  ilalla  à  Sain  t-PélerBhauffg„où  il  acniuit  liiantAt 
la  réputation,  d'un,  compositeur  habile  et  d'umegieelr 
lent.cheC  d'ojcchesbce.  C'eai  \k.  qn»  la  coi  Stasislasr 
Augnsie  FoniaMftwaki^  qfielquat)  lemaiaee.  avanli  sa 
mort,,  an  i79Sb.  ^wi  prié  Koziowski  deilui  éaiûe.  un 
Bequiem,,  qu!on  aucait  pu  exécuter  k  aea^fuBénilleaâ. 
Kozlowski.  aatisûi  h  Uk  demande  du.  roi  eaolave;,  et 
c'est  ainsi  q^e  aaqpit  la  célièhre  Ueq^uiem  es  ta«^  i 
aoli,  choeur  el  oixshêatra»  Fune  deanMilleurea.muvMa 
de  cagenre,.nQikaeulejiiant.daila.littâpaittraaiuaiaala 
de  PQiQ$ja.e,  mais encoreda  toute. la  Untératuce  muai- 
cale,  de  rSuropa, 

Oiéjà,,ea  17&7«  B^ualawski  awA  obtenu  la. place  de 
directeur  des  théâtres  impériaux  et  de*  roaehesUpe 
de  laoour,.plaoD  qu'iliQOQupa«jyuâqQ'en  i9Ui^  Ai^baoftla 
place,  de  chef  dforcbeslm  de  la  cour  Iw.  était»  arann 
tageuse  au.  point  de.  vue.  péfluniaireM  Autant  elle,  lui 
était  préjudioiaA^la.  au  poinl  de  vuai  de  la  ecéatian 
asUstiqioe..  laceMamment  occupé,  è»  oouu|Miaer'  daa 
cantates»,  des  ctoursw  dea  poloiiaiaas«  dea  mélo* 
drames^  atc^.,  ii  oa^tffouwt  pastiei  lompatdei  véaliBoo 
des  cBUYvaa  aériauaoa,  taoAau.  poiol  dcivue  divs«ial 
qjaa  de.  la  &utta^  biea  qaHl  poaaédât.  un  puâiMient 
talent*,  de  vastes  conuaissances.  muMcaies.  et  une 
grande  facilité  de  composition. 

Ui  aucait.  écsit  plusieucs  cenUiAea  de  polonaises. 
(L'une.  d'elle5>a.été. utilisée  pavTschaUfie^rskf  daaa  son 
opéra  Pikonaia  Dama,  [scôoe  finale].!  £n  aufre».  Kez^ 

1.  6^Mt  à  laî  qu'on  attrilkue  U  chant  des  légionspolbo  aises  connu 
ooo».  Ui  BMM>dÉi  Jtb90ut4M  d^  DallÊn^tki.  et  qm'OOHMMnoe'  par  lèv 
paroles  :  «  La  PologMAîetk  ^M^mêf^-^iràm^  » 


lowski  a  écrit  un  opéra  :  Sfir;  ée  k»iA  jplia.  diflasi» 
pour  la  tragédie  d*Ozieoow  :  Fin^il^  et.  ua  grand 
nombre  de  cantate»  et.  de  moioeana  de  danses.  Ceaft 
à  Mathieu  KnmimÈiki  (i034-iasi)  que  revient  Vk90f 
neurd^avoir  innag^aïaune  nouvelle  époque  dMiai*liie* 
toira  djaihéàtva  polonais.  Sa  prenrièva  caaun'ealinB 
opera.en.deax  actes»  Jn.MM^narefidua  ikureutc^qnvnn 
a  j^ud  deux  foi«.  avec  unignnd  suceAs  surin  aQènr4n 
théâtre  daepalaia&adziwil].  A|»rës.qn*on:ettteonttraiti 
sur  Tordre  du  roi  Stanislas-Auguste,. un  lhéAlni.natf 
tionaisuv  la  placide  Knasinski,  fijbmienski  ût.  jener 
«an  la  scène  de  cathA&tia  seaopéne  :  Scfiàûuâii  to 
itmenaa  A  la  campagne'  iifiaé  TA  léi&aAi  cauaa  de  Km^ 
née.  i7.7j^.  ITne  Meutteme  SàaaiplieàLê  1^1»^,.  STn.  PeMt 
Bal  dons  tm  méiWDfe  (1781),  et  le  Rossigml  (i79of.  A* 
plnsp  Kanùenaki  a.  taii  piusieunsi  polanaiefle,.  plu- 
aieura  affertahres  al  unnoanlnAeéiyeccaBien  de  Tiaan^ 
guration  dii  nmnnmentde  Jean  lU  &ehieski,,dnnS'lB 
jardin  de  Laûenki,  cantate  qfxi  lui  fut  commandée  pan 
la  roi  Itti^mAnie.. 

Le  chef  de.  racchnstse  DO^^GnMmi^  d'oiigiaer  il«- 
liesne».  composa  tvoia  nptérae  :  leâoldal  faagteitfn,  Um 
Botmet,  dé  nuil  ifimne^  Genat  çntne  do— mis  pas  <ii746- 
1829).  Un  autre  étranger,  Jeam  SiOfitm,  a*acéftiiA  la 
■enon  bien  mérité.  Né  en  Bekéme^  il  apprtVewi  le 
stjla  daa  chansons,  populaire»  polenaiseft  eft  ooaa- 
posa  un  tableau  populaire-:. /«a  Cnvovûmaat  ka-Mom* 
tagfaa9fdBk>  Cet  opéra,  doit.  son.  immense  mgirAa  à 
l'eapoit  du  tem|is  o^  il  aftpeeut.  l^a  idées  ddmneraCâ- 
qfies  qjtti  pénétnaienl.  tentes  leaaaaofaes  de  la  aaoiéAA 
paloBaîae«  an  moanent  de  ladécndenœde  In  patein» 
se*  tvaduiaaienâ.par  tai  Cavenr  eitoélne  dont  on.  enUm- 
rait  tout  ce  qui  était,  nalinaal  et  tnnt.  ca  qnii  aiait 
tjpaii  k.  la.  cânsan  populatra..  Outiie  Kopéim  que  nnus 
veoenB  de?  mentînaner ,  Stetei  en  a  composé  dia 
autmft)  dont  Ffrestna. 

Un  auteun  de  polenaiees,.  goAtéeneneera  de?  nos 
jnara,  le  conte  NieoUm-Cieoiae  QfpmM  {ilê^iSBSi^ 
élèive  de  SoaftPiMki,  a  jeui  é^uoe:  gnamte  popoteribéL 
U  eom^oa  anaei  desiremancea  suv  dea  tester  frasn- 
çaiSy  den/owrcaans  de  salon  «Il  un;  «pdon  ftançaiat  an 
«mactei.Zir/tatfl  YakauK^uJIeMafmrtieaMiGaite,  qnfèa 
a  jpaéi  A  la  cour  de  PiapoléDai  l^^. 

Magm^gathe,  née  Weiovafea-^byiaannvsAa  (ITfft*- 
i83i),  eélùbie< pianiste^ élàvndteFieldv  apprit  la  cmmu* 
pAsitioa  auprèsi  da  Ls8eal»,£l6neB'cA.Kur|iin8kiw.£lla 
mît:  en  mneiîiue»  troia  criants >  Ufitorifnes  dn  poète 
ûKemeewic»;  enoutne^.elteteeaapQsannaiins  démon» 
•eana  de  mnatqpa  fort,  au  ^SBùk.  de  son  temps.  Iiah 
sont  saa  étedea,  aes  poéludesi,  ses  mnaaneeav  art 
ehnaaoasiiSeasérénadea  poua  vteleni  eA.  vinloncelia, 
etenftn  saabaliadasi.fiDi  lâB^  elle'doBna  daaeoncenta 
dans*  toutes  lea  ea§itnkB  dn  l'finropev.eli  oAiint  pav*' 
tout  un  grand'  saccèsi^, 

Jànapk  Elantm  |1769>-iflair))a  bien  raénité  de  In  ran»- 
siqtiaptolanaifiai.Soiia  sa  divectionvreipéoa  de  Vaoso*- 
lie  atteignit  une  pnv&dÉanj  qnn>  menue  bn  Italiens 
auraient  pu  lui  envier.  Sont  grandj  nériier  résulte  de 
ce  que,  dans  ses  compositions,  il  se  servaitt  de  BMitiCa 
desjoàansana  popuIaÀreapoJnnniaeat.  et  aonfénit  aiasi 
àk  sa  muaèqae  on  cacbnt  naltenal*. 

Neikane  eonaaisaona  dnaes«gnmdes<deavmatqtte  taa 
titoe»  de  f  8^  opéraa  husteriques^  opéraaroonnqttes  et 
■lélDdirameflv  On  te»:  saa  opéras^  Elanen  éoriLfit  trois 
»;mphaaias^  sin  qnaAnoM  pour  instramfiDtScà  eov*- 
desv  dean  qfittteera«  pour-  la  piano^.des  ^nnalna  ek 

^i^nalre  eahiars deohanaons^  eta. 
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f.  L«  miè  cadette •  de  n.  SiyiMNfowsléa  époosa  en  1934  le  ptu^gnadT 


HiSTOiRB.  »^R  hA  MUSsJbQf^B 


FH}L&QNE     »» 


Il  96  fit  atresi  remarquer  canuoe  compoaiteor  db 
musiquerd'églisei.Sommagmflqiia  amtoiiiov  lafFmnon 
du  Christ,  resla  célèbre.  Le  premier  ooDWPraUone 
âimît  été'  fondé'  ài  yàreovw,.aii  1824,  pan  les  9oiii9.de 
A^  Stftvzit;,  a0n»hi  éiceotiojiid'Elsiwri  mais  son  evi» 
tmee  ftit  r»laii\'«naat.aiiafllai,  car-  il  «Bsa.de-  totm^ 
domier  eai  iSaOt,  apnée  riasiirreotieiib  polonaisef  da 
moift  de^Beramfane.lSaOt. 

€*  prcmieir  oeBmenratoire^  fonm  mnibre  de-«haD«> 
leurs,  d*instrumen listes  et  de  compêeifleurBv permi 
leaqaali  méniteofc  aurtofié.diâtne  meoÉmmée  : 

Il^aea  Bttbajtneki».  losepib  JKowakofftkn  Thomas 
Nideeki,  Joseph  Stiefant^  AagBal^  FTayer  (maliredb 
célèbre  ItomuSEko^s  FDMéttC'€!hophi,.£VonDei,.eta 

Roiw  hoDorac  IsftiaMtavdl^BaMO^XMii&ftiAj  frapper 
naa  médatHe  coaMU^moraSiveA. 

Voici  la.  HsAe*  éa»^  oompoeitei»  qaii  preriaiuàatt 
pendant  répoqae  dôfti  il.e'a^iei  :. 

J^fonooia  Le»el(i  7â0-«8a0)b.  ILétmitidaBiinoraMtna 
darrnnfliqiie  de:  cfaàniiire^.deftaonaanlos  pour  le  piae^ 
desohansonaict  un  opéirav  lesiB^hémaSk, 

Jmefifh  Bamse  (i7i8a-ilB5a).  AuteOR  d^bpôrsUes^  de 
eMidftvittei,  db  jaéloèMMMeB,  éa  lopb  hàUelti  et  de 
pliisienra  messeSk 

Jos^^.  Dmosnnski  (L^»i'bl^é^  ^  V^-  fit  éditer  à 
Leipzig  et  à  Vienne  des  moraeanx  poar'  le  piano^  un 
qoaiar  ea  la|y  et* an  sexloorv  ainsi  que  plusieurs) opé- 
reUes^  dcstonvnrtareaeé  dcnx  messest. 

Le  prmce<iU«Mn«  Radsàwiiè  (if775-i88S).  Ilégcnt 
ife  la.grandftpnneipaaléde  PUmam.  IL  coaapasa,  enlna 
aniresv  les maffres.:  Trou  Rbmaimes  ftançaiteB,  Corn* 
plminàedû  Marie  Sluarl^jSt.de  la  maaifl|ua)d*nne-haate 
▼alear  poar  le  Famt*  de>Gieifae. 

Céorkfr  £uf9éts/ri  (i7(85«4a379  o«nipa  ans'  plaoe 
tonte  paaiienliére-  pnrnu'  les  «Arapoaitenvs  da  oom^ 
aaencement  du*  xie*^  siècisi. Il  se  fit toutt  dTabondre^. 
maKpier  eomme  pM&^sfiua.  Toiit  en  enséignaiits  la 
muaiqnii^  à  lai  femnesse^  Û  ébiriivaii  dbsitrailtés  tfaéori^ 
qnes,  dont  le  besoin  ae&isaèlrMnlir'en<oetamp8*lâ. 
Cooram  dineotenr  de  KO^iéra. pendant  plnsi de  30>aiis, 
il  travaaUai  ai«c  ardbv  penir  la  icéne  db*  Varsovie,  el 
a  eatiMina  la  anisâipie  naliénade  dte^  Paunéole>  de  ses 
chefe^aiDwre.  De  ses  Ttmgt  opéras,  el  naéloi- 
tt  aaai  tempstibrenlf  jonéaiajreaMigrané 
sneoêBi.oa^a^ili  jr  a  qnet)|uas.aanéee^  oepvéMnlétile 
MMurean  à  V«faovie  Ibs  opéras  r  ir€Adleaitdt'€jBrss^ 
iffH  au  BaUmir  et  Wànda^  et  HèdMge. 

Oalror  ses  epénas^  fiarpinki  coamposa  plttsienns 
measesv  eantates*  et  an  Të  ûimni  Ses  polnnaisea*  se 
distiogiieni  par  des  uoafaaaentB  sotamels  et  nuvjee* 


Ign&se^FéUM  Dobrr^iuki  {Hêùl-imi}  ftife  un  grand 
coa^)o&ii«un  qui  s'«ffan^  tovgonns  de  jp^tar  on  oan 
raotère  populaire  etinnlioitailr^  ses  oréatlona  Qvoi^ 
qia'il  fûb  ITnii  dea  praniersi  auteur»  qns  caltiTénenl 
loiBi  les  genres  de  ooaspaiitfott,  néanmoins^,  iii  s*îu- 
doBoa  toni  pantiooèièreanenti  aui  geninr  da-  nvnsiiiue 
instninianftak6.  Sa  èâegvapbiet  éanle  panaen  filsBro*- 
nîfiaft,  nous  appvsMl  qnfr-Dobczynaké  araiti  ceaupowé 
71  cBUTTsa^.  deâi  piuaifln]iB.atéeigiieKldeat  dinenaion» 
pnrtieulîdneBBent  fastes^  taAes  ^e  la  mnsique'pmir 
les  Burffnvn  d»  Vôoter  Bnga,  ia  nuisique  ponr  to 
poème  de  Hickiewioz  Conrad  WaUerwd;  Topera  : 
JRml^roir  1e$r  flÊfOgHen,  trois  qmAtuyra,  deux  quin- 
telfea»  un  aextnor«.  dena  symphoniei^^Laliste  dis  se» 
œoYres  porte  encore  une  eantsAur  Faiii  Gremior  à 
4^«B,noaÂr9de  wcnpricea  »,  deux  marches  funè- 


M>W*ii>M^pP*> 


valatàl* 


prkiMicB 


on  4a-  VitoM,  m.  iHéi 


bresiUane*  ponr  la  mort  de  Beethoven-,  Taotre  ponr 
œlledfeChopinv  enBnite,dlBeou<feTtare»e(>une'gpandia 
<|aenéi(ét  de*  morceaux  ponr  une  voit  ou  pour  va 
aenl  instnnniont.  BfoiiPzynskitftK  nn<  connaisse ur  fin  et 
sublilidn^^celoms  mstonmental)  qu'il  utilisa' éan»  ses 
travaux  d*orchestr«liiin.  Be*  métaev  il^  n'enll  pas  son 
égarif  comme  «ehefTdfdrioheslre. 

J«a«pA'i«oi0atou78^ (190(Mf86ïP),  aulburde  sympho- 
nies^ de*  quatuor»  et  d'ouverlnres^  a  ékmV  aussi- pour 
le- piano  sealfdes^meaeurkas^  dëvtporlonaises,  dësea<^ 
priaesv-  etei.  Il  IbK  pwarteiit  phis  oomiu  oomme  pédki- 
gofgne;  et  maltrvde  prâno.  ékr  se  seiK  encore-  de  nos 
jours  db  sa  oélèttre'  Eàêie^dèpiafWi 

Thomm  Ntdeohi  prevaeStait  beaucoup  et  tint  peui 
On  connaît  dw  IniiirhyaiTie  Salkfe  Regina  pour  chcBvr 
d^hoainea,  et  une  narcfae  f^nè%ve. 

Sn-  donnant' ici  là  liste*  des'  noms  des- auteurs  qui 
ont  mérité  éa  la  nrosique'polanaîse,  nous*  tenons  H 
meltm  en'  veiied  oe  ftnt  qiae',  oomnae  dans  d'antres 
dinnames  de  lluseîenee  et  db  Fart,  dbns  celui  de  Iti 
musique,  de»  homnres,  aaz  talentis  supéiieurr,  afflr^ 
meieiit  leur  acltfvté  et  s'àpplCquaient'  à  développer 
briHamnaent  labranelle'ds  Tari  k  laquelle  ils  sellaient 
oonsaorés. 

Ghaeani  d*ènn,  qa*tl  soit  aujonvd'hui'  coonn  on 
inaoonn^  a!ppovla<  sa  pîeire  an  grande  édifice  db  Ih 
culMire  nalionalSi  Queiqus'pMaoés  aaaes  lein  derrière 
nonstdaaia' le  temps  et' difficiles  è  dire  distingués  an 
premier  abord,  les  nom»dlB>ces<  avteurs  ne*  cessent 
pasidecnnseiiner  lbs(  fondements  d<e<  la  structure*  gé- 
Béraie  dùipay»,  L*histoire- n'a  pas  le'dk*oit  de  négli» 
ger  les  a»tettrs>  qvv  sont  aujourd'hui  moonnus,  parœ 
qniliosl  nnJaisé  demies  déchiffrer^  éttmtdonn*é  quMtii 
parlaieni  uawlangn«*qui'  n^aV  pfes  inteitigi  ble  et  qu^Hb 
ae  servaient  dbeigaes^'èna^lMuidonnésdbpuisL  Lenr 
miénteest  d'aiotant'plos.gnRid,  qn^a^paDt^  à  leurdir- 
position  des  moyensi  peu  pgBfectfwnês;  ils*  ont  voulli 
tm.vniilere^'entitrKrailléi  Ansai,  laMeupdThonHnes 
tels  que'  des^  chefs  d'orehestras,  des  virtuoses,  des 
obanlemrs,  des  pédiagognes'  ef  surtout*  dbs  compo» 
siVeurs'  de  toute  époque,  prébent^e^i-ir*  une  grandb 
imporUmoe  peur  le  progrés  géeéml,  car'cftacun  d'ëur^ 
antant'que  oakp  étaûl'  en*  lui*,  a  apporté' quelle  cfteve 
db  sen  ftmet  a  dévoilé  sa*  physienonrie-  mdividaellie, 
a  créé  une  éeolb'  à  loi j  eu  soaSenu'  celle  d*un  autre^, 
en  un  mot^  chacun  a  transmis  Pexpérience  et*  les 
oonnaissanaBS'  ém  générations  qnt  Tont'  précédé  aux 
gén^atlons'  futures. 

Housavonv  mentionné'  lesnons  de  «  ceux*  qui  ont 
mérité  »,autnntfque  Phistoire  nens  Ibs  a  conservés, 
et' nous  aonnnes  arrivésau' moment  oà'dTbiutlnes  pro^- 
blêmes  se  fieséranl,  où  la  erêMén  nastéalie  cessa 
dféttreuntrmatliématiqoe-dbsons,  où'  les  sens,  en  se 
réunissant  en  de^fbrmes  hamranièuses' et  mesurées^ 
ne  répondirent  plus  aor  besoîiw  db^  l'ime^  où  nous 
ckencbevs'  dbns  Ib  musique'  Ve  TeAbS  db  nos  angoisses 
et  de  nos  émotions,  où,  en  un  mot,  nons  avons 'besoin 
d'action  dhmmtiqve. 

N'ayant  à  notre»  disposiVren  qn'bu'  cad^e  fort  res* 
treinl,.  nons  ne  ponvons'  que  dfonoer  ici  la. liste  des 
antenrs  qui  ont  travaillé*  pendbnt  oefte  dernière 
période,  en  nous  arrêtant  un  peu  plus  longtemps  sur 
H»  noms  db  ceux  qui  furent  plus  célèbres. 

Tons  ont  contribué  à  accroltne  la  célébrité  de  la 
nmaîque  poAMUiiae,  dans  leur  propre  peys>  et  à  Té- 
tianger. 

Ile  plus  grand  génie  musical  polonais  du  xu*  siècle 
eatsanacontredil  JTfiédérM  C/utfMa..Sesnieyena:teeli- 
naqaey  et  aee  inveptiana  ttoéieaiqaefl'sent  telleraent 
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nouveaux,  tellement  à  lui,  que  nous  ne  trouvons 
personne  parmi  ses  contemporains  et  ses  prédéces- 
seurs qui  ait  pu  servir  de  modèle  à  Chopin,  même 
dans  les  débuts  de  sa  carrière.  Sa  physionomie  nette- 
ment individuelle  imprime  un  cachet  spécial  à  la 
plus  infime  production  de  sa  muse. 

La  vie  et  le  début  de  la  création  de  Chopin  coïnci- 
dent avec  Tépoque  de  Tagonie  politique  de  sa  patrie. 
Les  événements  et  les  conversations  sur  ce  sujet, 
qu*on  tenait  non  seulement  dans  la  maison  des  pa- 
rents du  petit  Frédéric,  mais  encore  dans  tout  le 
pays,  eurent  une  âpre  répercussion  sur  l'âme  tendre 
de  Tenfant,  en  la  pénétrant  de  tristesse  et  de  dou- 
leur. Plus  tard,  surtout  pendant  Texil  de  Chopin,  sa 
musique  exhale  la  plainte  d*une  âme  endolorie. 

Frédéric  fit  du  piano  le  conlidenl  de  sa  peine.  Bercé 
par  ses  sons,  il  pouvait  oublier  les  imperrections  et 
les  vicissitudes  des  choses  humaines;  pour  ce  qui  est 
de  la  musique,  par  exemple  celle  de  Torchestre,  il 
pouvait  ouldier  les  faux  accords  des  instruments 
à  vent,  Tinterprétation  diversement  entendue  par 
les  exécutants,  la  sécheresse  de  cette  interprétation 
et  beaucoup  d'autres  imperfections,  qui  résultent  de 
Fexécution  collective  des  œuvres  musicales.  Etrange 
phénomène  que  celui-là  :  les  œuvres  de  Chopin  per- 
dent de  leur  charme  quand  elles  sont  exécutées  par 
Torchestre,  même  lorsque  la  transcription  pour 
l'orchestre  est  faite  par  le  maître  le  plus  expérimenté 
dans  Tari  de  Tinstrumentalion. 

Le  piano  de  Chopin  sonne  parfois  comme  l'orches- 
tre entier,  comme  la  force  den  éléments  déchaînés, 
mais  il  ne  produit  cette  impiession  que  lorsque  la 
composition,  comme  par  exemple  celle  de  la  polo- 
naise en  la  maj.  ou  de  la  polonaise  en  laU^  maj.,  est 
intentionnellement  majestueuse,  ou  bien  quand  la 
pièce,  de  formes  plus  vastes,  arrive  dans  son  déve- 
loppement à  son  point  culminant. 

Du  reste,  l'imagination  ne  procède  pas  selon  les 
règles  prescrites.  Chopin  intercale  parfois  entre  des 
passades  d'une  sonorité  grandiose  et  d'une  force 
titanique  des  moments  de  tendre  caresse  ou  des 
accents  de  douce  plainte.  Et  précisément,  de  tels  mo- 
ments solennels,  qui  soîit  comme  des  rayons  de  soleil, 
comme  le  sourire  de  l'espérance  au  milieu  des  ténè- 
bres de  Torage,  courent  .toujours  le  danger  de  deve- 
nir médiocres  et  secs  à  l'exécution  collective. 

Â  la  question  souvent  posée  :  pourquoi  Chopin 
n'a-t-il  produit  ni  symphonie  ni  opéra?  nous  appor- 
tons une  réponse  catégorique  :  ce  n'est  pas  (ainsi 
que  ceriains  l'affirment)  parce  qu'il  ne  goûtait  ou 
ne  comprenait  pas  l'orchestre,  ou  bien  parce  que 
ses  vues  étaient  étroites  ou  partiales,  au  contraire, 
Chopin  admirait  en  l'orchestre  le  jeu  des  couleurs 
musicales;  mais  il  n'admettait  pas  d'exécution  col- 
lective pour  ses  œuvres,  exicmion  qui,  par  la  nature 
mAme  des  choses,  est  dénuée  de  tout  sentiment  per- 
sonnel. 

Une  exécution  collective  ne  peut  pas  rendre  les 
extases  et  les  émotions  que  l'auteur  a  senties  et  vé- 
cues, et  qu'il  a  incorporées  dans  son  œuvre.  Que  les 
virtuoses  poètes  soient  donc    les  seuls  interprètes 

1.  Seloa  Gervnis,  té);r>>te  Trançais  qui  a  fait  des  recherches  daas  les 
archives  de  la  vill>  de  Nancy,  la  rnmiile  de  Chopin  proviendrait  d*un 
certain  Nirola»  Chop,  gentiih>nime  polonais  *\n  Knlisz. 

En  commua  avec  son  ami  Jean  Kowalslii,  lui  aussi  courtisan  du 
roi  Stanislas  Leczynski,  Chop  aurait  fon>ié  vers  1740,  à  Nancv,  un 
dépôt  de  vins,  et  à  cette  occasion,  il  aurait  rhnnge  son  nom  en  Cho- 
pin, et  son  ami  se  serait  atipelè,  depuis  lor»,  Forrand.  Le  flis  de 
Tex-Chop,  Jean-Jacques  Chopin,  aurait  épousé,  à  Metz,  une  veuve  Des- 
marets  ou  Desmarais.  Il  aurait  enseigné  d'abord  ù  Metz,  puis  à  Nancy 


des  œuvres  de  Chopin,  eux  qui  comprennent  et  qui 
connaissent  les  extases,  eux  qui  ont  le  don  des  vi- 
sions profondes. 

Frédéric  Chopin  est  né  le  20  février  1810  à  Zela- 
zowa  Wola,  près  de  Sochaczew,  ville  située  à  40  kilo- 
mètres de  Varsovie.  Le  village  de  Zelazowa  Wola 
était  une  possession  de  la  famille  du  comte  Skarbek, 
dans  la  maison  duquel  séjournait,  en  qualité  d'insti- 
tuteur, un  jeune  Français,  Nicolas  Chopin,  originaire 
de  la  Lorraine^. 

Nicolas  Chopin  vint  à  Varsovie  aux  environs  de  1787, 
et  il  pourvoyait  à  sasul)sistance  en  donnant  des  leçons 
de  français.  Il  accepta  une  place  chez  les  Skarbek  au 
commencement  du  xix«  siècle.  C'est  là  qu'il  connut 
une  cousine  de  la  comtesse^  une  certaine  demoiselle 
Justine  Krzyzanowska,  d'une  famille  noble,  qu'il 
épousa  en  1806.  Quatre  ans  plus  tard,  un  enfant  ma- 
ladif, le  futtir  génie  musical,  Frédéric,  naquitde  cette 
union.  Après  que  les  parents  'de  4«^^déi?ic  se  furent 
établis  à  Varsovie  (au  mois  d'octobre  1810),  ou  Ntoo- 
las  Chopin  embrassa  la  charge  de  maître  de  franç«i^ 
au  l^'cée  de  Varsovie,  le  petit  Frédéric  grandit  daiW^ 
un  milieu  propre  à  développer  en  lai  les  germes  dti 
talent  musical  qui  dormaient  au  fond  de  son  ftme.  Il 
apprit  la  musique  avec  Adalbert  Zyxony,  originaire 
de  Bohème,  qui  fut  Tami  de  la  famille  de  Chopin.  Déjà 
à  r&ge  de  7  ans,  il  possédait  un  petit  recueil  de  ses 
propres  créations  (des  mazourkas,  des  polonaises, 
des  variations),  qu'il  travaillait  lui-m^me  et  exécu- 
tait en  virtuose.  L'une  de  ces  polonaises  fut  impr^ 
mée  en  1817.  En  1818,  le  21  février,  F.  Chopinv;4fUi 
était  alors  un  enfant  d*à  peine  huit  ans,  parai?  pour 
la  première  fois  en  public  dans  un  concertée  bien- 
faisance, organisé  par  la  comtesse  Zamoyskk.  Comme 
le  petit  Frédéric  faisait  des  progrès  extrêmement 
rapides  sur  le  piano  et  dans  la  composition,  son  père 
jugea  nécessaire  de  renvo3'er  au.  conservatoire,  où 
pendant  3  ans  U  étudia  la  théorie  sous  la  direction 
d'EIsner  (sept.  1826-août  1829). 

En  excellent  pédagogue,  Elsner  ne  gênait  pas  Télan 
du  jeune  génie  par  une  sèche  pédanterie.  Apre;)  avoir 
terminé,  en  1829,  ses  études  au  conservatoire  de 
Varsovie,  Chopin  entreprit  une  tournée  de  concerts 
à  Vienne,  où  il  émerveilla  le  monde  artistique,  non 
seulement  par  son  jeu,  mais  aussi  par  ses  composi- 
tions. Après  un  séjour  de  vingt  jours  dans  la  capitale 
autrichienne,  il  revint  à  Varsovie.  On  décida  bientôt 
que  Chopin  irait  à  Paris.  Trois  semaines  après  le 
dernier  concert  d'adieux  (le  11  octobre  1830),  où  il 
exécuta  le  concerto  en  mt|),  Frédéric  Chopin  quitta 
Varsovie.  H  quittait  pour  toujours  son  pays  et  ceux 
qui  lui  étaient  chers,  comme  il  le  pressentait  lui- 
mAme.  A  Paris,  quelques  débuts  lui  suffirent  pour 
être  admiré,  pour  devenir  célèbre  et  pour  se  voir 
recherché  dans  les  salons  artistiques.  Il  eut  comme 
admirateurs  sincères  Mendelssohn,  Hiller,  Berlioz, 
Liszt  et  beaucoup  d*autres.  Et  il  n*y  a  là  rien  d'éton- 
nant. Chopin  en  imposait  par  son  génie  à  tous  et  à 
chacun;  dans  son  jeu,  dans  ses  œuvres,  les  connais- 
seurs ne  pouvaient  pas  ne  pas  reconnaître  qu'ils 
avaient  affaire  à  un  véritable  phénomène,  qu'ils 
avalent  devant  eux  un  esprit  gigantesque  qui,  dès  le 

et  anên  à  Strasbourg.  De  ses  trois  flls,  deux  seraient  matU  mns  avoir 
laisié  de  postérité,  et  le  cadet  aurait  énrigré  au  commencement  du 
XII*  si<*rle.  Qui  sait  si  cet  émig^ré  n'était  pas  pr^i^èmeit  Nicolas 
Chopin,  ne  le  17 août  1770  &  Nancy? 

Si  cette  conjecture  pouvait  dtre  con6rmée  par  d^s  recherches 
d'archives,  le  caractère  polonais  do  l'àme  de  Chopin  et  son  sentiment 
patriotique  trouveraient  dans  ce  fait  un  commentaire  estrèmement 
curieux  et  instructir.  (Ëitrait  du  liTrsde  Polinski  inr  Chopin.) 
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début  de  sa  carrière,  et  par  sa  propre  puissance,  se 
frayait  la  route,  conscient  de  ce  qu'il  faisait  et  dési- 
reux d'être  grand  pour  la  gloire  de  la  Pologne.  Et  ce 
n'est  pas  seulement  pour  la  Pologne  que  Chopin  est 
dcTenu  grand.  Son  mérite,  comme  artiste  polonais, 
consiste  dans  la  transformation  quMI  a  imposée  à  la 
chanson  populaire,  grâce  au  sentiment  de  la  com- 
munauté de  sa  propre  âme  avec  l'âme  du  peuple 
polonais.  Cette  chanson  si  souTCnt  informe  dans  son 
rythme  et  dans  ses  mouvements,  il  la  mua  en  une 
chanson  d'un  style  noble,  aux  rythmes  et  aux  mou- 
vements mélodieux  sans  qu'elle  cessât  d'être  l'ex- 
pression la  plus  fidèle,  la  plus  caractéristique  et  la 
plus  profonde  de  l'âme  polonaise.  Encore  aujour- 
d'hui, les  auteurs  modernes  puisent  abondamment 
dans  le  trésor  de  Tharmonie  chopinienne,  et  par  là 
s'affirme  avec  éclat  la  puissance  et  Toriginalité  du 
génie  de  Chopin. 

Dans  les  deVnières  années  de  sa  vie,  consumé 
par  la  fièvre  qui  était  la  suite  fatale  d'une  incurable 
maladie  pulmonaire,  Chopin  eut  encore  assez  de 
force  pour  donner  plusieurs  concerts  à  Londres.  De 
là,  il  alla  dans  le  même  but  en  Ecosse,  où  il  se  fit 
entendre  un  certain  nombre  de  fois  :  c'était  le  chant 
du  cygne.  Quand  il  rentra  à  Paris,  au  printemps  de 
1849,  son  état  de  santé  empira  lentement  et  devint 
critique;  Chopin  Véteignit  enfin,  et  ses  yeux  se  fer- 
mèrent à  jamais  â  2  heures,  dans  la  nuit  du  17  au 
IS  octobre  1849. 

Conformément  à  la  volonté  exprimée  par  Chopin, 
on  a  transporté  son  coeur  à  Varsovie,  et  on  Ta  placé 
dans  une  urne,  envmurée  dans  le  celé  gauche  de  la 
nef  principale  de  l'église  de  la  Sainte-Croix.  Le  tom- 
beau de  Chopin,  qui  se  trouve  au  cimetière  du  Père- 
Lachaise  à  Paris,  contient  un  peu  de  terre  polonaise 
qu'il  avait  emportée  avec  lui  dans  un  petit  sac  en 
quittant  Varsovie  en  1830. 

Nous  n'entrerons  pas  ici  dans  la  critique  de  Chopin 
en  tant  que  compositeur;  nous  nous  contenterons  de 
citer  l'opinion  de  R.  Schumann  selon  laquelle,  dans 
le  domaine  de  l'exécution  au  piano,  il  n'y  a  pas  de 
réformateur  plus  grand,  plus  original  et  plus  person- 
nel que  Chopin  ;  sous  ce  rapport,  Chopin  est  un  musi- 
cien phénoménal,  sans  devancier  et  sans  successeur. 
Tous  les  détails  <le  sa  vie,  ses  relations  avec  les  femmes 
(Constance  Gladkowska,  Marie  Wodzinska  et  George 
Sand.  qui  joua  un  rôle  fort  important  dans  sa  vie), 
ont  été  traités  avec  beaucoup  de  soin  et  &  plusieurs 
reprises  par  des  biographes  de  Chopin  de  diverses 
nationalités. 

[LisKT,  éd.  française  originale,  1858,  4*  éd.,  1890; 
anglaise  par  W.  Cooke,  1877,  et  J.  Broadhouse,  1901  ; 
ail.  par  La  Mara,  1880).  Biographie  rédigée  en  termes 
assez  confus  par  M.-A.  Schulz  (Suie,  en  polonais,  1873), 
tandis  que  Karasowski  {Chopin  Min  Leben,etc,;  2^  édit., 
1878;  3«  éd.,  1881;  éd.  polonaise,  1882;  angl.,  1906) 
expose  clairement  la  vie  du  musicien,  avec  quelque 
insuffisance  pour  la  période  de  Paris.  —  Niecks  [Fr, 
Chopin  as  a  man  and  mustcian,  2  vol.,  1888;  éd.  ail. 
par  W.  Langhans,  1889)  et  H.  Leichtentritt  {Frédéric 
Chopin,  1905,  dans  les  Berùhmte  Musiher  de  Rei- 
mann)  ont  fourni  des  biographies  critiques  d'une 
conscience  remarquable.  Cf.  aussi  Elle  Poirée,  ChO' 
pin  (190(5.  dans  les  Musiciens  célèbres);  J.-W.  Davi- 


f .  Etirait  du  Dictionnaire  de  Biemann,  2*  édit.  firao^Me. 

S.  Il  parait  incroyable,  roaii  la  chose  est  certaine  que  Ûoniusiko,  mû 
p*  «ne  modestie  (*xees<ire.  ait  publié  plasieurs  de  ses  première.^  pièces 
•■iM  y  avoir  mis  son  nom.  II  agit  de  même  arec:  son  vaudevilie  :  la 
Kuit  dtu  les  Apennins.  Os  n'a  apprit  qne  plus  tard  le  noai  de  l'aii- 


son,  An  Êssay  ofthe  works  of  Fr.  Chopin  (1849);  Bar- 
bedette,  Chopin,  essai  de  a'itique  musicale  (1871); 
Enauit,  Fr,  Chopin  (3*  édit.,  1861);  Moritz,  Fr.  Chnpin, 
sein  Leben  u.  setne  Briefe  (2*  éd.,  1878);  A.  Niggli, 
Chopin,  1879  ;  J.  Schucht,  Fr.  Chopin  und  seine  Werke 
(1879);  A.  Audley,  Chopin,  sa  vie  et  ses  œuvres  (1880, 
d'après  Karakowski)  ;  Ed.  Gariel,  Chopin,  la  Iradicion 
de  su  musica  (Mexico,  1895);  Perd.  Hoesick,  Chopin 
(biogr.  polon.,  Varsovie,  1903);  J.  Hunecker,  Chopin, 
the  man  and  his  music  (New- York,  1901);  J.  Klec- 
zynski,  Fr.  Chopin,  de  Vinterprétation  de  ses  œuvres 
(1880)  (1906),  avec  de  fines  observations  pédagogi- 
ques de  Chopin  lui-même  (éd.  angl.  par  N.  Janolha, 
1896;  russe,  1897;  ail.,  1898);  J.-C.  Uadden,  Chopin 
(1903,  Master  Musicians);  N.  Tarnowski,  Chopin  (po- 
lon.; éd.  angl.  par  N.  Janolha,  1906);  Wodzinski,  les 
Trois  Romans  de  Chopin  (2*  éd.,  1886);  G.  Petrucci, 
Epistolario  di  Fr.  Chopin  (1907);  Miecz-Karlowicz, 
Souvenirs  inédits  de  Fr.  Chopin  (1904);  KorneliaPar- 
nas,  Chopin  an  Maria  Wodzinska  (1910,  fac-similé 
d'un  album  manuscrit);  J.-J.  Paderewski,  Chopin 
(1910);  Bern.  Scharlitt,  Fr.  Chopin,  Gesammelte  Briefe 
(1911);  les  ChopinHefte  de  la  Musik;  Przybyszemski, 
Chopin  a  Narod;  B.  Polinski,  Chopin,  Idzikowski, 
Kiew,  1914  (en  polonais).  C'est  une  biographie  courte, 
mais  exacte  et  exposée  avec  beaucoup  de  détails ^] 

Les  compositions  de  Chopin  (cf.  le  catal.  théma- 
tique publié  en  1888  par  Breitkopf  et  H&rtel)  sont  au 
nombre  de  86  (dont  74  pourvues  de  numéro  d*op.), 
toutes  pour  le  piano  ou  avec  piano.  Ce  sont  :  2  con- 
certos (op.  11,  mi  min.;  op.  21,  fa  min.);  Krakowiak 
(op.  14  avec  orchestre);  fantaisie  sur  Don  Juan  (op.  2 
avec  orchestre);  polonaise  en  mi0  maj.  (op.  22  avec 
orchestre)  ;  fantaisie  sur  des  thèmes  polonais  (op.  13 
avec  orchestre)  ;  Duo  concertant  pour  piano  et  violon- 
celle (thème  de  Roberi  le  Dtod/e);  introduction  et 
polonaise  pour  piano  et  violoncelle  (op.  3);  une 
sonate  pour  violoncelle  (op.  65)  ;  un  trio  (op.  8,  sol 
min.);  17  chanis  polonais  pour  une  voix  avec  piano; 
un  rondo  pour  deux  pianos  (op.  73,  ut  maj.).  Puis, 
pour  piano  seul,  à  deux  mains,  3  sonates  [ut  min., 
si\f  min.,  si  min.);  4  ballades,  1  fantaisie,  12  polo- 
naises, une  fantaisie  polonaise  (op.  61)  ;  56  mazurkas» 
25  préludes,  19  nocturnes,  15  valses,  4  impromptus» 
3  écossaises,  boléro,  tarentelle,  barcaroUe,  berceuse» 
3  rondos,  4  scherzi,  3  séries  de  variations,  1  mar- 
che funèbre,  1  allegro  de  concert  et  27  études  de 
concert. 

Stanislas  Moniuszko  est  un  de  ceux  auxquels  peut 
s'appliquer  le  proverbe  :  «  Nul  n'est  prophète  en  son 
pays.  » 

L'exécution,  avec  un  grand  succès,  à  Vilna,  dans  la 
maison  de  MQller,  le  20  décembre  1847,  des  extraits 
de  son  opéra,  Halka  (paroles  de  Lad.  Wolski),  ainsi 
que  de  certaines  de  ses  mélodies  rendirent  son  nom 
célèbre.  Si  la  chose  s'était  passée,  non  pas  à  Vilna, 
mais  k  Berlin,  à  Paris  ou  à  Vienne,  tout  autre  aurait 
été  sa  fortune  :  on  aurait  cherché  à  s'approcher  de 
«  l'élu  des  dieux  »,  et,  dans  le  pays,  personne  n'au- 
rait douté  de  la  valeur  réelle  d'œuvres  pourvues  d'un 
cachet  spécial.  Mais  Moniuszko  ne  savait  pas  et  ne 
voulait  pas  faire  parler  de  lui;  il  :se  sentait  même 
gêné  quand  d'autres  le  faisaient'. 

La  réclame  répugnait  à  cette  ême  candide*  S'il 


teur,  lorsque  K»xyn»ki  flt  paraître  sous  le  sien  ^  Saiot-PétenbQVff  1»^ 
Kozak  (cosaque)  de  Moniusiko,  dans  un  artangement  pour  piano;  le 
véritable  auleur*  malgré  les  conseils  de  ses  amis,  ne  Tonlut  pM  pour» 
suivre  ses  droits,  cette  fois  encore  par  suite  d*iine  modesUe  insolite. 
(PoUnaki,  Momuezko.) 
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créait,  il  le  faisait  parce  qv'one  forée  irrésistible' Ty 
poussait,  li  aimait  les  hommes  et  son  pajfs;  il  en  fut 
•le  cktatisonmerMié,  car  il  possédait  une  iiupiralioti 
ihtarissabie  et  senlaii  an  fond  de  son-  cosur  le  deroir 
de  partafiçer  «vec  tes  siens  les  fmrit»  de  cette  inspita- 
tion,sûr  qu'iiélait  qveeette  ohanson*  si  simple  trou- 
Terait  unécho  dkns  l'àme  fDaterneiife  de  ses  oompai- 
triotes,  causerait  de  la  joie,  et  porterait  eit  elle  le 
bonheuret:  la  oonsalation. 

Dès  rage  le  plus  tendre»  le  petit  Stanislea  éprouvait 
un  penelmot  irrésistible  pour  lamiisiq«e.  Afth  de  pou- 
voir donner  &  lear  ûls  une  éducalioa  musicale,  les 
patents  de  Moniaazko  vinrent;, en>i82r7,  se  ikxerà.  Varso- 
vie, CPU.  le  jeune  hem  me  eat  ponr  laraitre  Vorganiste 
Fceyer.  En  4830,  toute  la  famille  Moniuaako  s'établit 
k  Minsk,  et  Stanislas  y  trawalUa  la^  musique  chei.un 
certain  Dominique  Stefasio irtOB. 

Pour  coniiDuer  ses  études*  dé  tkéorie,  Montasxko 
alla  à  Bepli»,  où,  de  1^7  &  1»39,  iifot  rôléiw  de  Rnn- 
genfaagen.  Déjà  auparavant^  il  avait  fait  paraître  fdu- 
sieurs  chansons' sur  des  paroles  de:  tticfatiewicz  (chez 
Bete  et  Bock,  trad.  B>lank.6iih0âBe)..A(pràs'  sait  retour 
dIeBerlirv,  il  épousa  M^i«' Arlexandre  BiûUer  (à  Yilna^ le 
20  août  1840k  Dès  lors,  oommence  pour  Moniaszko 
une  existenee  que  rendent  péuièèe  tes  soucis  ma- 
tériels. Il  fui  obligé  de  prendra  une  place  d'or^sa- 
niste  (^  l'égliss  Saint-Jean«  è  VilnaX  afin  de  gagner 
sa  viOé  Malgré  radrerevtë  du  sort;  il  composait  beau- 
coup et<  vite.  Pea  de  temps  après  avoir  adiavè  ses 
éludes,  il  écrivit  des  opéras^  :  VIdéali,  Une  haerii, 
Carmaniol,  leNomeau  Dodi  Quijate,  Un  BotwjRtdenmt 
jmme,  VEaxî  miraoïUeuge;  IntpauAf,  CTnKjMyUe,  et  pin- 
siaurs  autres.  La  première  neppésentotion^d^on  de  ses 
chef^-d*oeuvre,  son  fameux  ffaUM  (opéra  en  2  acftes), 
eut  lieu  le  1*'  janvier  1849  et  foi  oouKOonée  d^un  im- 
mense suceôSk  Exactement  dix  ans  aprèS|  le  Halka, 
devenu  un  opéra  en  4  actes,  réapparut  sur  la  scène 
tarsovienne  et  éblouit  tous  les  auditeurs»  Dans  oet 
opéra,  M'oniusKkO'Sut  parler  an  cœur»,  faire  vibrer  les 
eonles  nationales  et  éveiller  les  sentiments  patrio- 
tiques. Dans  toute  une  série- de  scènes,  il  a  traduit 
avec  une  grande  force  plastique  la  vie  de  la  noblesse 
polonaise  et  dli>  peuple  polonais,  ainsi)  que  leurs  Défla- 
tions réciproques.  Après  ces  socoès,  Moaiuseko  partit 
peur  PaiiS)  où,  en  quatre  jours,  il  écrivit  au  opéra 
en-  lin  acte  :  Flis  (Varsovie,  1859).  Deux  ans  plus 
tard,  on  monta  sur  la  scène  de*  Varsovie  soa  opéra 
en  3  actes  :  la  Comtesse  (paroles  de  Lad.  Wolski)  (Var- 
sovie, 7  fôvr.  i%%e),  pois  les  opéras  :  Verbum  Nobile 
(Varsovie»  18)60)^  U  Gkâteau  mystérieux  (Varsovie, 
1865). 

Pendant  les  six  années  saivantes^  Moniaszko  com- 
posait pour  la  scène  de  la  musique  de  ciroonstanoe  : 
des  ballets,  des  mélodranves,  dies  divertissements, 
deS'  entr'actes  pour  des  drames;  il  écrivit,. entre  au- 
tres, un  Risquiem^  pour  11:  voix  soU^  avec  un  chœur  de 
fvoix  et  orcbestrci.  Le  il  décembre  1869,  il  fit  jouer 
son>  opérai  Parta.  Le  dernier  opéra  de  Monînszko  mis 
à  Ifa  soènc  fut  :  Beata  (le  2  fôvrier  1879,  à  Varsovie, 
parotes  de  Ghooinski).  Quelque  temps  après,  Mo- 
niuszko  éorivit  encore  de  la  musique  sur  des  paroles 
4e  Mickiewioi  :  ks  Speotreg^  musique  qu'on  a  appe- 
lée Scikes  lyriques.  Après  la  mort  de  Moniuszko, 
Doibuanskii  taranscnvit  ces  <c  scènes  »  pour  le  théâtre  ; 


i.  MtfDiaszlo  «ortTlt  «nviron  400  pidMB  :  ballades»  dlants  Ivriqaes, 
éounékOÊ  (f  èrorieB},  ete.  elo.  PÉrmt  «es  pièoes,  il  t  «n  a  qui  sont  de 
nniB  «hwftnl'tBavro-  dHiia|iintion,  comme  par  exemple  :  la  FUeuse, 
JlfonG-kant^  toifi,^)kitma:*mère/-9U!i^  etao  gnued  nombre  dtetaan- 
ions  aux  rythmée  de  danse  :  des  mazourkas*  4es  lEFSàomisli^  dMico 


citons  encore  :  ie&  Sotmeis  de  Crianéet  (paroles*  de  Micr 
kiewioi),  des  cantate»  :  Mâddi  NMa;,  une  ballade  : 
McK&iTiie  TwardûtJMha.  Uae  commisaioi^  appeJéc  Seo- 
tébn.du  nom.  de  Moniuszka,  qui  s'est  consUtuôe  à  la 
Sooiété  musicale  de  Varsovie,  s'est  chargée  de  llédir 
t&on  de  to«tea  les  œuvres  de  Moniusako»  Grâce  auiX 
travaux  de  cette  commission,  12  recueils,  de  cbants 
ont  déjà  paru  ^  (ils  étaient  auparavant  au  nombre,  de 
6|;  de  ptosv  uuiÀfigutem^  sept  messes,  quatre  litanies 
à  la  Mèce  de  Dieu  d'Oetrobrama  (à  Vilna),  (|aantité 
d'h.ymnes,  de  cfaants  religieus  et  trois  balleta..G*e&t 
dans  cas  œuvres,  qui  étaient  jusqu'ici  luconnueside 
mémeguedansplusiears  dases  opéras»  qiiic  Moniuszko 
se  montre,  immi  seulement  un  cbansounier  polonais, 
mais  aussi  un  maître  universel  de  la  musique;  il  dis- 
pose d*one  technique  polyphonique  supérieure,  d'ua^ 
harmonie  d'uoae  tHiesse  chopixiienue  et  d'une  con^ 
duite  des  thèmes  qui  croissent  avec  une  force  iriréais- 
tible.  t€f.  lîiutMida  à  l'opéira  le  Château  mgsUf^MX.) 

Mooiusakoi,  après  la  représeiiiation  de  HtUka  (18^), 
obtint  la  place  de  directeur  de  l'Opéra;  de  plus,  il 
était  professeinf  de  composition  au  Conservatoire,  oe 
qui'lui  fit  écrire  pounles  élèves  ua  trùté  d'harmonie 
(enipoilonais).  Le  trait  fondanecital.da  la>  musique  de 
Moninsiko  c'est  son.caractàse  polonais,  dont  il  parait 
S'être  plust  préoccupé  que  des  moyens  tecbnicpiee. 
Moufusakor  estimait  que  la  mnsiqu's  ea  plus  de.  la 
scienoa,  de  rhabiletè  teehnique  et  du  talent  de  son 
auteur,  doit  revêtir  des  traits  de  la  nationalité  de 
csloi-oi,  et  en  cela,  il  ne  le  cède  point  à  Chopin. 
Aussi»  le  tieoit-on  dans  sa  patrie  pour  le  chansonnier 
natiouaL  Et  c'est  de  la  màme  manière  que  tes 
«  grands  »  Slaves  :  Glinka,  UiimskirKQrsakov,,  Sme- 
tana,  Oworak,  elc;,.  entendaient  se  mettre  en  ra|>- 
port  avec  leur  peuple.  Grâce  aux  elfocts  oommnes 
desi  génies  slaves»  l'asenir.  a'est  pas  lointaia  où,  la 
palme  de  la  primauté  musicale  passera  de  l'Oecideat 
à.è'Qpie»t. 

Monioseko  mourut  frappé  d'apoplexie  le  4>  juin 
18nf2,  à  6:  heures  dui  ftok;  il  avait  531  ans.  Toute  la 
ville  s'empressa  de  rendre  les.  derniers  devoirs  au 
grand  maître.  Devant  le  théàAre  où  Moniuszko  tua- 
viailla  si  longtemps,  rorchestre  joua  une  marclie 
funèbre:  eompesée  sur  l'air  de  Ho^o,.  Si  je  pauwkis 
aueo  le  soleil  du  matift...  Ls;  maître  eat^  mort,  mais 
son  chant  vil  toiiyonrs'. 

Fiwu>  Uireeki,  né  à  Craoovie  le  i**"  avril  A7^, 
mourut  dans  la  môme  villa  la  29  mai  18621  Ut  a  écrit 
des  opévas  ::  Us  Mobémeii  (représenié  à.  Varsovie  en 
1822),  EvandroinPergamo  (Gênes,  1824),  IDue  Ponu^ti 
(Lisbonne,  18260,  Comeiiû  B&tUkxfgUo  (Milan*  lâ44), 
Une  Wuit  dans  Us  Apennins  (Cracovie,  184d)„  et  trois 
ballets  (Blilan,  t8â^),  Mireoki  a  publié  en  outre  :  On- 
quanta  Bmhm  dt  JB.  MaroeUi  cagli  accompagnamenti 
diF,  MiveebL  11  a  écrit  des  varia/tiooa,  dea  polonai- 
ses, des.  mazourkas,  $  sonates  pour  le  piano,  %  pour 
le  violon^  un  trio  pour  piaoo  et  ar«bets«  un.  adagio 
pour  piano,  un  quatuor  pour  instrumenta  à  aroîiet 
et  contrebasse,  une  messe  et  ua  TraUata  inlamû  agli 
stromenti'  ed  ali'  iatromentazieme^  (Milan,  choc  Ricqrdi) . 

Poniatowski  {Joseph),  prince  de  Mooie  RotiMido, 
petit-neveu  du  roi  Staoi9llL3«-Ajiguste,  né  à  Rom^e  le 
20  février  1816,  est  roortèf  GbiaieliMmt  le  3  juillet  1873  ; 
il  a  écrit  pour  les  scènes  iAalienaes  ua  oerbaiu:  nom- 
bre d'opéras  :  Giovanni  da  Procida  (Florence,  183S), 
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saqme,  ete.  Saule  resistenoe  d'un  ei  rmd  nombre  de  |Hèaea  prouve 
éloiquemmeot  la  iavUlilé  dalear  avlaiirel«*psUt«eun  iBeb«'liéril»fe. 
t.  BioarapbiM  :  WAmU,  PoUimIû  :  MwiuêMlf  <Klew«  UsHbtw^i, 
Ittid^ 
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Bon  Bêsidtrio,  Augr-Mz»,  BcmifiSKio,  MMnèerimzxi,  AMr- 
iH^Adel,  lUmg rBidgy  Ict  SpOM  d'AAûCo;  quatre  autres 
povrFaris  :  Pierre  (Sa  Médieù  (i999},  Au  Ttmoen  dk 
%  VÂiwnÉitirier  eê  Ui  Gimêemina;  et  anfita  persr  Lern- 

EaxhtBfci  {Yictor),  né  à  Vana  lè  30  âécenrfcre  fSVa, 
mort  en  tSTO*,  fat  é4è«&  d'Efenev  à*  Vàraovié^  \f  âfl 
représenter  deux  opéras  :  FeneLla  (Vilna,  I84i9v,  et  le 
Mf  «rronf  (Tf fciA  et  ?arsovie,  i842(^.  Avee-  A.  Lwow, 
3  aecomprRt  m  grand/  voyage  en  AlIeHic^ne*.  A  son 
relDftr,  ïl  Aitf  aomiaé  ehef  d*6rcb«slre  dHi  théâtre 
Alexandtv.  Sasiaskr  a  écrit?  encore  un  opéra,  Homme 
«t  femme  1*1919],  ée  la  m«8t(|iie  de  seène  poorr  Ite 
pièces  du  répertoire  du  feftéâlk*»  Alexandre,  des^  can- 
Cates,  des  cliœiEtSy  de9  marebes,  des  danse?,  d^9  ro- 
■anocs  gt  dfe  nombreuses  transeriptioi».  ETttfo,^  il  a 
rédigé  une  Bàtaite  de  l'àpérm  itaHèn  (Sarot-V^ers^ 

SBephani  (Joseplé)  y  (H^  de  taen,  né  k  TarsoTÎe  te 
M  avrif  iWSk,  et  âève  d'Cl^ner,  Et'  représenter  des 
B«llat»:  JtpoHoK  etHiidàSj,  le  Diable  amomreux  (iB46^]f,  et 
-des  opéras-comîqoes  :  Ai  hecon  de  bgtawiquff,  fe  Bon 
TËémat  Tempe  {i9é9).  Il  a  écrit  de  !a  masîqne  d%^se, 
<de9  reviances  et  d<es  pièces  de  piano. 

Xrog^^a  (Joseph),  né  à  Tàmow  CGarrcie)  en  1815, 
mort  &  ITarsovie  le  il  janvier'  184!?,  et  éVève  d'iSIsiier, 
a  eonposé  tO  messefs  peur  orctiestre  et  orjçne,  des 
cantatesv  des  hymnes»  vd  orartorto  de  Ik  Passion,  un 
Jfeqvtem,  des  vanatSons  pouv  piano  (lU  Betia  Cfaeo- 
eténsÉi;  ofK  I)  et  anrqBiilaorpour  iastiiumentsr  à  cor- 
-àtes  |of^.  2). 

L'abbé  Jœrmmekwws  ÇJèan)  ftit  Pàntenr  d^ine*  œv^ 
vre  oiV  les  chants  de  hb  Iteorgie  sont  entreniéléa  de 
-eàanCa  pefonars  pour  lév  offices  des  samis  dti  pays  : 
€hmal  ffrigorien  ritmeii  expliqué  histeriquement  et 
iraneerii  en  ée$  notes  ocCueUèment'  en-  vsege,  aecom/pm- 
^né  dr€inHenne8  et  de  Htaniia$  mnx  saints  polonoh 
{Vieime,  ehes  A.  Sbraoss). 

Miùéussiemeki  (Féfrbé  MHehel^MofPtin),  né  en  1*781, 
fut  nommé  en  1S20  professeur  de  théologie  et  de  droit 
^aeféstastique  à  Craeorie.  Après  deerecàerehes  labo- 
lieoses  dans  divers  fonds  d^arcfaives,  vf  pudHa  une 
velatioB  snr  les  anciens  chants*  liturgiques  en  Polo- 
^ae.  Ce  traTail  fat  réînrprimé'  pFtisienrs  fbi?.  (7n 
aalre  ouvrage  de  fui  porte  le  litre  :  hss  PcntoraleB 
et  te»  OauUiqtte»  éer  I^Mi  (Gracovie,  t8^;-supp4éB>ent, 
Leipzig,  t859). 

iriowttU  (Joseph),  né  en  1805^,  movtenc  1*889.  An*- 
teor  de  musique  religieuse,  il  écrivit  un  opéra,  /ê 
Comte  WeseHmski,  krtueetir  de  Gond. 

Giyraezkiewita,  {Vincent),  dvreaCear  de  ta  Société 
■Hisicate  fondée  à  Gracovie  en  18*18-,  excelfenC  orgSH 
liste,  est  l'auteur  d*an  recueil*  de  Chanis  chorm^t  de 
révise  eatkaHqtte  romqine,.  teir  qu'Us  sont  ekantés 
dons  Im  eathédraïe  de  €roco9ie. 

BienUtnhi' {Romuaktfy  né  près  de  Pfhckmortè  Vkr- 
«>vie,  en  1874.  élérre  d-'Ktsnar;  auteur  d^cm  grand  oo- 
vra^a  :  la  Musique  d^é^tHe  (f  ^.  Il  a  écrit  4  oratorios, 
Z symphonies  (en-somme  piasdè  8#0  numéros d^œu- 
1res).  Professeur  à  rihstitui  de  musique  à  Vàrsorie, 
fl  enseignait  en  mén»  temps  Ib  pltm^-cferai^t  à  FAc»- 
^émie  eaCholîqse  romaine  de  cette  rit\e. 
'  Son  ftls  Victor,  qoï  fut  èiftve  de  sou  père,  de  Ffeyer 
et  de  Monioszko,  a  puMié  un  grand  nombre  de  eoni^ 
ysifîoiis  poar  voix  et  poar-le  pvane. 

larembsld  (Jtdês  dëf,  né  à>  Zy tomir  fe  38  février- 1 854, 
nert'danela  même  riHe  let5  septembre  1885,  avait 

I.  ce  se»  nol*%.  prises «u  coars  d*un  voy^a^e  d'étudtt  ài  trefert  l'Al- 
r.  Siâit-Ktenknrarir,  tMJr,  en  polbnaii. 


étéélèipede  Liszt,  et  fW  art  praiTispte  excelferrt.  Il  fit 
une  toartrée,  en  donnamt  des  concerts  avec  sa  femme, 
jouant  sur  un  piano  à  deux  claviers  renversés  (sys- 
tème Hangeoi',  de  Wancr)'.  Ses  œuvres*,  dfes  dknses 
polonaises,  des*  deumkas,  des'  études,  des  caprices, 
etc.,  n-out  pas  grande  valeur.  • 

Eipimhi  {Charies^Jbseph),  célèbre  vfolôïiiste  vir- 
tuose, né  â  Radzyn  (Porogne)  lê  4  noTecattre  lT9ff, 
mort  près  de  Léopolten  Gàlicie)lef6  décembre  f  861, 
fui  l'amt  et*  le  rival  heureux  de  Paganim',  Eti  181 8^ 
ils  jonaient  tous  dteux  tour  à  tour,  sur  une  mémo 
estratle,  en  Italie.  Son  talent  fViC  si  grand,  que  même 
1^  bnlPaiite  auréole  do  «  tôt  des  violonistes  «  ne  put 
rôflaeer.  Aossi,  quand  fis  se  rencontrèrent  rfo  nouveau 
à  Varsovie,  comme  rfvaur,  en  t82^,  lem*  amltfê  ne 
tarda-t^e  pas  â  disparaître.  LipinsUi  jouait'  avec 
ft«aueotip'de  sentiment;  if  avait  un  son  profond,  et, 
eumatière'  de  sonorité,  if  ne  connut  point  dTégal. 
Quoique  les  dîfllcaltés  techniques  n'existassent  pas 
pour  lai,  car  il  disposait  d^une  facfïïté  de  tout  pre- 
mier ordre,  il  ne  faisait  pas  consister  le  but  principal 
da  jeu  du  vroion  en  un  acrohatisme  inutile.  Il' préfé- 
rait un  jeu  qui  présentait  moins  d'efïbts  dfune  valein* 
dbuteuse  et  henné  k  séduire  les  foules,  cft  plus  de 
sentiment,  plus  d'expression  proâmd^  et  sincère  de 
F&^e  émue. 

La  production  artistique  de  Liplnskt  se-  oompose 
de  quatre  concertos  peur  TiolOu  (le  secfiod'  en  né, 
op.  21,  se  joue  encore  de  nos  jaors  suuii  le  nom  dé 
Càncerto  miHlaire),  une  serre  de  ca^nices  pour  vio^- 
1cm  seul,  des  polonaises,  des  rondes^  des  variations, 
dès  fantaisies,  un  Irro  pour  instruments  k  cordes,  un 
opéra  polonais,  la  Sfrêne  du  Dniester.  Kn  outre,  il  a 
publié  un  recueil  de  mélodres  papruiaires  de  la  GaU- 
cie  avec  accompagnement  de  piano  (1^3;  en  somme, 
109  numéros). 

Antoine  de  Kont^i  (f8t7-1899|,  eélèhre  pûrniste, 
tt*ayaft  que  qaatte  ans  lorsqu*fl  débuta.  Jusqu'à  la 
fin  de  sa  vie,  rf  donna  des  concerts  dans  toutes  les 
parties  du  monde.  Parmi  un  assez  grand  nombre  de 
pièces,  toutes  fort  harmonieuses,  mais  d'une  valeur 
moyenne,  qu'il'  écrivit,  une  resta  célèbre  et'  fit  te 
tour  du  monde  entier  ;  e^est  le  caprice  :  le  Rélreit  du 
Hon. 

Apollinaire  de  KentsMi,  frère  du  précédeot  (18?6- 
Î919).  Ce  célèbre  violoniste  fût  éfève  de  PagsKnruf,  et 
devint  soliste  de  la  cour  d'Alexandre  IT.  Bh  1S61,  il 
fbnda  â  Varsovie  FTnstitut  de  maslque  (le  Conser- 
vatoire), ce  par  quof  il  a  mérité  de  la  patrie,,  qui 
penditnt  trente  ans  (depuis  la  fhrmeture  du  Gonsar- 
vatoire  d'Elsner  en  1851),  ne  possédait  pas  (f  école 
supérieure  de  musique.  Kontslci  faisait  de»  tournées 
en  donnant  diïs  concerts  presque  tous  hee  ans  et  il 
entourait  ses^  concerts  d'une  grande  pompé.  Parmi  ses 
morceaux  pour  violon,  iepot-poarri  k  temps  de  ma- 
zourka  ffOTWTioge  *  Varsovie  était  autrefois  populaire. 
Les-  virtuoses  jouent  encore  aujourd'hui' sa  MazourJii 
ehampétre. 

Henri  Wtëniawski,  élève  deMassart,  à  Pferrs(IS3îr- 
1886^,  a  jour  d'uite  notoriété  mondiale.  H  réunissait 
dtens  son  jeu  les  éléments  artistiques  les  plus  élevés. 
L'harmonie  complète  de  ces  éléments  fit  dé  Itai  un 
artiste  de  tout  premier  ordre. 

Qciand  Wieniawskf  exécutait  une  cantllêne,  t^ou- 
ditorre  devenait  tout  oreille.  Son  jeu  était  une  caresse 
inspirée  et  pore  comme  le  cristal';  cette  caresse  ne 
ravissait  pas  seulement  Tàme,  elle  y  pénétrait  jus- 
qu'au fond  et  y  gravait  des  traces  inelfeçahles. 

C'est  ainsi  que  s'explique  son*  immense  suocèc 
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Personne  n'hésitait  à  vaincre  mille  obstacles  afin 
de  se  procarer  un  billet  pour  un  concert  de  Wie- 
ohtwski. 

Mais  Wieniawski  ne  considérait  pas  ses  concerts 
comme  un  sport  ou  comme  le  moyen  de  s'enrichir; 
il  aurait  pu  en  tirer  une  source  inépuisable  de  ri- 
chesse. De  cela,  il  ne  se  préoccupait  nullement;  mais 
quand  il  jouait,  il  vivait  lui-même  les  extases  céles- 
tes qu'il  traduisait  par  les  sons  qu'il  tirait  de  son 
instrument.  Tout  début  lui  valait  de  grandes  émo- 
tions, non  seulement  morales,  mais  encore  physiques, 
et  il  perdait  son  équilibre  pour  des  jours  entiers. 
Mais  à  quoi  bon  s'étendre  ici  sur  l'équilibre  dans  la 
vie  !  De  pareils  grands  hommes  maintiennent  l'équi- 
libre de  toutes  les  facultés  de  l'âme,  lorsqu'ils  parlent 
aux  foules  comme  des  prêtres.  Alors,  leur  âme,  rem- 
plie de  béatitude,  éveille  les  mêmes  sentiments  dans 
l'âme  de  l'auditeur.  Dans  la  vie,  ce  sont  des  gens 
digne»  de  pitié.  Tout  :  le  calme  du  ménage,  la  santé, 
les  profits  matériels  ne  sont  pour  eux  que  des  choses 
secondaires.  Tel  fut  Wieniawski.  D'un  caractère  doux 
et  soumis,  presque  dépourvu  de  volonté,  il  se  con- 
tentait de  se  voir  le  pivot  des  cercles  plus  ou  moins 
nombreux  de  ses  admirateurs  hypnotisés  par  son  jeu 
et  par  ses  qualités  sociales.  C'était  à  qui  lui  ferait 
une  réception  plus  somptueuse  ou  plus  exquise  pour 
le  récompenser  des  moments  de  plaisir  inexprimable 
qu'il  répandait  d'une  main  prodigue.  Et  cela  épuisait 
la  santé  de  l'artiste.  Wieniawski  ne  s'adonna  presque 
point  an  métier  de  professeur  de  musique.  Pendant 
les  premières  années  de  l'existence  du  Conservatoire 
de  Saint-Pétersbourg,  iljouit  du  titre  de  maître  de 
violon.  Mais  aucun  de  ses  élèves  ne  parvint  à  s'élever 
au-dessus  de  la  moyenne. 

Comme  auteur,  Wieniawski  a  écrit  :  deux  concer- 
tos (ré  mineur,  (a i^  mineur),  deux  polonaises  (la  maj., 
ré  maj.),  la  Légende,  célèbre  et  fort  répandue,  une 
fantaisie  sur  le  Faust  de  Ch.  Gounod;  plusieurs  ma- 
zourkas,  une  fantaisie  sur  des  thèmes  des  chansons 
russes,  le  Carnaval  russe.  Souvenir  de  Moscou,  fan- 
taisie sur  des  thèmes  de  WarIamow;'de  plus,  on  a  de 
lui  une  Ecole  moderne  de  violon,  des  études  et  une 
Fantaisie  orientale  (œuvre  posthume). 

Le  frère  du  précédent,  Joseph  Wieniawski,  né  â 
Lublin,  1837,  mort  à  Bruxelles,  1912,  pianiste-vir- 
tuose, fut  élève  du  Conservatoire  de  Paris.  Dès  l'âge 
le  plus  tendre,  véritable  enfant  prodige,  il  donnait 
des  concerts.  Sa  réputation  d'auteur  original  est  moins 
considérable.  Il  a  écrit,  entre  autres  œuvres  :  un  con- 
certo pour  piano  (op.  20),  une  sonate  en  ré  mineur 
(op.  24),  deux  valses  de  concert  (op.  3,  30),  trois  po- 
lonaises (op.  13,  21,  27),  neuf  mazourkas  (op.  23, 41), 
un  poème.  Sur  l'Océan  (op.  28),  une  fantaisie  et  fugue 
(op.  25),  une  ballade  (op.  31),  une  fantaisie  sur  la 
Somnmnhula  (op.  6),  vingt-quatre  études  (op.  44),  etc. 

Oskar  Kolberg  (1814-1890|  aimait  ardemment  le 
peuple  polonais;  il  découvrit  dans  les  chansons  de  ce 
peuple  des  éléments  rythmiques  et  des  motifs  mélo- 
dieux tels  que  nulle  autre  nation  n'en  possède  dans 
siT  musique  populaire.  Il  n'échappa  pas  à  Kolberg 
qu'à  côté  de  motifs  provenant  certainement  des  temps 
préchrétiens,  même  préhistoriques,  employés  par  le 
peuple  dans  diverses  provinces  de  l'ancienne  Pologne, 
cette  musique  comporte  des  chansons  d'une  origine 
et  d'une  forme  plus  modernes  et  pourtant  fort  cu- 
rieuses par  l'originalité  du  rythme,  et  surtout  par  le 
dessin  de  la  mélodie.  En  homme  de  lettres  expéri- 
menté et  en  musicien  aux  vastes  connaissances,  Kol- 
berg préféra  sacrifier  toute  sa  vie  à  l'étude  appro- 


fondie des  cérémonies  et  des  mœurs,  en  un  mot  de 
tout  ce  qui  a  trait  à  la  musique  et  à  la  chanson  popu- 
laires, que  d'enrichir  la  littérature  d'un  certain  nombre 
de  productions  de  sa  propre  muse.  Il  abandonna  le 
rêve  de  sa  jeiuiesse,  la  création  individuelle,  et  em- 
ploya de  longues  années  à  l'étude  personnelle  et 
sur  place  du  goût  musical  et  des  aptitudes  artistiques 
du  peuple. 

Le  résultat  de  cette  étude  fut  extrêmement  fruc- 
tueux. Kolberg  dota  la  littérature  d'une  œuvre  d'im- 
menses dimensions,  d'une  œuvre  où,  comme  dans  ud 
miroir,  se  reÛèlent  la  viedu peuple,  ses  coutumes,  ses 
mœurs,  ses  chansons,  ses  préjugés,  ses  légendes,  en 
un  mot,  tout  ce  qui  constitue  son  âme.  Cette  œuvre, 
intitulée  le  Peuple,  ses  eoutumesy  ses  proverbes,  etc.,  se 
présente  sous  la  forme  d'un  traité  ethnographique 
systématiquement  disposé  en  37  volumes. 

Kolberg  fut  membre  de  plusieurs  sociétés  littérairet 
et  collabora  à  VEncyclopédie  universelle,  éditée  par 
Orgelbrand  à  Varsovie.  Il  écrivit  pour  cette  Encydo- 
pédie  un  article  substantiel,  un  véritable  aperçu  his» 
torique,  inlitulé  la  Musique  polonaise» 

La  princesse  Marcelline  Czartoryska,  née  Radziwill 
(1817-1894),  célèbre  pianiste,  fut  élève  de  Chopin.  Sous 
le  rapport  de  la  technique,  eBe  ne  le  cédait  en  rien 
aux  plus  grands  pianistes;  sous  celui  de  la  subtibilité 
et  de  la  délicatesse  de  l'exécution,  elle  en  surpassait 
un  grand  pombre.  En  écoutant  le  jeu  de  son  maître 
génial,  la  princesse  apprit  à  l'imiter.  Elle  ne  donnai! 
des  concerts  publics  que  dans  des  buts  philanthro- 
piques, ou  au  profit  des  émigrés  polonais.  Elle  passa 
sa  vieillesse  à  Cracovie  et  mourut  dans  cette  ville. 

Antoine  Stolpe  ne  vécut  que  21  ans.  Au  cours  de 
sa  courte  existence,  il  écrivit  plusieurs  ouvertures, 
nombre  de  morceaux  pour  piano  avec  accompagne- 
ment  d'orchestre,  un  sextuor,  plusieurs  éludes,  des 
variations  pour  quatuor  d'instruments  à  cordes,  une 
sonate  pour  violon,  deux  sonates  pour  piano,  des 
préludes,  des  fugues,  des  chansons,  des  chœurs,  etc. 
Stolpe  mourut  à  Méran,  le  7  septembre  1872. 

Stanislas  Duniecki  écrivit  des  opéras  :  les  Pages 
de  la  reine  Marie,  la  Tentation,  etc. 

Antoine  Rutkowski.  Nous  avons  de  lui  une  sonate 
pour  piano  et  violon,  un  trio  pour  piano,  un  quatuor 
pour  instruments  â  cordes,  des  variations,  etc. 

Les  quatre  derniers  auteurs,  tous  compositeurs 
éminemment  doués  de  la  fin  du  xix*  siècle,  consti- 
tueni  un  groupe  d'hommes  qui  moururent  prématu- 
rément. 

A  ce  groupe  appartient  encore  Adam  Minheimer. 
Il  fut  directeur  d'opéra  et  de  ballet,  et  écrivit  trois 
opéras,  tous  trois  représentés  sur  la  scène  de  Varso- 
vie :  Othon  le  tireur  de  flèches,  Stradiola  et  Mazeppa. 
Le  dernier  eut  un  succès  plus  durable  que  les  autres. 

Sigismond  Noskowski,  né  à  Varsovie  le  2  mai  1846» 
mort  dans  la  même  ville,  en  août  1909,  apprit  la  com- 
position auprès  de  Moniuszko,  ensuite  auprès  de  Kiel 
à  Berlin.  Il  cultiva  lous  les  genres  de  musique.  11 
écrivit  trois  symphonies:  1<* /a maj.; 2<> ut  min.;  Z^  fa 
maj.  ;  une  ouverture,  l'Œil  de  la  Mer,  un  poèmo  sym- 
phonique,  la  Steppe,  des  tableaux  fantastiques,  la  Vie, 
Ses  œuvres  scéniques  sont  des  tableaux  populaires  : 
la  Foi,  l'Espérance  et  l'Amour,  Crépuscules,  Zolzikie* 
wicz,  Une  Chaumière  hors  du  village.  Une  Fille  de 
la  chaumière  hors  du  village,  Malaszka,  le  Veilleur, 
Une  Fortune  maudite.  Nous  avons  encore  de  lui  un» 
opérette  :  les  Varsoviens  à  l'étranger;  des  opéras  : 
Livia  Quintilla,  la  Sentence,  et  une  fantaisie,  Ui  Féie 
du  feu;  de  la  musique  de  chambre  :  trois  quatuors 
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pour  instraments  à  cordes,  un  qualuor  pour  piano, 
des  cantates  :  l'Ondine,  la  Sainte-Marie  notre  refuge, 
Ja$io,  Cantate  chevaleremuey  le  Retour,  et  l'Année 
dam  Ut  chanson  du  peuple;  de  plus,  un  grand  nom- 
bre de  pièces  pour  pîano  à  deux  et  à  quatre  mains  et 
un  recueil  de  chœurs  :  Un  Joueur  ambulant,  ainsi  que 
plusieurs  dizaines  de  chœurs  pour  voix  d'hommes  à 
capeila.  La  nature  de  ses  thèmes  fait  de  Noskowski 
fin  auteur  polonais  par  excellence  ;  le  chromatisme 
dont  il  surcharge  ses  compositions  donne  souvent 
à.  celles-ci  un  caractère  heurté;  le  style  général  de 
sa  musique  est  éclectique. 

Noskowski  fut  directeur  de  la  Société  de  musique 
4  Varsovie,  professeur  de  composition  à  Tlnslilut 
musical  et  second  chef  d*orchestre  à  la  Philharmonie 
dans  la  même  ville.  Il  a  publié  un  trailé  d'harmonie 
•en  1902  (en  polonais)  et  un  autre  de  contrepoint 
<1908). 

Parmi  les  musiciens  qui  ont  déjà  disparu,  il  faut 
mentionner  Jean  Gail  (né  en  1856),  auteur  de  plu- 
sieurs pièces  à  une  voix,  de  trios  à  voix  de  femmes 
«t  de  chœurs  à  voix  d'hommes.  En  somme,  il  écrivit 
plus  de  quatre  cents  morceaux,  dont  les  transcrip- 
tions des  chansons  de  Moniuszko  méritent  une  altcn- 
4ioQ  particulière. 

Henryk  Bobimki  (1860-1914).  Excellent  pianiste, 
<élève  de  Tinstitut  musical  de  Varsovie,  et  ensuite  du 
Conservatoire  de  Moscou,  il  fut  professeur  de  piano 
dans  cette  ville.  Appelé  en  1818  à  Kieff,  pour  diriger 
la  classe  de  piauo  du  Conservatoire  de  cette  ville,  il 
exerça  la  charge  de  professeur  jusqu'à  sa  mort.  Bo- 
binski  laissa,  eu  plus  d'un  assez  grand  nombre  de 
petites  pièces,  deux  concertos  pour  piano  avec  accom- 
pagnement d'orchestre.  Quoique  riches  en  effets  mu- 
sicaux et  en  jolies  cantilèues,  ces  concertos  s'écar- 
tent beaucoup  trop  du  style  moderne,  ce  qui  fait 
qu^on  ne  les  exécute  plus  dans  les  concerts  publics. 
Us  appartiennent  néanmoins  au  répertoire  de  la 
jeunesse  des  conservatoires.  La  maison  polonaise 
d*éditions  Léon  Idzikowski  à  Kieff  a  fait  paraître  ses 
<euvres. 

Karlowicz  {Mieezysla*)^  né  à  Wiszniewo  (en  Uthua- 
nie),  le  il  décembre  1876,  est  mort  à  Zakopane  (dans 
lesmontagnes  des  Karpalhes,  enseveli  par  une  avalan- 
che), le  10  février  1909.  11  étudia  la  composition  au- 
près de  Noskowski,  et  de  Roguski  à  Varsovie,  puis  au- 
près de  H.  Urban  à  Berlin.  Karlowicz  a  écrit  des  chants 
(op.  1»  3»  4),  une  sonate  de  piano,  un  prélude  et  une 
double  fugue  pour  piano,  un  concerto  de  violon 
(op.  8)»  une  sérénade  pour  instruments  à  archet,  un 
prologue  symphonique  et  de  la  musique  de  scène 
pour  un  drame  ;  une  symphonie  en  mi  mineur  (op.  7)  et 
des  poèmes  symphoniques,  le$  Vagues  (1904).  Trois 
chants  anciens  (1907,  trilogie  symphonique),  une 
Rhaptodie  lithuanienne  (1908),  Stanislas  et  Anna 
d'Oswiecim  (1908),  Triste  Nouvelle,  il  a  publié  en  polo- 
nais et  en  français  :  Documents  inédits  de  F.  Chopin 
(Varsovie  1903,  Paris  1905). 

Passons  mainlenaut  aux  auteurs  encore  vivants. 

Ladislas  Zelenski,  né  à  Grotkow  (Galicie),  1837,  est  le 
compositeur  polonais  le  plus  populaire  après  Mo- 
niuszko. La  gloire  lui  vint  surtout  de  ses  composi- 
tions vocales,  où  il  est  passé  maître  et  poète  inspiré. 
D  cultivait  aussi  la  musique  de  chambre,  la  musique 
symphonique  et  la  musique  d'église.  Jusqu'ici  il  a 
écrit  des  opéras  :  Konrad  WaUenrod,  Qoplana,  Jean, 
et  le  Vieux  Conte;  un  oratorio  :  Gloria  tibi  aima  Ma- 
Ut  (à  l'occasion  du  jubilé  du  cinquantenaire  de  l'U- 
nifenité  de  Cracovie)  ;  neuf  cantates  à  voix  d'hom- 


mes, de  femmes  et  à  voix  mixtes  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  deux  messes,  plusieurs  hymnes 
religieuses,  une  symphonie,  un  trio  pour  piano,  deux 
quatuors  pour  instruments  à  cordes,  une  sonate  pour 
violon  et  piano,  deux  sonates  pour  piano,  un  grand 
nombre  de  pièces  pour  piano  et  divers  instruments, 
vingt-cinq  préludes  pour  orgue,  un  concerto  pour 
piano,  deux  ouvertures  :  les  Tatra  et  Us  Echos  de  la 
forêt,  et  environ  quatre-vingt-dix  pièces  à  une  voix, 
enfin  des  ouvrages  pédagogiques  :  les  Eléments  de  la 
théorie  musicale  et  le  Traité  d'harmonie  (en  commun 
avec  Roguski). 

Gustave  Roguski,  né  à  Varsovie  en  1839.  Depuis 
longtemps  professeur  d'harmonie  et  de  contrepoint 
à  ri'nstilut  musical  de  Varsovie,  il  a  fait  ses  études 
auprès  de  Kiel  (à  Berlin)  et  à  Paris. 

il  a  écrit  :  deux  messes,  une  sonate  pour  piano  et 
violoncelle,  deux  quatuors  pour  instruments  à  cor- 
des, un  trio  pour  piano  et  un  quintette  pour  piano 
et  instruments  à  vent;  de  plus,  divers  chœurs  à  voix 
mixtes  et  un  grand  nombre  de  pièces  à  une  voix, 
dont  plusieurs,  comme  par  exemple  Fillette  à  la 
bouche  rose,  eurent  un  succès  considérable  et  persis- 
tant. En  collaboration  avec  Zelenski,  il  a  écrit  un 
Trailé  d'harmonie.  Enfin  il  a  traduit  en  polonais  le 
traité  d'instrumentation  de  Ë.  Rout  (1906). 

Henryk  Jarecki,  né  à  Varsovie^en  1846,  écrivit  et  fit 
représenter  sur  la  scène  de  Léopol  un  certain  nom- 
bre d'opéras  :  la  Nuit  dans  les  Apennins,  Mindowe, 
Hedwige,  Barbe  Radziwillowna  et  le  Retour  du  papa. 
D'autres  œuvres  lyriques  de  lui  telles  que  Wanda, 
la  Lettre  de  fer  et  Topérette  le  Nouveau  Don  Qui- 
jote  ne  furent  pas  représentées.  De  plus,  nous  avons, 
d,e  Jarecki,  de  la  musique  pour  les  drames  :  Balladine, 
Lilla  Weneda;  une  ballade  :  Hugo;  de  la  musique  pour 
le  poème  de  Jean  Kochanowski  :  le  Renvoi  d'is  am- 
bassadeurs grecs,  et  un  grand  nombre  de  pièces  pour 
instruments  et  pour  voix. 

Maszynki  (Pierre),  né  à  Varsovie  en  1835,  fut  élève 
de  Michalowski,  Roguski  et  Noskowski.  Moins  connu 
comme  compositeur,  il  s'est  acquis  surtout  un  re- 
nom comme  fondateur  et  directeur  de  la  société  de 
chant  Lutnia.  La  grande  activité  que  cette  société  a 
développée,  et  qui  contribue  ainsi  à  la  propagation 
du  goût  artistique,  est  due  aux  qualités  personnelles 
de  Maszynski. 

Il  a  publié  des  recueils  de  chœurs  pour  diverses 
voix.  Maszynski  a  écrit,  de  plus,  une  œuvre  chorale  : 
le  Chœur  de  moissonneurs  (couronnée  à  Cracovie  .en 
1878);  une  sonate  pour  piano  et  violon  (en  mi  min., 
op.  21),  des  variations  pour  quatuor  d'archets,  des 
morceaux  symphoniques,  de  la  musique  de  scène  et 
une  cantate  pour  le  jubilé  de  Henryk  Stenkiewicz. 

Biemacki  (iiiehel-Marjan),  né  à  Lublin  le  9  septem- 
bre 1855,  a  laissé  les  œuvres  suivantes  pour  orches- 
tre :  Prologue;  pour  chœur  et  orchestre  :  Rêve  et  Ca^ 
baie;  deux  messes;  une  Idylle;  pour  violon  :  Romance, 
Suite;  pour  piano  :  Suite,  etc. 

Il  a  écrit  (eu  polonais  et  en  russe)  un  bon  livre  inti- 
tulé :  la  Théorie  élémentaire  de  la  musique. 

Biemacki  est  chef  de  chœur  et  professeur  au  Gon^ 
servatoire  de  Varsovie. 

Dluski  {Erasme),  né  en  Podolie  en  1857,  fut  élève  du 
Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg  (Johansen ,  So- 
lowiew,  Rimski-Korsakow).  Nous  citerons  parmi  ses 
œuvres  :  un  quatuor  pour  instruments  à  archet,  une 
rhapsodie  slave  pour  orchestre,  des  opéras  :  Romano 
(1895),  r/rvasi(Léopol,1901)  et  de  nombreuses  méjo* 
dies  vocales. 
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ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DO  CONSEnVATOTBE 


SHfftiHms  NiewiadamsH  (né  en  -1^9)  se  consaem  à 
là  dhffiiaoïi.  Son  IraTail  assidu  lui  a  vala  lai^ptria-  < 
tkm  d'an  chansonnier  poloBats  ^islÎDgvé.  U  crompMa  < 
plas  d'viiè  tXNlUiiiie  de  chansonB  à  tme  eaphtneiirs  ^ 
voiK,  'plufifieura  éizai ses  île  «%«Burs  pour  voîk  <d*hom-  ' 
mes  et  niilet  H««re  aoooiii|M)çnenieiit'âe  pian  es  4W- 1 
cJiestre«l  àcapella.  def>)iis,  il  a  éerit  «fie 'S^orpho- 
nie,  pi  usievrsoaverlures,  édité  vingt-qaalre  cantiques 
de  Noël  à  une  vohc  et  les  ChênsoM  du  peuple  ruthène, 
pour  {riaiBO. 

SîatkentM  (Romand,  né  le  24  déceM^re  ^9S9^  à 
Szczypiorna  (près  Kaiisz),  élèTe  de  ZeletYsici,  ptiis  de 
Solowiew  fan  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg),  a 
publié  :  lÀèces  de  piano  (op.  2,  9,  f ,  42,  IS,  t<(,  14$, 
19,  tS,  ^8,  ^4,  27);  pièces  deTiolon  (op.  8,  t7)  ;  qua- 
tuor pour  instruments  à  archet  {op.  lÔ},eic.  fi  a  écrit 
une  faiHmisie  (op.  "SIS)  et  une  polonaise  pour  orches- 
tre; d«9  opéras  :  Fihenis  (couronné  à  'Londres,  ea 
1903)(Va«sovie,  1904)  et  Maria  (Varsovie,  1906). 

Kyb  {Eng^èfie)y  né  à  Varsovie,  le  29  jinn  l'839; 'élève 
(danssavillenatale)  deKontsIii,  Ro^aki^  Zelenski, 
et  (à  Saint-^Péiersboorg)  de  Auer,  lobansen  etitiniski- 
Korsiâcov,  f{  fat  noanné,  en  198i>,  professeur  de  théo- 
rie aa  donsei^aboire  de  Kieff;  de  fr8S6  à  fS89,  il  a 
dfrigétes  ooneertBsympboniqaesdela  Société  Impé-> 
Haie  de  Musique  dans  la  même  WN>e.  11  a  'écrit  deux 
cantfiAes  povr  chten*  «et  orchestre,  deux  ouvertures 
(l'une  appelée  Vne  ffftcit  dans  èa  Petite  Bussie)^  deox 
suites  peur  oitibesire,  La  Vte  à  Véooie;  une  douzaine 
de  chœurs  à  -capella;  il  mazourkaSyTariatioassurun 
thème  religieux,  valsecapriccio  pour  piano,  un  opéra  : 
Bmnkaifffne  FWe  ravie)  en  polonais,  on  quatuor  en 
fa  maj.  pour  instraments  à  ardiet  (imprimé  chez 
Idnkowski,  à  KlefT),  une  symphonie  en  fa  mineor  «t 
tin  recueil  de  «haats  avec  accompagnement  de  piano 
(en  polonais-).  Nous  avons  encore  de  loi  des  travaux 
théoriques  :  La  Solution  des  -dmonanees  (chez  Idzi- 
kowski)  :  Notices  encyclopédiques  sur  ta  dénemination 
et  îes  formes  des  œuvres  musicales,  ftyb  est  m-embre 
(a!tei)du  tepxatuor  de  la  Société  Impériale  de  Musique 
à  Kieff  depuis  i%9^. 

GorM^OHstantin),  né  à  Vilaa  eu  1859,  exeéDenl 
vvolonMe,fut  élève  de  Rontshi  et  d'Auer.  Dans  sa 
longue  osrriéire  de  mtfHre  de  violon  (à  Titlts  et  Kha:r^' 
k^yr),  il  Ifomia  beaucoup  de  violonistes.  Il  possède 
de  remarquables  aptitudes  créatrices,  jointes  à  une 
grande  l'atciklé  à  développer  la  mélodie.  U  a  ^crit 
plasteurs  quatuors,  des  cantates  oi  de  la  masique 
rel!g¥eose  ;  'son  opéra  Vargier  est  d'une  baute  valeur. 

Paderews^  {Ignace -Jœepk),  né  à  Kouriiowka  (en 
Podotie)  le  '«  novembre  18^,  enbra  à  fàge  de  42  ans 
au  Conservatoire  de  Varsovie.  I>ès  ce  moment,  le 
jeune  Paderewski  se  développe  avec  une  rapidité 
phénoménale,  grAoe  à  une  perspicacité  qui  lui  était 
innée  et  à  r«ptitiide  de  s'approprier  lefs  moyensdTez- 
preasion  musicale  qui  correspoùdaàent  le  mieux  à  ses 
rd^s  ^d'anis^.  Ne  perdant  jamais  de  vue  son  idéal 
artistique,  il  chercha  constamment  à  le  réailisar  avec 
une  volonté  ieraae  et  une  conscience  TieFtte.  Bt  au  for 
et  à  mesure  qtt'U  atteignait  son  but,  ses  revus  deve-^ 
naiant  plus  vastes,  plus  hardis,  et  la  volorrté  et  ré- 
nergie  cherchaient  toujours  à  les  réaliser.  Car,  com-  ' 
m<eot   s'expliquer  autreBseat  les  changements   fré 


vatoire  de  Varsovie.  Mais  il  ne  pouvait  resler  long- 
temps sur  place.  De  1882  à  1884,  désireux  d'aufciaieR- 
ter  ses  connaissanoes  techniques,  il  va  à  fierlin  pour 
étudier  la  composition.  *En  1884,  il  étudie  ebez  Le»- 
zetyuki,  à  Vreunae;  ranaée  suivante,  il  dirige  ta  dassa 
de  piano  à  Strasbourg,  >d*oà,  un  an  après,  il  revient 
auprès  de  Lessetycki.  Encore  deux  années  d*étndes 
et  de  travail,  et  il  coumence  sa  mamfaa  trionvpfaàle 
à  travers  l'uni  vers.  Pourquoi  sa  moruiie  foi^fle  et 
reste^t-elle  une  marche  triomphale t  JParoe  que  m» 
jeu  av^t  d'éaniventes  qualités  :  un  sonorisé  vefoutèe, 
une  touche  caressante.  Quand  Paderevrslriestaupiano- 
et  quand  il  en  tire  dessoss  divins,  tout  disparaît  pour 
l'auditeur  :  le  virtuose,  rinatrimeift,  tout  œ  ifu^l  y 
a  de  matériel  dans  son  -entoorage.  L)àme  est  tfuns- 
poitée  dans  on  autre  monde,  un  monde  d'extase  et 
de  visions  féeriques.  Un  silence  profond  se  fait  dans- 
la  salle,  un  silence  pareil  à  celui  qui  s'établit  pendant 
les  «érémoules  les  plus  sacséesdes  cultos  les  plus 
mystérieux. 

Paéerewsici  est  aussi  un  compositeur  de  tout  pre- 
mier ordre,  l^swlefois,  ses  qualités  et  sa  réputation 
de  virtuose  ont  un  peu  éoltpsé  ses  mérilos  de  compo- 
siteur original. 

Ses  productions,  de  même  que  son  jeu,  respirent 
uii  soiÏQe  poétique  et  une  DoMe  simplicité.  Par  les 
thèmes  de  ses  oenvres,  Paderepirsid'est,parexceltenee,. 
un  auteur  polonais. 

Parmi  ses -nombres ses  pièces  de  piano,  il  y  en  a  qui 
sont  de  vrais  chef8''d''eBuvre  et  qui  sont  entrées  daos 
les  programmes  des  plus  ^ands  pianistes  de  l'^fiu- 
rope.  €itoo8y  entre  autres  :  Memtettô  (à  l'antique),. 
Chant  d'un  voyageur,  des  variations,  plusieurs  kra- 
komaks,  etc. 

Nous  avons  de  lui  aussi  des  œuvres  plus  étendues  z 
une  sonate  pour  piano  «t  violon  (op.  13),  des  airs^ 
pour  une  voix  avec  aooompugnement  de  piano  (op. 
7,  18,  ^2);  un  concei^to  en  ia  nrin.  (op.  17),  une  fan- 
taisîe  polonaise  en  soif;  min.  (op.  f9)  pour  piano  et 
orchesire;  an  opéra  en  trois  aotes:  ftfâffru;  une  sym- 
phonie (op.  24)  en  si  min.,  une  Canzona  pour  piano  ut 
un  air  pour  des  voix  :  Dons'la  Forêt. 

So^tys  [Sfieezyslas),  né  à -Léopol,1e  7  février  4863,  a 
étadié  la  théorie  à  Vienne,  Torgae  à  Paris;  en  1*901, 
il  lut  directeur  et  professeur  de  composition  ao  Con- 
servatoire de  iéopol.  Soltys  a  écrit  des  opéras  :  la 
République  de  Bdbin,  f  90S,  Psmc  Kochanku  et  Marier 
un  oratorio  :  JLe  <FcBn  'du  rai  Jean  ikuvmir,  une  sym- 
phonie, un  concerto  pour  piano,  des  pièces  de  piano^ 
des  mélodies  vocales,  «etc. 

Meker  {Henri) ^  pianiste,  né  à  Ealtsz,  )e  tl  septem- 
bre 1869,  élève  de  Nosko^ki.ëtdeStrubl  à  Varsovie, 
puis  de  Leszetyoki  à  Vienne  (tt894-4H9d),  obtint,  en 
1895,  le  prix 'Rubinstein  pour  son  concerto  de  piano 
en  mi  mineur  qui,  en  1898,  lui  valet  le  prix  Pade- 
rewski.  Il  a  écrit  un  trio  poar  piano  et  archets  {sol 
mrn.),  une  sonate  pour  violon  {sol  nriy .),  des  opéras  : 
Marie  (Varsovie,  1904)  et  Protesilas  et  Lao&amie;  des 
cantates  :  M'^  TwardoviBka,  Canzane,  des  transcrip- 
tions des  airs  de  Monîusi^o  et  iieauooop  d'adtfes 
pièces  pour  le  piano. 

Wimiar^i  {Emile),  néà  Kibarty  (gouv.  de  Souvniki) 
le  48  juillet  18:79,  él€rve  d'^er(à  Saint-Péforsbourg), 


quentsdesaoavridre,  jusqu'à  ce  qu'enfin  il  se  fixtt  al  '  M  rohef  d'orchestre  à  Tepéra  de  Varsovie,  dh-e«^toar 


s -arrêtât  à  une  position  qu'uucan  des  virtuoses  con^  ^ 
toraip€»*aifts-n^ocecrpaic  avant  fui,  sa»f  petit«êtra  le^ 
seul  Liszt,  k  l^e  de  17  ans,  il  entreptend  une  tour*  t 
née  de  cewooits  «n  {lussiez  ensuite,  pendant  plu-* 
sieurs  années,  il  dirige  la  classe  de  piano  au  Conser*'  ^ 


des  caRcents  delà  'Société  P/iti/turmonte  (19DI<>1.90Sl}el 
directeur  du  Gonservatoire  de  Varsorie  f  1304-^1907). 
U  a  obtenu,  en  f898,  à  l^àpzrg,  le  prix  Paderewâldr 
(pour  son  conoet^lo  de  vioton  en  ré  min.).  Mlynarski 
apublié  despi%ces'âoviolon,doal'Ia  IV«soirrfr«  en  sot: 


HISTOIRE  J)lff  LA   MVSIQVB 
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niaj.  est  restée  oélèbne,  et  des  c%ants  ;  on  lui  Soit  enRn 
pÉameara  opéras. 

Opienski  (Henri),  né  à  Gracovie,  le  13  janvier  4Ç7D, 
snwU  les  eoure  de  llnaUittit  Pol^eohnîque  a  Pra- 
gue, puie  étediala  musique  auprès  de  Zelenskî,  ITin- 
eut  d*lndy  et  H.  Wbtn.  >De  1904  à  1906,  il  fit  des 
élades  4'trbtoire  de  la  munqee  auprès  de  H.  Riemann 
à  Leipzig,  et  prit,  en  même  temps,  des  leçons  de  dî- 
reetîoD  d'orehestre  «vec  Arthur  f^dciscfa.  Opienski 
est  directeur  d'orchestre  à  l'Opéra  et  à  la  société  Phi- 
Ikannonm  ûe  Yarsime.  Citons  pamii'ses  œuvres  :  une 
cenlate  eo  rhonneor  de  Mickiewicz;  un  opéra  :lfapta; 
la  muaiqae  pour  une  pièce  de  Catderon  (1905),  un 
pbèse  BjiBplMnique  :  Litla  VeneOa  (1909);  des  mé- 
lediee  vocides  et  des  pièces  de  pntno.  Opienski  a  or- 
chestré, e«- outre,  le  TatrtfrASbum  de  Paderewski. 

SiofomskiiSiffismond) ,  pîaniete  et  composite  or,  né  h 
Stnelee  <fO«v.de  Kieloe),  le  «l^  mai  1970,  élève  de  2e- 
lenMd  (CTac<»vie^,irut,  dès  1997,  élève  de  Delîbes  et  de 
Diem«r  tParie).  AprèBBveirqvitlé  le  ^Conservatoire  de 
Paris  avec  les  premiers  prix  de  fugue  et  de  piano,  il 
derrintélëwedesPadcrevriKi.  Stejewski  a  Tait  paraître  : 
u&  concerto 'de  fiano  ^ep.  3.)»  une  suite  symphonique 
(mi\f  maj.  op. '9),  me  symphonie  (en  ré  min.  op.  21) 
pour  laquette  il  a  eètennleprix Paderewski  en  1898, 
à  'Leipzig,  te  'PrtHtffivps,  poiiriihceur  et  orcfaesAre,  une 
soaate  pour  piano  et  vrolc^n,  des  varidtttons  pour  qua- 
tuor d'insimnieiils  k  archet,  des  airs  avec  pardles 
poioMÔies  et  ftmneaises,  des  éludes  t^p.  1 ,  2)  des 
pièces  et  ^iaao  {tp.  4,  S,  9,  10,  42,  15,  16,  %4,  2^), 
une  /Umumof  (op.  &#yl,  un  concerto  pour  violon  et 
ombeslre,  *avie  iikupsodie  ^lonéise  pour  piano  et 
orchestre,  «te 

Nêmawiepfn  ^félix),  né  h  Vailefibotk  en  T87$,  lau- 
réat des  eoaeoQFs  suivants  :  r899,  à  londres;  1900, 
1994,  1^902,  à  Beriiii  ;  1*903,  à  Bonn  (prix  Paderewski), 
i 914 (priK-Meyerfoeer, pour  une  double  Tugue  à9  voix), 
nue  owerture  et  nn  eraiorio  :  Der  Verlmene  Sohn, 
Nowowiejski  a  écrit  deux  symphonies:  1»  en  la  maj. 
(Varsovie,  10O3);^eB  si  mn.;  des  ouvertures  :  Swaty 
poMie  (Aecherche  en  mariage  en  Pologne),  Konrad 
W^Hnrod;  des  ohcsurs  :  Apàitropfte,  Bspêrez,  les 
A«s|ies«  etc.;  des  opéras,  dont  :  le  Compas;  une  fan- 
taisie pour -orchestre  :  Pergoîesi;  un  oratorio  :  'Quo 
vadk  (1997),  etc. 

GwewM  i  Adolphe),  né  en  i8>6,  à  Dyrwiany  (en 
Lilbuanie),  élève  du  Conservatoire  de  Saînl-Péters- 
boiirg,'eet  Tàuteor  de  tepéra  fa  Vierge  des  Glaciers 
(repnéMBté  à  Varso'ne)  et  d'un  traité  dliislmmen- 
tation. 

M&xyehi{Ludom%r),  né  en  "1993,  élève  de  Noëkoasski, 
a  étudié  aussi  à  l'étranger.  H  a  écrit  une  grande 
quaiMSté  d'oeuvres  pour  le  piano,  pour  le  cbanl,  des 
poèmeosymphoniqnes:  Stanetyk,  MestiréTwardowski, 
Boletlm  /e  f¥méraire,  AvikelH,  le  Roi  Coffigtna  et  deux 
drames  moeieaiix  (opéras)  :  Bc/àestas'U  Têmérairt  H 
Méduse  (première  représeatatîon  %  Varsovie  le  26  oc- 
tobre 1912). 

.SayoMnowsfti  [CkeB^Ui)  a  écrit  une  sonate  pour  le 
piaao  en  m  tom,,  une  ouverture  sym:phouique,  des 
prdIvAes  ei  des  chadis. 

Sfttratuiif  (IVeurt)  a  composé  et  fait  représentera 
Léepol  (en'Galicic^  on  girand  opéra  :  ^ire  Wolody- 
iowski  (d*appès  le  romande 'Sienkieincz). 

n^dfblidaB'pas  de  signaler  les  remarquables  tra- 
vaax'de  l'AUé  Joseph  Smy néki,  fondateur  de  la  So- 
ciéêâyÉs  8oMt-JM«f*l  à- Posnan, auteur  de  mess<»s;  on 
Ini^àoiinmSiakaLMmtet^  un  Miserere  à  quaira  «ok.a 
eapella  et  une  énorme  qualllU§  de  pièces  religîeases 


pour  chant  avec  accompagnement  d'orgue.  Suz^rnski 
a  rédigé  une  publication  périodlç|ne:  Umiusneniamu- 
sicw  sacrae  in  Polonia,  dont  quatre  fascicales  sejule- 
ment  ont  paru.  jusqu^icL 

Uabbé  François  Walczynski  est  l'auteur  de  .meases, 
d'hymnes  et  d'un  recueil  de  préludes  et  de  ^posUades 
pour  Torgue  :  Cantantibus  oj'ganis. 

De  même  Tabbé  Gruharski  a  laissé  des  cantates,  des 
messes  et  d'autres  pièces  religieuses  qui  sont  fort 
appréciées. 

Nous  donnons  encore  une  liste  des  virtuoses  polo- 
nais qui  se  sont  acquis  une  réputation  mondiale,  ou 
qui,  du  moins,  sont  très  connus  en  Europe. 

Paderewski  (Ignace).  .On  a  parlé  de  ini  plus  haut. 

Hofman  [Joseph),  né  à  Gracovie,  le  20  janvier 'i;S7^ 
un  des  premiers  pianistes  du  monde.  Ses  seuvres  : 
un  concerto,  des  danses  et  des  morceaux  de  salon. 

Sliwinski  [Joseph],  né  à  Yarsovle,  le  15  déoembre 
1865,  élève  de  Strobl  (Tarsovie),  puis  de  .Leszetycki 
(Vienne)  et  d'A.  Rubinstein  (Saint-Pétersboui^);  pia- 
niste d*un  grand  talent.  Directeur  du  Conservatoire  de 
Saralow  (Hussie)  depuis  1913. 

Michàlowski{Alexandre),  né  à  Varsovie,  le  S  mai  1851^ 
élève  de  Bichter  et  de  Moscbeles  (Leipzig),  j>ianisis 
très  estimé,  professeur  de  piano  au  Conservatoire  de 
Varsovie  ;  il  a  publié  de  la  musique  de  salon  et  des 
pièces  pédagogiques. 

Landoswka  (Wanda),  née  à  Varsovie. en  1877^  spé- 
cialiste da  jeu  de  clavecin.  Elle  a  publié  deux  vo- 
lumes :  "Bach  et  ses  interprètes  (1 906)  et  La  Musique 
ancienne  (1908),  et  a  composé  des  airs,  des  pièces 
pour  le  piano,  des  morceaux  sympboniques,  etc. 

Lalewicz  [Georges)  (1876),  pianiste  très  distingué. 
Professeur  aux  Conservatoires  de  Gracovie  et  de 
Vienne,  Il  n'a  publié  que  quelques  pièces  pour  le 
piano. 

Gorski  (Ladisîas),  né  à  Varsovie  le  7  juin  184ê, 
élève  de  Kootski  et  violoniste  très  intelligent.  U  était 
professeur  au  Conservatoire  de  Varsovie^  mais  il  se 
ren^t  à  Paris,  où  il  demeure  h,  présent.  Goiaki 
a  écrit  :  une  suite  pour  le  violon  seul  (t/tmjo.)»  une 
BerceiÀse,  un  Intermezzo,  une  Zingarella,  plusieurs 
Mazourkas,  des  variations  sur  un  thème  de  Paganini, 
une  charmante  Cadenza  pour  le  concerto  de  Beetho- 
ven, etc.,  etc. 

Bareewicz  {Stanislas)^  ne  à  Varsovie  le  16  avril  iBSA, 
élève  de'Laiib  el  de  Tschalkowski  (Moscou),  virtuose- 
violoniste  très  distingué  et  compositeur  pour  son 
instrument,  enseigne  le  violon  depuis  188o;  depuis 
1993,  il  est  second  chef  d'orchestre  à  VOpéra  de  Var- 
sovie, et  depuis  1907  directeur  du  Conservatoirede 
cette  vflle. 

Pulkoivski  (Julien),  virtuose-violoniste,  né  àXéopol 
le  26  janvier  1879,  élève  de  Schevéik  et  de  Joachim. 
Professeur  au  Conservatoire  de  Kieff^  depuis  i905. 

Dombrowski  (Mariam),.ué  le  13  mars  187A*  élève 
d'Annelte  Esipow  (Saînt-Pélersbonrgjy  virtuQse-j>ia- 
niste  d'un  grand  talent.  Professeur  au  Conservatoire 
de  Kietf  depuis  1907, 

Rn  terminant  cet  aperçu  des  auteurs. et  victuones 
polonais  vivant  encore  de  nos  jours,  ajoutons  que 
Nikorowîcz  [Joseph)  est  Tau  leur  de  Ibymne.  patrio- 
tique et  national  Z  dymem  pozarow  (Aveo  ialumée 
des  incendies),  paroles  de  Gornel  Uj^skl  (vers  1846). 

L*aUteur  (fan  autre  hymne  national  :  BozCj  cos 
PolskelDieu^  toi  qui  «as  conservé. la Pologae....)«stiean 
KasaewskL  Jt  exista  de  œi  bycine  use  tnuMcrfptioa 
pour  4  ma -Avec  aososapagnement  d'oi^goe  de  W.  Go- 
raczkiewicz  (impr.  ktlracaviei  en  f919]. 
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L*auteur  du  chant  patriotique  Tvzect  Maj(\e  3  mai) 
est  sans  aucun  doute  Frédéric  Chopin.  Ce  chant  fut 
imprimé,  en  1831,  à  Varsovie,  avec  une  remarque  sur 
le  frontispice  relative  à  Fauteur  Messir  Sckopin,  et 
une  notice  disant  que  ce  chant  avait  été  exécuté  au 
Théâtre  national. 

Enfin,  nous  ne  saurions  passer  sous  silence  cer- 
tains historiens  d'un  grand  mérite  au  xix*  siècle. 

Sowenski  (Albert),  né  en  1803,  mort  en  1880,  com- 
positeur, pianiste  et  musicographe  qui  a  écrit  (en 
français)  un  dictionnaire  bibliographique  intitulé  : 
Les  Musiciens  polonais  et  slaves,  anciens  et  modernes, 
etc.,  précédé  d'un  résumé  de  Thistoire  de  la  musique 
(1857). 

Karasowski  (Maurice),  né  k  Varsovie,  le  22  septem- 
bre 1823,  mort  à  Dresde,  le  20  avril  1892.  II  a  publié  : 
Histoire  de  l'opéra  polonais  (1859),  Vie  de  Mozart 
(1868);  la  Jeunesse  de  Chopin  (1862);  en  allemand  : 
Friedrich  Chopin,  sein  Leben,  seine  Werhe  und  seins 
Briefe  (3  éditions). 

Polinski  (Alexandre),  musicographe  polonais  et  cri- 
tique,^ né  dans  le  gouvernement  de  Radom,  le  4  juin 
1845.  Professeur  d'histoire  de  la  musique  au  Gonser- 
▼atoire  de  Varsovie,  il  a  publié  en  polonais  une  étude 
sur  la  réforme  de  la  musique  sacrée  (Varsovie,  1890); 
une  autre  sur  l'hymne  de  Bogarodzica  (ibid.,  1903); 
un  Aperçu  de  Vhistoire  de  la  musique  polonaise  (Léo- 
pol,  1907)  et  plusieurs  articles  sur  l'ancienne  musique 
polonaise;  c'est  aussi  lui  qui  rédige  la  partie  musi- 
cale de  la  Grande  Encyclopédie  illustrée  (en  polonais). 

Chybinski  (Adolphe),  néà  Gracovie,  le  29  mars  1880, 
publia,  depuis  1907,  des  contributions  à  l'histoire  de 
la  musique  polonaise  :  Bogarodzica  au  point  de  vue 
de  Vhistoire  de  la  musique  (en  pol.,  Gracovie,  1907); 
l'Evolution  de  la  musique  polonaise  au  quinzième  siècle 
et  au  seizième  siècle  (en  pol.,  Gracovie,  1908);  die  Be- 
ziehungen  der  polnischen  Musik  zur  deutschen  bis  zum 
jviiu  Jahrhundert  (en  allem.,  Gracovie,  1908);  Cho- 
pin et  Delacroix  (en  pol.,  Léopol,  1907);  et  de  nom- 
breux articles  dans  les  revues  polonaises  et  alle- 
mandes. Il  prépare  avec  H.  Opienski  une  histoire 
détaillée  de  la  musique  polonaise. 

V.  —  La  daase  eC  la  maslqae  populaire. 

La  danse,  en  tant  que  mouvement  du  corps,  est 
l'expression  du  sentiment  esthétique.  L'homme,  à 
l'état  de  nature,  et  l'homme  civilisé  expriment  de  la 
manière  la  plus  simple  par  la  danse  le  tempérament 
de  leur  race.  Et  ce  ne  sont  pas  seulement  les  mou- 
vements ei  les  gestes  du  corps  qui  trahissent  la  na- 
tionalité; certains  tours  de  la  chanson  de  danse,  ses 
rythmes  et  ses  accents  portent  l'empreinte  des  traits 
nationaux.  La  musique  populaire,  qui  est  l'art  à 
l'état  primitif,  réunit  en  elle  l'élément  ethnographi- 
que et  l'élément  chorégraphique.  G'est  un  fait  indé- 
niable que  les  pantomimes  de  danse  de  différents 
peuples  sont  accompagnées  de  chants  ayant  un  cer- 
tain contenu  verbal. 

Toutes  les  danses  populaires,  surtout  chez  les  Sla- 
ves, étaient  chantées  à  l'époque  primitive.  Au  fur  et 
à  mesure  que  les  instruments  se  perfectionnaient,  ils 
devenaient  un  moyen  d'expression  de  l'art  chorégra- 
phique ;  on  n'a  pas  créé  pour  eux  de  littérature  mu- 
sicale nouvelle  et  spéciale;  tout  au  plus,  a-t-on  com- 

1.  Le  dAehiffn^^  d«  la  Tabltiture  de  Jeta  dt  LnbUa  a  été  effectué  : 
!•  par  Zdziftlaw  Jaehimeeka  :  Let  Influencée  ittUienneê  dant  /«  muti- 
fue  polonaise  (en  polonais,  Cracone,  1911);  S*  par  le  D'  Adolphe  Ghj- 
biniki,  dans  la  revoe  Kwartmlnik  musyesny  (1913). 


pliqué  l'ancienne  chanson  d'ornementations  mélis- 
matiques;  on  dansait  aussi  avec  un  tempo  plus 
mouvementé. 

Qu'on  danse  et  qu'on  chante  à  l'époque  actuelle 
autrement  qu'on  ne  l'a  fait  autrefois;,  c'est  là  un 
fait  indiscutable.  Toutes  les  choses  humaines,  sons 
l'action  du  temps,  subissent  un  changement;  c'est 
pourquoi  les  formes  de  la  chanson  et  celles  de  la 
danse,  ces  dernières  surtout,  ont  subi  de  profondes 
transformations. 

Il  s'ensuit  que,  malgré  les  traits  communs  que 
présentent  la  danse  d'autrefois  et  celle  d'aujourd'hui, 
ainsi  que  la  mélodie  qui  l'accompagne,  certaines  dif- 
férences se  manifestent  :  la  forme  de  la  cbanson  et 
de  la  danse  se  développe  et  se  perfectionne,  se  com- 
plique et  s'ennoblit  sous  l'action  de  la  culture;  elle 
atteint  le  point  culminant  de  son  développement, 
puis,  lorsqu'elle  ne  répond  plus  au  tempérament  et 
à  l'énergie  de  la  race,  elle  cède  la  place  à  une  forme 
nouvelle  qui  se  plie  mieux  à  des  normes  de  la  vie 
plus  avancées. 

Le  plus  ancien  monument  polonais  manuscrit  qui 
renferme  un  recueil  de  pièces  de  danse  est  la  Tabla^ 
ture  d'orgue  de  Jean  de  Lublin,  moine  du  couvent  des 
chanoines  réguliers  à  Erasnik,  tablature  effectuée  aux 
environs  de  i  540.  Ge  précieux  document  historique  est 
aujourd'hui  la  propriété  de  l'Académie  des  sciences  de 
Gracovie.  Il  contient  vingt-sept  danses  originales,  et 
comme  certaines  de  ces  danses  comportent  un  double 
arrangement,  il  y  a  en  somme  trente-six  danses,  qui 
admettent  une  dénomination  commune  :  corea^. 

Ges  vingt-sept  danses  portent  des  dénominations 
polonaises,  italiennes,  allemandes  et  espagnoles. 

Une  seconde  Tablature  d'orgue  de  1548,  qui  appar- 
tenait autrefois  au  couvent  du  Saint-Esprit  de  Gra- 
covie, se  trouve  à  présent  dans  la  collection  du 
professeur  A.  Polinski  à  Varsovie.  Dans  ces  deux 
documents,  les  danses  polonaises  sont  signées  du 
monogramme  N.  G.  *. 

La  Tablature  de  Jean  de  Lublin  nous  fait  voir  que 
toutes  les  danses  polonaises  de  Fauteur  N.  G.  com- 
mencent dans  leur  première  partie  par  un  temps  lent 
(t.  4);  on  dansait  cette  partie  en  marchant,  en  se  pro- 
menant. La  deuxième  partie  avait  un  mouvement 
accéléré  (t.  3)  :  pendant  qu'on  la  jouait,  on  sautait, 
on  courait  à  qui  mieux  mieux,  et  on  exécutait  d'au- 
tres mouvements  plus  ou  moins  violents. 

Outre  les  Tablatures  dont  nous  venons  de  parler,  il 
existe  encore  d'autres  recueils,  datant  d'une  époque 
postérieure  et  contenant  des  danses  polonaises. 

Diomedes  Gato  :  Thésaurus  harmonicus  (publié  par 
Besard,  Gologne,  {1603}  renferme  huit  danses  polo- 
naises; Ghrislenius,  1619;  Brahe,  4621;  Amcenilatum 
musicalium  hortulus  de  1622;  la  Tablature  d'Adalbert 
Olugoraj,  de  1619  (à  la  bibliothèque  municipale  de 
Leipzig);  Testudo  Gallo  polonica-germanica,  Georgi 
Leopoldi  Fuhrmanni,  de  f6i5.  Dans  ce  recueil  il  y  a 
une  danse  fort  caractéristique,  appelée  Volta,  Gette 
danse  fut  importée  de  France  en  Pologne  par  l'inter- 
médiaire de  la  cour  de  Henri  de  Valois.  Le  manuscrit 
de  Dlugoraj  renferme,  lui  aussi,  une  volta  :  Volta 
polonica.  D'après  la  théorie  de  M.-Z.  Jachimecki,  la 
mazourka,  qui  s'est  développée  au  xviii*  siècle,  aurait 
son  origine  dans  cette  danse  appelée  volta. 

D'anciennes  appellations  :  chorea  polonica,  danse 
polonaise,  un  peu  plus  tard  polonaise,  ont  été  adop- 
tées à  l'étranger,  et  devaient  signifler,  non  seulement 

2.  Il  a  été  démontré  que  ces  lettres  sont  les  initiales  latines  du  aoB 
de  Nicolas  de  Graoorie  ou  du  Craeovite. 
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la  danse  qu^on  appelle  aujourd'hui  la  polonaise,  mats 
aussi  la  mazovrka.  La  polonaise  eile-inème  est  sortie 
de  la  sarabande.  Que  la  polonaise,  telle  que  nous  la 
connaissons  à  Theure  actuelle,  ait  déjà  existé  à  la 
cour  du  roi  Lad  i  s  las  IV  (xvii*  siècle),  c'est  ce  que 
prouve  la  description  de  Laboureur,  qui  dit  :  «  Je 
n'ai  yu  jamais  rien  de  plus  grave,  de  plus  doux,  ni 
de  plus  respectueux.  » 

Non  seulement  Laboureur  a  vu  danser  celte  danse, 
mais  il  en  a  saisi  la  cadence  caractéristique  en  la  déO- 
nissant  :  une  cadence  bien  réglée. 

L'histoire  n'a  malheureusement  pas  conservé  de 
danses  artistiques  de  la  cour  du  roi  Ladislas  IV,  bien 
que  la  composition  de  l'orchestre  royal  comprit,  à 
côté  des  auteurs  célèbres  italiens  et  polonais,  Adam 
Javzebski,  qui  a  fait  la  fameuse  Tambouritte, 

Pendant  plus  de  deux  siècles,  les  musiciens  dont 
les  noms  suivent  ont  composé  des  formes  de  danses 
polonaises  :  Kamienski,  Koziowski,  Elsner,  Ste- 
fani,  Kurpinski,  Oobzynski,  Grabowski,  Oeszczyniski, 
Oginskiy  Moniuazko,  etc.  L'homme  qui  a  atteint  la 
suprême  beanté  et  la  plus  noble  distinclion  fut  Cho- 
pin, auteur  de  polonaises,  de  mazurkas  (51  numéros), 
de  Krakowiaks,  si  caractéristiques  du  pays  dont  ils 
portent  le  nom. 

Pour  terminer,  nous  donnons  la  liste  des  danses 
polonaises  qui,  à  travers  leur  évolution  de  plusieurs 
siècles,  se  sont  cristallisées  en  des  formes  rythmi- 
ques précises,  et  occupent,  par  rapport  à  la  musique 
universelle,  une  place  tout  à  fait  à  part  parmi  les 
danses  populaires. 

1*  La  Polonaise  (en  polonais  polonez,  wielki,  ehod- 
KMi|f  vel  pieszy).  Maesloso,  3/4. 

SP  La  Ma^ourka  (en  pol.  :  mazur,  mazurek).  Alle- 
gro moderato,  3/4. 

3«  1^  Krakovieiine (en  pol.  KraA^ototaA*).  Allegro, 2/4. 

4*  Kouïawiak  {Kujawiak).  Allegro,  3/4. 

50  Obertass  (Oberek,  obertas,  wyreva$f  goniony). 
Allegro  vivo,  3/4. 

0<»  Kolomy\k9L{Kolomyjka,  danse  de  montagnards). 

Allegro,  2/4. 

~  . .. 

1.  I.e  poèia  poloaA»  Cornet  Ujejtki  a  fait  dat  paroles   pour  eer- 
daa  maMarkas  dt  Chopin  (op,  7,  a*  3.  la  min.  ;  op.  17  n*  1,  si 


70  Cosaque  (Kozak),  Allegro  molto,  2/4. 

S»  Le  Drabant  (Drabant),  G  (3/4)  Maestoso;  3/4  vivo 
(obertass). 

Le  drabant  est  une  danse  combinée,  qui  devint  à 
la  mode  sous  les  rois  saxons  (zviii*  s.).  Klle  com- 
mençait par  une  marche  solennelle  ou  par  une  polo- 
naise et  se  muait  en  obertass.  Pendant  le  carnaval, 
lors  des  divertissements  costumés,  avec  promenade 
en  traîneaux  (Kulig),  les  maîtres  disaient  adieu  à 
leurs  hôtes  en  dansant  un  drabant.  Après  1830,  il 
commença  à  être  abandonné. 

Chacune  de  ces  danses,  sauf  le  drabant,  a  son  ori- 
gine dans  la  chanson  populaire.  Ainsi ,  quand  le 
peuple  chante  ses  chansons  sans  but  chorégraphique, 
quand  la  chanson  se  fait  entendre,  inspirée  par  un 
certain  état  d'&me,  au  clair  de  lune,  dictée  par  l'a- 
mour ou  par  la  mélancolie,  il  peut  en  résulter  une 
chanson  à  un  temps  lent  de  mazourka,  à  un  temps 
lent  de  polonaise,  même  de  krakowie^k,  et  qu'on 
appelle  la  Doumka  (sorte  de  rêverie,  Tràumerei). 

Nous  constatons  de  pareils  changements  dans  le 
temps  en  comparant  les  unes  aux  autres  les  polo- 
naises ou  les  mazourkas  de  Chopin;  une  partie  de 
celles-ci  a  exclusivement  un  caractère  vocal,  et  une 
autre  partie^  présente  exclusivement  un  caractère 
instrumenlal,  quoiqu'il  y  en  ait  où  les  deux  styles 
sont  combinés. 

Nous  citerons  un  recueil  de  chants  populaires  tirés 
du  grand  traité  d*Oscar  Kolberg. 

Il  faut  ajouter  que  Torchestre  populaire  de  danse 
actuel  se  compose  de  plusieurs  instruments.  Ce  sont 
le  plus  souvent  :  le  violon,  la  clarinette  et  une  sorte 
de  viola  di  gamba,  qu'on  suspend  au  moyen  d'une 
courroie  passée  sur  l'épaule.  Cet  instrument  possède 
trois  et,  plus  rarement,  quatre  cordes.  De  temps  à 
autre,  on  rencontre  la  trompette  et  le  tambour. 

Autrefois,  les  orchestres  populaires  contenaient  un 
instrument  fort  riche  en  clfets,  appelé  cobza,  qui  pou- 
vait à  lui  seul  remplacer  tout  {orchestre.  Celait, 
comme  on  Ta  vu  plus  haut,  une  sorte  de  cornemuse. 

maj.,  etc.),  ee  qui  naguère  a  fourni  l'occasion  de  discuter  la  question 
de  savoir  si  c'est  la  musique  qui  doit  être  composée  pour  des  paroles, 
ou  s'il  en  doit  èUa  U? araemeaU 
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Par  1.  PHILIPP 


riNLANOE' 

11  est  difficile  de  différefwieT  Tart  mwaicai  ftnla»- 
dais  de  l'art  nusical  'saMois;  îl  eal,  semble-l-îl,  on 
trait  d'onion,  an  point  de  vue  ethnolfrpqne  aolant 
qu'an  point  de  tdc  artistique,  entre  l'art  scaodiiia^ 
et  l'art  russe.  Oe  n'est  que  fers  le  commenoemwrt 
du  siècle  dernier  qae  les  ëestinëes  de  la  Suède  et 
celles  de  la  Finlande  Turent  séparées,  et  perinî  it» 
artistes  cités  dans  notre  artiofe  sur  la  S'oède,  il  w 
trouve  qnelquef  Fintandais.  Les  chants  populaires, 
trës  noœbreui,  sont,  comme  les  cbants  scasdinsKs, 
d'une  eipressiun  touchante  :  tantét  méUtico tique, 
tantfit  profondÊmenl  triste;  parfois  nostalgique, 
d'autres  fois  d'une  sasTagerie  ou  d'une  désespérance 
extrêmes.  1>es  collections  de  et»  «li&nls  populaires 
ont  été  publiées.  D'ailteurs,  comme  on  Wwrrtge  ou 
en  Suède,  le  ctaant  cborat  est  très  cTiIlivé,  «(  iJ  n'y  a 
pas  de  ville  où  il  n'y  ait  des  sociéiéi  choraki  re- 
marquiibles. 


Pis.  ayu.  —  Trompe 

Palmeu-Torir 
(éoorce  de  bouleau ). 


C'est  au  début  du  m*  siècle  qu'il  faut  placer  les 
premiers  bégayements  d'un  art  musical  moderne 
Tinlandais,  et  l'on  peut  tout  d'abord  ciler  Bernard 


1.  PaCHe,  populo 

M,  !„riq^ 

«  épig«t. 

V 

bli»i  p»  Ehi 

Lohn- 

B.l[ia«-lsgtj;/>- 

a  .Vtnrf  à 

6  lempt  d 

<■  m„,i^^  fin 

■  .C.n.p.  Kii.Ilniui  Krohn 

Die  Enta 

kl 

•>g  der  JTuii» 

n  Fia. 

land  \Ùie  muHk.  1* 

nunîmt 

K.  Fladln 

Z 

G..  U).  H. 

l>udor. 

Cnuell,  dont  tes  i»Clo4i es  forent  p«piilaii«s  «n  Fbi- 
laiide  o«Kifac  en  Suède.  Fr.  Pkîbb  (1809-1891), q«à- 
ipie  i>^  ù.  BamttOBTg,  doua  au  peuple  linlandals  bob 
hymie  national,  Yirt-Untd,  nr  àat  parolestls  Mu- 
Mberg,  :|«  ftas  grand  des  poètes  de  la  Finlande.  Un 
a«ti«  chant  plus  evfMKssif  «ncom  :  .Saomii  S— g, 
dewnt  aussi  populaire.  Paeius,  nusicieii  euAbov- 
siKSteet  homme  énergique.  •«! une  grande  iidueao* 
SRr  k  iK*ekippeiDent  mastcal  de  ta  Finlande.  S* 
Chasie  itu  roi  Charles  {Helsingfors,  1891),  le  ppOMBr 
ouvrage  de  Itiëitm  e«  IkDgae  AaUndaise,  fut  reçu 
avec  entfcousiaiDM.  SoR  second  o«vnige  dvnBk- 
thjue,  Lorelef,  osnçu  ifaBs  tu  at^  de  Wagner,  «taM 
ialémsuit. 

Ses  chcRurs,  ses  mflodiei,  dam  le  strte  p»fm1a««, 
une  symphonie,  un  concerto  de  viclm  d'une  ttm- 
leur  nendelssohnienRe  pranonc^,  ne  manquant  p»s 
de  valeur.  Karl  Collan  ^^S28-^«71)  a  écrit,  entw  an- 
très  euvres, deux  BWnties  :  Wata  itartek  fA  \e  Clumt 
dei  SnEolaks,  qui  sont  populaires.  Cn'l  Ooatat 
WiMBiu,  mort  «n  tSOB;  FtUp  von  StOtanU  (4R3S- 
18651,  dont  les  dimnrs  à  quatre  «Dix  .sont  d'une  beila 
soBoritt:<CHrad«rèTe  {IStO-ieôl),  Cabml  Unini 
(1838),  sont  sans  véritable  personnalité  et  s'inspiraiTt 
du  rmnantiBBM  'Oe  j^icole  de  MeuMssakv  «t  de 


ocorcode,Hule). 

Ricliard  Fâltin  (1835)  devint  le  successeur  de  Pa- 
cius  à  rUfliversilé  de  Helsingfors.  Avec  la  société 
chorale  dirigée  par  lui,  il  flt  entendre  les  plus  belles 
œuvres  de  Bach,  Haendel,  Scbuberl,  Mendelssohn, 
Schumann,  Liut.  Ses  compositions,  dont  plusieurs 
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caotatCA,  «nt  nne  vOtoar  réelle  «t  MMtwamst-en- 
cora  sur  l«t 'pFDKEaaakM  dea^oottceet*. 

C'«9t  Martte  WefBSu  '184«-19ii&).qiii  ctU  l'éoole 

d*  mmque  d'ae^ogiHS.  H  j  (Ufd*y&  >uiHt  grande 

taUlrt^  UDB  ^^n»ie  ÉNet^  et  «al  7  véunir  dea  pi»- 

fMMura  tatsi|iie«ua«iL,  Ht^wsen,  Cv  PoUtg. 

Ibëoncieii  de  ^méiîle,  il  a  écrit  At  4>aus  «t  mUh 

ahlBDn<â  Bapalk,  des  >ti«deT,  une  «uver- 

lore  faut  ûmiel  HfenH,  du  poète  WmcbMU, 

«ne  maù»  pw»  pinno  <a[   mitâttatat^  dss: 

Un  ii^Bi^uM*rmBipoaltear  eflt  tobwt 
i^fann  (USfi).Ëlè>i«  da  SMendutapindiM 
son  «tjoorà.Paris  (lS80),>cfaef.d'OF(tlMBtiie 
hatiiie,  orguk»«laBr  inerfiiqm  et  acilt,  îi 
«  'Cnéé  uoe  somâté  orabeslrale  'et  (jioeftle 
^e  ^eMier  iMtdra.  'Uràoe  i  l«t,  èes  Finlaa- 
àûs  ant  pu  «nlsoAae  In^tBuwM  dutiquoE, 
hee  <B«TDes  modoraes  ài»  plms  itAéntaut- 
t«i.  C'est  à  lui  que  I'-oh  ^»il  ta  pcsmiàre 
auditioa  lie  la  BMlaième  synpboni*  A« 
-eee4bo>«a  «■  rùtande.  Grùee  à  hd,  ses 
oonfréres  oal  pu  enâsoAn  icnra  oiésiîiuit. 
SMs  cBovres  Bont  tntriressonles  «t  ont  jime 
certunc  peraonndlité.  Une  omtale,  ^mu>, 

âttès  inUuanaée  par  Wagaar,  et  ms  JUpn 
iies  finiantiaiaet  tâmt  hahilemoiL  OHlie*- 
yjij  j„,  ta«eB.Bea  petiteapttoMifriquMfmQrpMaM 
LTikko  sont  d'va  MntLraeat  très  ifia. 
(toNiua.  Son -cootemparaiB  Estl  FIsAla  (U5S)'eet 
■  •f"''  n  «ritique  de  aaU  «l  «n  nifailaiir  de 
^^^'/J  talBcL  Omx  de  ses  farUtians  ont  me  va- 
tankaa).  leur  f  articiiHèce  :  HéUtte,  tirée  da  «eeoad 
J'BiMl.de  Cœthe,  et  Htmnek  Mattem,  d'»- 
prèBCéiiard  ltaK^iiiinB.aiaisle]dasii:éiébrede£nia- 
sioeDH  GolandaÎB'eBtlaaB  fiUwiÉnft.  Né  à  Tawattetns 
m  IMS,  il  fwt  Élèn,  d'abord  de  Wegelius  à  ilnstitiit 
loasical  d'Hei3iagfiirB,.dc  B«ok«r  et  de  Rwgiet  à  Qci^ 
Hn,  poit  Je  Fadia  et^MéniErk  «  Vienne.  Cestàce 
dernier  matin  qa'il  doit  aoa  talent  d'orckeslnitBur. 
Productearintktt^MetUliibe  original,  Kibelius  a lU, 
cimme  smouii  aatm  panai  «es  <^oiilrérea,  danser  i 
ses  œuvres  une  couleur  particulièie,  un  sentimetU 
narif  ni  11  a  wi  créer  des  rythme  et  truiaer  des 
bamonieiqui  Eood  i'exptcasioB  tjipique  finlatidcùse. 
Ses  idées  )o«l  «irihs,  imh  ciyitMioB  etd  tMtanelte. 
Il  ne  s'appaie  ni  Mr  Wsgoer,  ni  sur  Grieg,  ni  amr 
Bratma.  JJ'  C^s^i*  <is  Wutmtla,  eei  deux  BynqtboDie*. 
Sk  Mpa  fàtfandic,  cette  demiève  «avre  partiouUà' 
renent  Feinux|>aakle,  pci^eait  adwrabtaasBDt  la 
bsMité  «anraRe  et  nélaitceèiquede  J«  pairie  flnlo»- 
immb  01  le  lajtiènàM  canifs  itopubnres.  Se*  méle- 
4mti  BODlieumnt  eKipitt«&.  Il  a.  éoril,  en  outre,  ■oa 
mmmie  ^  ipima,  ane  «nite.d'asnheftre;  des  podMes 
mnpAekiqaei:  des  ctiœun  atvc  «rotesire,  etc. 

S«a  dnuiâc,  <■■!!■  Imnielt  (  IM6),  est  m  eoMtpe- 
sitonr  ée  grand  UdeUt,  ^itève  de  Hasieoet,  4e  8eo- 
karet  deihB'Miij'ionipoènie'syiiipboniqae  fynhoim, 
OBfcestcé'knffr  let  pécà  d'idées  dmrounbeB,  fnil- 
ctSK,  Ma  chujwa  à  mpellB,  cpielquee  rares  morcemix 
de  ipaUM,  des  métodiee,  lai  ont  fait  ue  Aon. 

OBcar  brikanlo  (1668)  a  'Composé  un  opéra  (la 
Jame  PiUe  de  Bottai  «1  de*  mélodiea.  EnUe  OesMi 
(1852)  a  6ciiit  des  cJKBHBHnDreE  elcototés,  elHtoft 
(IS73^tW9),  Ucs  doué,  et  dont  la  uort  puématarée 


tam^KDE  ET  SCAl/lffXAVIE  S»»? 
eet  i  'déplarer,  «  laiiBé  «epenlaBl  sne  syriiphiMtÉc 
c  feetle  «t.aicMuMlaïAaM.  IfMllre*,  JMk  Ndcr- 
tis  H»1St,  SaUa  iBitaïaMa  (1K7«^  nient  pas  «OMn 
àtoani  tmirnBeure.  il  fanl  citer  aueii  llMarCnka 
(iWZ),  ooM^aiUar  .habile  et  Aceivain  iniéreeuuit. 


SUE  DE 

XT^sl  an  irn'  siede  gne  l'on  voit  paraître  pour  Ja 
première  fois,  en  Snède,  un  compo^tear  de  quelque 
importance  :  CnatSTe  DûlieB  if  1090),  dont  le  père, 
Andreai  DQben  (lS90-16tï2),  ëtaîL  uE  en  At1eQia£iLe. 
DQben,  en  rapport  aTQcBuxtehede,  est  nslurellemenl 
amsi  Tofloeneé  par  Tari  de  ce  maître.  Ses  œuvres 
n'ont  pas  tâssË  une  trace  bien  pr^ronde,  mais  une 
très  inléressanle  coQection  de  compositions  des  xvi' 
el  iTa°  siècles'  rorm'ée  par  lai  a  illustré  son  nom; 
celte  coTleeiîon,  non  éditée,  maisrecueilHe  par  lui  et 
déposée  k la  Biblioih&que  de  ITniïersilé  d'Ùpsal,  est 
très  intéressante.  Wais,  n'ajatil  pas  asseï  d'appui  ni 
assez  d'encouragement  de  la  part  des  soaveralns 
(la  reine  ChrisHoe  et  Charles  IX),  Tart  musical  sué- 
dois Tie  marque  pas  un  propres  bien  considéraUe 
durant  une  certaine  époque.  Dûhen  mérite  le  tîlt'î  de 
»  père  de  la  musique  so&doise  i>,  titre  que  l'on  a 
donné  ansi  &  Johan-Helmick  Roman  (<694-I'7SS), 
élè*e  de  Haandel,  dont  on  connstl  des  psaumes  de 
DaTJd  pour  soli,  chœurs  et  orcbestre,  plasieurs  sym- 
phonies, des  sonates  de  Qfite,  etc.,  etc.,  et  qui  lut 
influencé  toul  naturellement  par  son  illustre  maître 
et  aussi  par  Tart  ilatien  deGrann  el  de  Sasse.Joban 
Agrall  intH-ITBS],  étudiant  à  TOniTersité  d'Lpsal, 
quitta  sa  patrie  en  17*2,  deTÎnt  cheT  d'orcheatre  chez 
le  Kurlllrst  Maximitien,  puis  &  Nuremberg.  Il  était 
admiré  en  Allemagne  et  même  en  Itarie,  mais  pea 
connu  de  son  Tivatit  dans  -sa  prqpre  pairie.  Ses  com- 
positions sont  remarquiubles.  Cest  suitoul  sous  fius- 
îave  111  [tT71-n?2)  que  la  musique  prit  un  essor 
extraordinaire'.  Vers  17T7,  Nanmaim  [1741-iSOf)  fut 

>  {Juini  (im-im).  «  tavh 

il,  ■.  Hrm  «t  T,.-l.  Vogli 
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appelé  à  Stockholca  en  qualité  de  chef  d*orcfaestre  et 
de  compositeur  de  la  cour.  Son  premier  outrage, 
Amphvm,  eut  un  succès  d*enthousia8me.  Plus  tard, 
son  Gmta'ûe  Wa»a  (  1*786),  qui  est  le  premier  opéra 
national  suédois  (d*aprës  le  sujet,  mais  nçn  musica- 
lement) et  a  été  représenté  plus  de  200  fois  (la  der- 
nière représentation  eut  lieu  en  1891),  eut  le  même 
sort  heureux,  et  quelques  pages  de  cet  ouvrage  fu- 
rent bientôt  populaires.  J.  Martin  Kraus  (1756-1792) 
avait  une  grande  réputation  comme  symphoniste.  Sa 
Cantate  funèbre  sur  la  mort  du  roi  Gustave  peut  être 
considérée  comme  sa  meilleure  œuvre.  Ses  opéras, 
Enée  à  Carthage  et  Proserpine,  eurent  moins  de  suc- 
cès que  ses  œuvres  instrumentales.  G.  I.  Vogler  (1786- 
1791)  écrivit  lui  aussi  un  ouvrage  de  théâtre  :  Gtistaf 
Adolfock  Ebba  Brake  (1788).  Cependant,  c'est  sa  mu- 
sique d'église  qui  le  rendit  célèbre.  Son  hymne  Ho- 
sanna  fils  de  David  est  chanté  aujourd'hui  encore  dans 
toutes  les  églises  suédoises.  Il  publia  de  plus»  au 
grand  protlt  de  l'art  musical  en  Suède,  un  traité 
d'harmonie,  une  école  d'orgue  et  une  méthode  de 
piano  en  langue  suédoise.  Son  successeur  (Vogler 
était  directeur  de  la  Musique)  fut  Frédéric  Haeffner, 
né  en  1759,  excellent  organiste  e^  habile  chef  d'or- 
chestre. Mais  Gustave-Adolphe  ordonna  en  1807  la 
fermeture  de  l'Opéra  et  le  licenciement  des  artistes, 
parmi  lesquels  il  y  avait  des  musiciens  de  talent,  tel 
le  chanteur  Karl  Steoborg  (1752-1813),  compositeur 
de  plusieurs  ouvrages  très  joués;  c'est  de  lui  que 
vient  d'ailleurs  le  premier  effort  d'un  art  national 
suédois.  Mais  aucun  de  ces  artistes  n'a  pu  se  libérer 
de  l'intluence  de  l'opéra  français  de  Duni,  de  Philidor, 
de  Dalayrac,  de  Grétry,  etc.,  protégé  par  la  cour,  ou 
de  l'opéra  italien.  Le  goût  français  surtout  dominait 
à  cette  époque  et  pendant  longtemps  encore  à  TOpéra. 
Vers  cette  époque,  les  musiciens  suédois  commen- 
cent à  cultiver  quelque  peu  la  musique  instrumen- 
tale, et  beaucoup  la  musique  vocale  :  chœurs  et  mé- 
lodies. Parmi  ces  compositeurs,  le  premier  nom  que 
nous  ayons  à  relever  est  celui  de  Johan  Wikmanson 
(l'Z53-1800),  dont  trois  Quatuors  dédiés  à  Joseph 
Haydn  sont  écrits  avec  un  talent  clair  et  souple. 
Fer  Frigel  (1750-1842)  a  laissé  un  oratorio,  le  Christ 
au  Mont  des  Oliviers  (1815),  et  quelques  compositions 
pour  l'église.  Oiof  Ahlstrôm  (1756-1835),  Johan  Fre- 
drik  Faim  (1753-1821),  ont  surtout  écrit  des  lieder 
sur  des  paroles  des  meilleurs  poètes,  comme  Fran- 
zen,  Kellgren  et  Lenngren.  L'Académie  royale  de  mu- 
sique, fondée  en  1771,  aida  singulièrement  au  déve- 
loppement musical  de  la  Suède*.  Dès  cette  époque 
les  chansons  populaires  exercent  leur  influence  sur 
l'inspiration  des  compositeurs.  Ils  puisent  tous  à 
cette  source  et  s'en  trouvent  bien.  En  1814,  AfEeliut 
et  E.  G.  Geijer  publièrent  une  édition  de  chansons 
populaires  suédoises,  plus  tard  aussi  une  collection 
de  danses  populaires  (polkas)  qui  fut  éditée  par 
Ahlstrôm.  En  même  temps,  parut  une  collection  de 
vieilles  ballades  publiées  par  Arwidson.  Haeffner, 
déjà  cité,  «  director  musices  »  de  l'Université  d'Up- 
sal,  qui  éditait  ses  chœurs  pour  l'église  luthérienne, 
encore  en  usage  dans  tout  le  pays  ;  Bernard  Gmsell 
(1775-1838),  né  en  Finlande,  s'inspirent  tous  les  deux 
de  l'art  allemand.  Mais  si  le  premier  ne  révèle  pas 
dans  ses  œuvres  une  personnalité  caractéristique,  le 
second  sait  déjà  donner  une  couleur  particulière  à 
ses  œuvres.  Ses  mélodies  pour  le  Frithiof  de  Tegner 

i.  L'Académie,  dont  le  but  est  d'encourai^r  l'art  musieal  dans  toute 
ton  étendue,  d'exercer  spécialemenl  la  haute  surveillance  s«r  le  Coa- 
MTvatoire  Rojal  de  musique  et  de  faire  des  rapports  sur  toutes  las 


ne  manquent  pas  de  valeur;  elles  eurent  une  très 
grande  popularité  et  sont  chantées  encore  aujour- 
d'hui. Ses  œuvres  pour  clarinette  étaient  estimées 
en  Allemagne.  Erik  NordUoin  (1788-1848)  se  rap- 
proche de  plus  en  plus  d'un  art  national,  mais  son 
savoir  est  trop  superficiel  et  ses  œuvres  n'ont  que 
très  peu  d'influence.  Plus  important  est  Erik  Gnt- 
lave  Geijer  (1783-1847),  poète  et  musicien,  profes- 
seur d'histoire  à  l'Université  d'Upsal;  ses  mélodies  se 
tiennent  admirablement.  L'expression  est  naturelle, 
le  sentiment  est  poétique  et  intime.  A  Upsal  se  réu- 
nit un  cercle  d'intéressants  artistes,  dont  l'inlluence 
fut  prépondérante.  Parmi  eux  se  trouvait  AdoU  Fre- 
drik  Idndblad  (1801-1878).  11  puise  dans  la  richesse 
musicale  populaire,  et  ses  mélodies  sont  variées,  na- 
turelles et  s'adaptent  parfaitement  au  texte.  Jenny 
Lind,  l'illustre  cantatrice  suédoise,  avait  une  admira- 
tion particulière  pour  son  talent.  Un  peu  plus  tard, 
Axel  Jacob  Joiepluon  (1818-1880)  écrivait  aussi  de 
charmantes  chansons.  Deux  symphonies  et  des 
chœurs  n'ont  pas  eu  le  succès  de  ses  lieder.  Il  est  le 
créateur  de  l'hymne  national  suédois. 

La  forme  est  plus  conventionnelle  dans  les  œuvres 
de  Gunnar  Wennerberg  (1817-1901).  De  tout  ce  qu'il 
a  écrit,  on  entend  encore  quelquefois  des  scènes 
d'après  le  Faust  de  Goethe.  Sa  collection  de  duos, 
Gluntame,  scène  de  la  vie  des  étudiants  à  Upsal,  est 
intéressante  et  fréquemment  chantée.  Il  y  a  une  cer- 
taine couleur,  mais  trop  de  sentimentalité  dans  les 
mélodies  de  lyar  Hallstrom  (1826-ldOl). 

Otto  Lindblad  (1809-1864)  a  écrit  des  chœurs,  dont 
l'hymne  national,  qui  sont  encore  aujourd'hui  au  ré- 
pertoire des  nombreuses  et  belles  sociétés  chorales 
suédoises.  G.  J.  Laurin  (1813-1853),  le  prince  Gos- 
tave  (1827-1852),  dont  le  «  Sjung  om  studentens  » 
(Chantons  la  vie  heureuse  des  étudiants)  est  popu- 
laire dans  les  universités,  sont  d'habiles  composi- 
teurs. C'est  vers  cette  époque  (1840)  que  le  théâtre 
attire  de  nouveau  quelques  musiciens. 

Mais  c'est  toujours  l'inÛuence  allemande,  italienne 
ou  française  qui  se  fera  sentir.  En  1812,  on  entend 
la  Flûte  enchantée;  en  1813,  Don  Juan;  en  1814,  VEn- 
lêvement  au  sérail,  et  Mozart  met  sa  griffe  sur  l'art 
théâtral  suédois. 

Jacob  N.  Ahlstrôm  (1805-1857)  écrit  un  opéra  sans 
originalité  :  Ringaren  i  Notre-Dame  (le  Sonneur  de 
Notre-Dame).  Edouard  Brendler  (né  à  Dresde  en 
1800tl831,  mais  ayant  passé  sa  vie  en  Suède)  a 
montré  de  la  force  dramatique  dans  le  monologue 
Spartaras  dôd  (la  mort  de  Spartara),  déclamation 
et  orchestre;  de  même,  Andréas  Randel  (1806-1804), 
dont  le  drame  lyrique  Vàrmlandingame  est  toujours 
au  répertoiie  des  scènes  suédoises.  Ivar  Hallslrôm 
aurait  voulu  fonder  un  opéra  national,  mais  sa  formule 
reste  meyerbeerienne.  Les  motifs  mélodiques  sont 
empruntés  à  Fart  populaire  ou  sont  imités  de  celui- 
ci,  surtout  dans  son  œuvre  principale,  l'opéra  Den 
Bergtagna  (la  fille  enlevée  par  le  roi  des  montagnes). 
Les  Vikingar  (1877)  et  Per  Svinapherde  (1887)  man- 
quent d'originalité  et  de  vigueur  dramatiques.  Ici, 
il  faut  citer  le  nom  de  la  plus  admirable  chanteuse 
suédoise,  Jenny  Lind  (1820-1887),  dont  la  réputation 
a  été  universelle,  et  dont  le  talent  vraiment  supé- 
rieur a  été  utile  à  quelques-uns  des  compositeurs 
cités.  C'est  elle  qui  fit  connaître  A.  F.  Lindblad. 

Jusqu'ici,   les   compositeurs.de  théâtre  voyaient 

questions  qui  lui  sont  posées  par  le  gouvernement  ou  les  autorités,  se 
compose  mainleuant  de  80  membres  au  maximum,  plut  50  membres 
honoraires  étrangers,  au  maximum. 
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leur  salut  dans  la  mélodie  et  ne  s'occupaient  que 
très  peu  de  polyphonie.  Quatre  artistes,  Berwald, 
Sôderman,  Norman  et  Albert  Rubenson,  devaient 
porter  un  coup  mortel  à  cette  école  vieillie.  Elevés 
en  Allemagne,  ils  firent  d'abord  connaître  les  œuvres 
de  Mendelssohn,  de  Schumann,  de  Gade.  La  musi- 
que de  chambre,  la  symphonie,  ne  sont  plus  délais- 
sées, les  œuvres  vocales  deviennent  plus  sévères  et 
d'une  eipression  plus  vivante. 

Le  style  de  Frajiz  Berwaid  (1796-1868)  est  polypho- 
nique, sa  forme  .  est  pure,  son  orchestre  est  riche  et 
coloré.  Sa  Symphonie  sérieuse  est  l'œuvre  d'un  artiste 
de  talent.  Les  compositions  vocales  et  symphoniques 
de  Rnbenson  (1826-1901),  encore  que  très  influen- 
cées par  Mendelssohn,  ne  manquent  ni  d'habileté 
ni  de  couleur  nationale.  Mais  Lndwig  Norman,  élève 
de  Hauptmann,  Moschelès  et  Rietz  (1831-1885),  est 
plus  fin  et  noble.  Ses  lieder  sont  charmants,  d'une 
douce  mélancolie  et  admirablement  écrits.  Son  poème 
d'orchestre  (Antonius  et  Cleopatra)f  trois  symphonies, 
un  concertstuck  pour  piano  et  orchestre,  ont  une 
certaine  valeur.  Johan  Angnst  Sôderman  (1832-1876) 
est  plus  dramatique.  Ses  ballades  {Tannhaûser,  Rvasm- 
ruinen,  Le  Cavaliernoir)^  ses  ballades  avec  chœur  (Le 
PèUrinage  de  Kevlaar),  sont  fort  intéressantes  et  d'une 
forme  personnelle.  Plus  moderne  encore  est  Andréas 
Hallên  (1846).  11  s'inspire  de  Lisst,  de  Berlioc  et  de 
Wagner.  Son  drame  lyrique  Harald  le  Viking  est  de 
style  wagnérien.  Peu  favorablement  reçu,  Hallén 
s*efTorça  de  trouver  le  ton  populaire  dans  un  se- 
cond ouvrage,  tout  en  gardant  la  forme  adoptée  : 
Hexfàllan  (1896)  ne  réussit  pas  mieux.  Il  y  a  cepen- 
dant de  la  force  dramatique,  de  la  puissance  dans 
toutes  ses  œuvres,  mais  Hallén  manque  de  person- 
nalité. Son  dernier  ouvrage,  Waldemarskatten  (le 
Trésor  de  Waldemar),  est  resté  au  répertoire.  Il  fut 
représenté  50  fois  à  Stockholm , .  donné  aussi  à 
Karlsruhe  et  à  Stuttgart.  Son  Ile  des  morts,  poème 
symphonique,  et  ses  ballades  mériteraient  d'être 
connues. 

Emil  Sjogren  (1853)  est  souvent  joué  en  France. 
Ses  sonates  pour  piano  seul,  ses  cinq  sonates  pour 
piano  et  violon,  toutes  très  remarquables,  ses  pièces 
de  piano,  Wanderbilder,  Novelletten,  Stimmungen,  du 
plus  délicat  sentiment;  ses  mélodies  surtout,  sont 
d'un  artiste  original  et  vraiment  doué.  Sjdgren  écrit 
remarquablement  pour  piano.  La  fraîcheur,  la  poé- 
sie, le  sentiment  d'intimité  qui  caractérisent  toutes 
ses  œuvres,  vocales  ou  instrumentales,  gagne- 
ront toujours  des  amis  à  leur  auteur. 

W.  Peterson- Berger  (1867)  a,  lui  aussi,  une 
certaine  originalité.  Ses  mélodies,  ses  pièces  de 
piano,  ont  du  charme.  On  joue  de  lui  un  drame 
musical,  VAmljot.  Son  drame  musical  Ran  a  de 
la  valeur.  Il  évolue  depuis  quelque  temps  et  se 
rapproche  de  l'école  ultra-moderne  française. 
T.  A.  Higg(1850)  a  écrit  quelques  œuvres  pour 
orchestre.:  11  en  est  «le  même  pour  Hngo  Alfrén 
(1872),  dont  une  sonate  de  violon  et  piano  est 
très  intéressante.  Alfvén  est  un  eontrepointiste 
très  remarquable.  Ses  œuvres  ne  manquent  pas 
d'idées.  Il  a  écrit  trois  symphonies,  des  pièces 
symphoniques,  des  chœurs,  etc.  A  n'en  pas  douter, 
il  occupe  avec  Sftenhammar  la  première  place  parmi 
les  jeunes  aiute.urs  contemporains  suédois. 

Wilhaln  .Bt^i^amaiar  (1871)  s'inspire  de  Wagner 
dans  sa  musique  dramatique,  et  s'appuie  sur  Brahms 
dans  sa  musique  de  chambre.  1  subit  aussi  l'influence 
de  Undblad  et  de  Berwaid  et,, par  là,  révèle  un  talent 


tout  suédois.  On  pourrait  plus  mal  choisir  ses  mo- 
dèles, mais  Stenharomar  sait  étrelui-même  dans  ses 
lieder  (voir  l'admirable  Pylgia),  et  cela  vaut  mieux. 
Excellent  pianiste,  il  a  souvent  fait  valoir  sa  sonate 
et  son  coneerto  un  peu  ditfus,  un  peu  long,  mais 
intéressant.  Le  drame  musical  Tirfing  n'a  pu  se  sou- 
tenir k  la  scène  (1898)  ;  la  ballade  Flore  et  Blanche* 
fleur  et  les  cantates  ithaka  et  Snôfrid  (1896)  ont  en 
des  succès  très  grands.  11  faut  mentionner  aussi  trois 
quatuors  à  cordes. 

M">**  E.  Andrée  (1841),  auteur  de  quatre  sympho- 
nies, dont  deux  avec  orgue,  d'une  ballade,  Snôfrid; 
Netzel  Lago  (1839),  élève  de  Gh.  M.  Widor,  dont  un 
Stabat  Mater,  un  concerto  de  piano  et  de  nombreux 
morceaux  de  piano  offrent  de  l'intérêt;  H.  Munktell 
(1852 1 1919),  élève  de  Beiljamin  Godard,  qui  a  écrit 
des  chœurs  de  belle  sonorité;  Anlin  (1.860),  élève  de 
Gade,  de  Godard  et  de  Massenet,  honorent  leur  pays. 
Le  frère  de  celte  dernière,  Tor  Aulin  (1866  f  1907),  est 
un  violoniste  remarquable  et  un  compositeur  très 
intéressant,  dont  trois  concertos  de  violon  renferment 
plus  d'une  page  inspirée,  noble.  Il  faut  citer  encore 
Erik  Akerberg  (1860),  Bror  Beckmann  (1866),  Adolf 
Wiklund  (1876)  et  la  chanteuse  Ghrisùiie  Nilsson, 
née  en  1843,  qui,  après  avoir  travaillé  à  Paris  avec 
Masset,  débuta  au  thé&lre  lyrique  dans  la  Traviata 
et  la  Flûte  enchantée,  puis  créa  le  rôle  d'Ophélie  dans 
Hamkt,  Bile  possédait  une  voix  suraiguè  d'un  charme 
extraordinaire. 

D'autres  artistes  méritent  d'être  nommés  :  Frits 
Arlberg  (tl896),  Wilhem  STedbom  (f  1904),  Johan 
Lindegren  (f  1908),  Lennart  Lnndberg  (1863-),  6us- 
taf  Hâgg  (1867),  Rnben  Liljefor  (1871),  0.  Morales 
(1874-),  et  parmi  les  plus  jeunes  :  Natanael  Berg 
(1879-)  (Leiùij  opéra,  et  des  poèmes  symphoniques), 
Harald  Fryklof  (1882-),  José!  Eriksson  (1H72-),  Ture 
Rangstrôn  (1884-),  Kurt  Atterberg  (1887-)  et  H.-M. 
Melchers;  brillant  élève  de  Gaussade  au  Conservatoire 
de  Paris;  Karl  Valentin  (1973 f  1918)  était  secré- 
taire du  Conservatoire  de  Stockholm,  auteur  d'œa> 
vres  remarquées  pour  orchestre  et  chœurs,  créateur 
de  concerts  populaires,  et  écrivain  remarquable. 

Nous  donnons  ici,  à  titre  de  curiosité,  les  dessins 
de  trois  instruments  conservés  au  musée  de  Visby, 
dans  l'Ile  de  Gotland,  en  Suède,  qui  attestent  une 
certaine  habileté  dans  la  facture  instrumentale  k 
une  époque  assez  reculée. 


Fia.  405.  —  Lyra. 

C*est  d'abord  la  Lyra  (flg.  405),  instrument  à  cordes 
appartenant  à  la  famille  des  vielles  à  roue.  Le  nombre 
de  cordes  était  de  trois;  longueur,  60  centimètres; 
largeur»  29  centimètres;  hauteur,  15  centimètres. 
L'instrument  est  mal  conservé;  tout  le  mécanisme 
du  clavier  a  disparu. 

Le  second  instrument  s'appelle  :  Nychelharpa. 
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Fia.  406.  —  Nyckelharpa  (Suède). 

I^<ms^  n«  M  ooimaisfloi»  auouK  analogue.  Rieiaarw 
quer  le  corieux  disfMwititf  des  otés  oo  chftvUics^  d'on 
Irav^il  très  fin  et  très  Mtgné.  Noabp«  de  cordes  : 
#ê(?^;  longoemrt  84  craw;  Isrgeur,  l»ci».;  hauteur, 
ft  cm.  UmffÊmÊt  d^  l'inrclKe,  d'mie  vemavfvaMe  M- 
^nee,  49' on». 

Le?  tmsiéiae  iastfamanfe  tflt  mo  SlczAniMiéitofi. 


Fia.  'Â07.  —  Salmodtkou  ^Suède).. 

CTest  mm  sorte  <)e  sonomètapo  eirmonocorde,  encore 
fm  tisafte  dm»  «ertaîne»  contrdee  à»  tei  Soède^  où  il 
est  Joué  par  les  paysans.  Nombre  de  cordes  :  1;  loo» 
gvear^  96'CBft.;  iargetir,  12  cm.  ;  hanlerar,  7  cm. 


III 

NORVÈGE 


Lea  pa^s  Scandinaves  onV  do  toitft  toa^jps  donné  an 
monde  de&artîstes  de  bn'it^  vaTeiir,  mAisiciena>  litté* 
raieiws^  sculpteurs»  peûUres.  Ibsen  et  BjornsoD  sont 
des  fa(»nmeA  dâ  génia;  Tégner,.  faniieur  de  FrUhiaf, 
Lie,rorigfnaI  et  profond  Strindberg,  le  délicieux  con- 
teac  AfidopsoKr  M^*  Lageelofi  CEbUnscJbiaaget,  d'au- 
tres 4fua  noua  oonnaissofia  peu  en  France,.soni  f^armi 
les  BMlttesi  dui  jropoao;  et  de  la  poésie;  TiiorvaLd* 
sen,  Tillittstpe  vénovalteiir  de  l'art  aatiquie»,  Maratasd, 
Kroyer,  Zorn,  Larsson,  Ed elle Idt^aofkt  des  sejiJ.pteur9 
ou  des  peintres  de  réputation  mondiale.  La  musique 
Scandinave  n*a  rien  à  envier  aux  autres  arts;  Gade, 
STendsen,  Kjernlf»  Gting,  Sinding,  Ole  Oison,  Ole 
Ittll,  Selmer,  Sjogren,  Sibelius,  ont  attiré  sur  elle 
Taltentioia  du  monde.  Mais  les  prédécesseurs,  de  ces 
artistes  n'ont  guère  créé  dtmwrr^s  marquantes.  Une 
jfeune  école  s'est  formée  qui  est  nclive:,  ardente  et 
laborieuse»  mais  elle  n'a  cependant  pas  assez  produit 
pour  s'aftirmer  et  pour  se  répandre  au  dehors. 


n«.  4eS.  —  tMàt  foor  MMrdfnsre). 


ËB  Norvège:  les-  premiei».  musicieBs  q?ae  l'om 
pwase  citer  sont  F.  C.  Gtmik  (éJ^^  et  Fiiintoift 
l^arg  (173âih  organiste  eL  conpookeuff  ée  ma- 
«iqnei  reitg»ei&«t.  Mais  le  p^cnueir  nnm  ioilétoe*- 
w%l  qoet  noua  ayona  a  relerep  aie  xmn«>  siècio 
;st  Ole  Aadrons  LhKdeMan  (t76d>-è9od)^  lo  pre- 
(nier  d'une  fansille  d'ajttisleâ>  quâ  a  donné,  ponr 
dani  «n  espoAo  de  peesqu»  cent  ano,.  los  nKÎè- 
leurs  organistes  à  la  Norvège.  D^abordi  étudiaiiÉ 
ài  Féoole  latine  de  Tmndiycmi^  UidooMon  s  oc- 
cnpft  de  dcoH  à  Gepealftagae,  efa  t^aiailht  en 
même  tafflûps  hi  muaiqoa  otoc  )o  ohef  d'orcfteslDo 
Werniake.  il  fini  nommé;^  en.  ISâ2v  oci^anisle  à  l'églisa 
Notre*0am0  à.  Tiraodhi^m  (D^nllieiml,  liÉEro  qu'il 
conserva  jusqu'à  sa  mort»  Ses  fila^  CliiâsaiaB  (1904- 
iMT),  imffoiristttew  admiié,  imtarean  (18ed-tô4a)  ol 
loBt  (t9â2-i:894),  étnient  es*  bons  masâsieiu.  Mw 
WatàttBB  lindomann  ^ia4avi88f7)  était  dhr^m- 
tape  :  thénneien  remaniuafalo,  cotnposiAeac  db 
taiwitv  sai  nuaiqae  pour  Camf^jMsFiw  (idS9)  es 
fait  foi.  il  s'est  suotoutiHusIré  par  un»  colleo* 
ttoo  de  54C^  danses  et  obante*  populaires  nowé** 
pxosy  qui  a-  eu  la.  plas  grande  importance  dans 
l'évolntitm  de  k*ajrt  norvé^gien.. 

WnllMMor  Thnoa  { i79^tsœ)  fbt  destiné 
d^abord  à  te  nminey  mais  dvi  quitter  ce  mé* 
lier  à  cause  d'unie  «èuttt> qu'il  Ût  d'un  mâil.  Il  se  con- 
sacra alors  i  ia  mnoiquey  trwaiilnnt  d'abord  à  €o- 
penbague,  puis  à  Pam  avea  Reioha,  BiaiHot,  et 
fiabeneek;  rentré, en  t^7,  à  GteristiaDia,  il  tal  nooHné 
ctief  der  Torolieslre  de  i»  u  Société*  dIraflMtilique  »•;  û 
foiidn,en  1818,  me  société 
dequatvof»  à  oordesy  donaa 
des^  concerts  d'orchesÉra  ki 
Stoc^botm,  en  48i'9,  ena- 
ceris  qtt*itdiri|^a  lus-mêna, 
puis  retourna  à  diristia.*' 
nia,  où  il!  continua,  k  agir 
pour  la  eolttiro  et  lie  procès 
de  la  musique  dans  son 
paiy^  il  a  été  ië  premier  à 
tovtotr  donner  ane  -couIcbd* 
populaire  à  sa  musique. 

Il  favt  citer  parmi  ses 
ooinpositions  \  ptosieue» 
ccmtatûs  et.  owf^tiur99,  la/ 
musique  de  soèm  de  l'ope*- 
rellte  de  Bjerregaard  Fjfpei* 
devent^êê  {Um-  aventairo 
dans  les  monlagwes),  qui> 

foLla  preinièn^  «uvve  (ie  ce' genre  on  Norvège*^  et 
dont  un  d^e»  moeeean  passe  pour  ane  dcs>  perles  de 
la  mnstcpie  'nervégiennie.  - 

H.  Faille  (17Ti^l>880);  son  co&tei«f<9vainv,  est  un 
dilettante  de  tateiyld)ont  il  est  resté  «a  morceau  dTor*' 
chestre:  Jla  NtitA. 

Les  oaurres  do  ISari^  Ameid'  ((Ct4-t973^,  bon 
théoricien,  oaganiste  et  chef  cfbrelfêetre,  nranqveni 
de  ce«iearei  de  persoiinalitév  nmio  H»  a  été*  le  nnâtre 
de  Kjeruir  et  de  S^Édlsen.  H  a  éiirit  des-  opéras,  dss 
sympitanîes,  de  la  MiUtiqao  de  chambre,  dbs  can^ 
tates  et  quelques  mdroÎBnax  de  piano. 

Uii  mnsicien  doat  l'intlaenee  a  é4é  grande  est  Ole 
Bnn,  l'eveen trique  virtâose*  du  nveiôn  dont  ta  céié^ 
brité  a  été-  mondiale.  Elève  de  Spokr  et  de  P^iigQaiiBî 
if  a  srér  donner,  pitis  que  ses  poédéoes8c«re,  ft  sœ  corn- 
peeition9>  le  eenlliasent  de  In  ninsiqoe'  pep«lair«v  el 
i^I  y  a  dis>  Ia4  woe  défifeioase  mélodie,  StÊêtmj^nUm 
8ùndei^,d^mi9  expreaaioni  aoelalgvqiM  émelionnaniei 


F».  400.  —  Penliroeà. 
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Ole  BitH  a  reconna  et  encouragé  laTOcation  de  Grteg. 
Fomiatie«r  d*iin  tfaéôtre  national,  il  comprit  un  dès 
premiers  le  génie  de  Bjdmson.  Patriote  ardent,  ii  a 
éÊé  un  des  fondateurs  de  Tari  norvégien  modeme. 

FmàriA  Reisnger  (4909-1^3)  fit  d'al^ord  des 
^udes  de  Ihéologîe  en  Aliemafnae,  pais  se  eonsacra 
4' Ja  imisicfae.  It  ne  Tint  qn'en  i84(^'en  Norvège,  où  il 
resta  jusqu'à  sa  mort.  D'abord  chef  d'orchestre  — 
excelleiit  -^  à  Ghrristiama,  ît  alhi  se  fixer  à  Frederik- 
shald,  o4  il  fût  nommé  organiste.  I^rmi  ses  meil- 
leures oewres,  fièrent  des  chaais  à  quatre  vofx  qui 
mériteraient  l'attention  des  mnsieiens.  Son  très  puis- 
sant  Oiaf  Trygvasùn  et  ïa  Sfer  ék  Nord  sont  parmi 
les  cbœors  )es  plus  populaires  de  la  Ilerrëge. 

BalliaB  Ifèndi  («915-1818}  efl«  oependani  plus 


Ln  aasaîPTaBOBce  ft  Vétnde  d^e-  la  théologie  peur  se 
consacrer  à  la  musique.  Après  un  séjour  à  Leiprig, 
il  revient  à  Christiania,  où  il  s'étaMt.  Kjemff  est  un 
vevarquable  eorapositenr.  Se»  Kedêr,  d^une  exquise 
sensibnité,  et  ses  pièces  de-  piano  sont  populaires;  Il 
un  des  premiers  parmi  les  grands  cerapositews 
es  de  son  pajs.  Une  inveotiofi  mnsicale  tou- 
jours fraicbe,  un  sentiment  très  por^  t¥ès  eitaste,  si 
fon  peut  dire-,  sont  ïes  caracléristiqoes  ëe  son  art. 
Ses  cheeurs  sont  remarqaabïes  et  en  merrvtneax 
accord  av*ec  le  sentftmefit  populaire. 

^QS  compositeurs  formés  à  Tart  de  Kjeralf  sont 
pan  originaux  :  Joham  fioMMetf  Gbaradi  (It2a-I897] 
éUût  un  bon  musicien  e€  l^m  des-  premiers»  prepa- 
galenrs  des  sociétés  chorales,  si  florissanles  dans  lés 
pays  acandrnaves.  ft  estl'^Hleur  d^m  abrégé  dte  lliis« 
IcÀede  la  musique  en  Norvège.  Son  (frarmemusioal 
Gudbrandsdôkme  (Les  Gars  du  Gndbransalen),  des 
ckcsnrs  et  des  chants  ont  eu  d'n  saecée.  Après  uu 
voyage  en  Allentagne-,  il  fondât  ài  Gfrrtsifiania,  afeo 
Halfdan  Ejerulf,  des  concerts  d'abonnement  dont 
ITexistence  a  été  éphémère. 

Thomas  Tdefee»  (i8S}^tS74)  vint  à  Paris  fera 
i842;  il  y  fut  élève  de  Kalkbrenner  e1!  de  Chopin. 
TVès  remarquable  pianiste,  il  a  laissé  nne  bell^' édi- 
tion des  œuvres  de  Cliopin,  un  concerto  intéressant 
pour  piano  et  orcliest're,  des  études,  etc. 

Otto  Winter-Hfelm^  (1837>travmlta  la  ooBftposttion 
à  Leipeig  et  à  Berlin.  Chef  d^oreftestra,  critique  nra- 
sical,  organiste,  il  a  éorît  de  non»bre«ses  cenrres 
dbnt  il  faut  retenir  la  cantate' de  l*UniTersiCe-,  h;  Lu- 
wiéir^,  svnr  un  texte  de  VÇomson  BjOrastern.  —  Un  ar- 
tiste dbnt  il  fant'  regrettor  la  mort  trop  tsMf  sarvenme 
est  Richard  Nordraak  (il942->(866i)>.  llfif  ses  études  de 
piano  8o<«s  la  direction  de  Théodore  Kollak^  et  ses 
éludes  d«  caomposition  avec  Frédéric  Kiel.  Ses^  een- 
wes,  assex- nombreuses,  portent  tentes  le  cachet  dT^n 
Calent  intéressant.  La  mnstqtie  d^  scène  peur  Mûrie 
Siuari  et  Stgnwd  SiiemAe-  de  son  oemin  BJômson,  ses 
moreeaux  de  piano^  le  chant  national  de  Ka  Norvège  : 
Oui,  fums  aimons  ce  pays,  qoekfue»  mélodies,  sont 
toutes  in>prégnée»  dur  sentiment  popularre,  source- 
Tivo'  #origi«aUté  etde  saffour;  H  a.  en  la  plas^  grande 
ialluenoesursen  ami-ârieg. 

Biwmd  VMqKTt  (*f 942-1808)  se  prodursaft  âéjk  en 
publie  è  rûge  de  7  ans.  Kl  it  ses  éludes  k  Berfrn  avec 
Knllak  et  Kiel^  et  ftrt  noovmé  prefèsseor  an  G'onser- 
▼aloine  die  Stem>  en*  i868.  Bès'  ceMe  époque,  il  donna 
de  naobteux'  concerts-  en  Norvège,  en  Suéde  et  en 
AUemagno.  Plus  tard  ff868y,  il  aoeoep^a  \^  poste  de 
professeur  au  Conservatoire*  ctoCèpenbeigue.  En  f880, 
il  se  rendit  à  rapi>el  de  Nicolas  Rubinstein  et  devint 
professeur  de  piano  au  Conservatoire  de  Moscoa.  Be 


là,  il  alla  de  nouveau  à  Christiania,  puis  phis  tard  en 
Amérique,  où  il  vécut  comme  professeur  de  ptano, 
d^abord  à'  Boston,  pois  à  New- York,  où  il  resta  jns* 
qu'à  sa  mort.  Parmi  ses  ouvres,  il  faut  citer  des 
morceaux,  des  études,  des  exercices  de  piano  (édités 
parEhrIieb).  Son  art  est  très^inilnen-eé  par  Schumann 
et  Mendelssohn. 

Xafkan  Sialmer  (4*844)  fit  ses  études  avec  Ambrotse 
Thomas.  Il  resta  à  P^rîs  pendant  te  siège  et  la  Com- 
mune, qtti  le  nomma  membre  d*un  comité  musical. 
Be  cette  époque,  date  son  ouvrage  sjmphoniqne  : 
l'Année  ferrUke,  scène  funèbre.  En  187B,  il  dirigea  au 
fbatival  d'firfart  une  de  ses  oeuvres  et  fut,  en  1979, 
tont  comme  6rieg  et  Svendsen,  bénéflciaîre  de  la 
bourse  d*Etat  du  Storthing.  Depnis,  ii  vit  surtout  à 
Fétranger,  vo  va  géant  sans  cesse  en  FYance,  en  Italie, 
en  Allemagne,  en  Autriche.  Son  orchestration  est  très 
pittoresque,  ses  idées  sont  intéressantes,  son  harmo- 
nie est  colorée  et  parfois  étrange  :  Le  CUrnavat  dtms 
tes  Fland^^s,  La  Chanson  d^  Forfunto  pour  ténor,  solo 
et  orchestre,  La  Mkfrclie  des  Tiircf  contre  Athènes  pour 
basse,  sofo  et  orchestre,  La  Copfiw  ponr  alto,  solo  et 
orchestre;  des  mélodies  et  des  chœurs  d'après  Shelley, 
Bjôrnson,  Lenau,  LetFétt  norvégienne  (Nordisk  fest), 
quelques  poèmes  symphourques,  dont  Promélkée,  mé- 
riterarent  d'être  connus  hors  de  sa  patrie...  Selmer 
n'est  pas,  comme  €rteg,  essentiellement  norvégien; 
il  est  cosmopolite  r  Wagner,  Berlioz  et  Lisrt  ont  eu 
sur  lui  une  inflnence  prépondérante,  mais  il  sait  par- 
faitemeut  garder  à  son  art  le  caractère  viril  et  coloré 
de  la  musique  du  Nord,  et  fl  est  certainement  un  des 
matttres  fes  plVis  originaux  de  la  musique  Scandinave. 

firieg  (Edward  Hafgernp),  le  plus  grand  compo- 
siteur norvégien,  est  né  à  Bergen  lé  15  juin  1843.  Il 
fht  d^à  remarqué,  i  l'âge  de  iO  ans,  comme  pia- 
niste, vint  en  t858  à  Leipzig,  eu  ÎF  travailla  avec 
M'oschelès,  Bauptmann  et  Reinecke,  et,  en  f Mt»  à 
Copenhague,  où  il  étudia,  en  même  temps  que 
Richard  Nordraak,  avec  Hartmann  et  Guée.  En 
1865,  if  alla  à  Rome  et  revfnt  en  1895  k  Christiania 
pour  y  rester.  En  *87l,  il  fbnda  l'a*  Société  de  musi- 
que qu'A  dirigea  depuis  1873. 

Comme  dans  tes  ceuvres  dlbsen  et  de  Bjflmson, 
on  sent  dans  ffert  de  Grieg  fâtae  do  peuple  norvé- 
gien. Par  nntrodtaction  géniaffe  dbs  thèmes  populai- 
res, ou  plutôt  de  l'expression  de  la  musique  popu- 
laire, son  art  personnel  s'est  élevé,  coloré,  ennobli. 
Il  est  la  résultante  de  tout  le  romantisme  coloré, 
mystérieux,  sauvage,  mélancofîque  ou  tendre  de  son 
pays  dans  tonte  sa  fraîcheur,  dans  toate  sa  pureté, 
dans  tcwte  sa  poésie. 

Après  de  nombreux  voyages,  son  nom  étant  (fôjà 
ilTostre,  il'  se*  pi'ésente  en  1^8  au  public  de  ten- 
dres; en  188^,  il  dirige  l'orchestre  Colonne  à  Paris 
eiva,  les  années  suivantes,  h  Leipsig,  Munich,  Amster- 
dam, Copenhague  et  Christiania;  en  l*8îWr  et  fWT,  à 
Vienne.  En  f8t8,  il  dirige  1«  tête  musicafe  norvé- 
gienne à  Bergen. 

Grieg  a  compoeé  plu»  de  7(y  œuvres,  Heder,,  pièces 
pour  piano,  morceaux  de  musique  de  chambre,  œu- 
vres d'orchestre,  dont  Peer  Gynt,  suite,  Signryf  Jorsai- 
flir  et  le  mélodrame  Bergiiof,  pltraieurs  chants  avec 
orchestre,  parmi  lesquels  le  génial  dranre  musical 
non  achevé  Olbtv'  Tryggvtxson  eC  le  concerto  en  la 
mineur  pour  piano  et  orchestre,  nnrversel tentent 
connu  et'joné. 

Sans  conteste  et  sans  discussion-  possible,  Grieg' est 
un  maître  original'.  Sa  musitfuè,  d*ttne  couleur  natio- 
nale très  prononcée,  est  empremte  d'un  sentfrnreiit 
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profond,  d'une  poésie  pénéirante.  Ses  mélodies  vo- 
cales, ses  chœurs,  sonl  d'une  inspiration  chaude 
souvent  pathélique  et  du  plus  noble  style.  Mais  c*est 
dans  ses  courtes  pièces  de  piano  que  Grieg  est  par- 
ticulièrement grand.  Ses  pièces  lyriques  renferment 
des  perles.  —  Tous  les  sentiments  du  cœur  humain,  il 
sail  les  exprimer  naturellement  et  avec  une  émotion 
personnelle  :  Tamour,  la  nostalgie  du  pays  el  de  Tétre 
aimé,  le  souvenir  douloureux  du  temps  passé,  la 
joie,  la  tristesse.  Il  sait  peindre  le  ruisseau,  sa  clarté 
et  sa  fraîcheur,  les  soirs  d'été;  il  sait  nous  faire  en- 
tendre les  cloches  dans  le  lointain,  la  joie  des  mar- 
ches nuptiales;  il  nous  montre  la  fuite  du  Kobold, 
Toisillon,  le  papillon,  dans  leurs  jeux.  —  Toutes  ses 
pièces,  tableautins,  à  la  Téniers,  à  la  Terburg,  sont 
marquées  au  coin  de  la  personnalité,  de  Toriginalité. 
Schuraann,  Mendeissohn  et  même  Wagner  Tinspirent, 
mais  tout  cela  est  cependant  du  Grieg. 

Moins  original  est  STendsen  (Johan),  né  à  Chris- 
tiania le  30  septembre  1840.  Il  reçut  sa  première  ins- 
truction musicale  de  son  père,  entra  dans  la  musi- 
que du  régimeut  de  Christiania  à  T&ge  de  15  ans;  il 
y  joua  alternativement  de  la  clarinette  et  de  la  flûte 
et  étudia  en  même  temps  le  violon  avec  Fredrik 
Ursin.  Il  commença  à  composer  très  jeune.  En  1863, 
il  abandonna  le  service  militaire,  prit  une  place 
comme  cuisinier  sur  un  bateau  à  voiles  et  arriva 
presque  dénué  de  toutes  ressources  à  Lubeck,  où, 
pour  pouvoir  subsister,  il  joua  du  violon  dans  les 
cabarets.  Par  un  hasard  extraordinaire,  le  consul 
suédois-norvégien  remarqua  le  jeu  impressionnant 
de  ce  Norvégien  violoniste  et  lui  procura  une  pen- 
sion annuelle  sur  .la  caisse  pri?ée  duroi  Charles  XV. 
Svendsen  partit  immédiatement  pour  Leipzig^  où  il 
entra  au  Conservatoire  et  fit  ses  études  avec  David, 
Richter,  Reinecke  et  Hauptmann.  De  cette  époque 
datent  ses  premières  grandes  œuvres.  En  1867,  il  ac- 
compagna le  libraire-éditeur  connu  Brockhaus,  de 
Leipzig,  dans  un  voyage  en  Islande,  puis  retourna  en 
Norvège,  où  il  donna  son  premier  concert  d'orches- 
tre (1867)  à  Christiania,  chaudement  acclamé  par  les 
auditeurs,  parmi  lesquels  se  trouvait  son  illustre 
collègue  Grieg.  bln  1868,  il  partit  pour  Paris,  où  il  se 
lia  avec  beaucoup  d'artistes,  tout  en  travaillant  la 
littérature  et  la  musique  françaises.  En  1871,  il  se 
retidit  à  New- York.  Il  passa  l'été  de  1872  à  Bayreuth, 
chez  Uichard  Wagner,  et  retourna  le  même  automne 
à  Christiania,  où  il  assuma  avec  Grieg  la  direction 
des  concerts  de  la  Société  de  musique.  Dès  1874,  il 
reçut  une  bourse  annuelle  du  Storthing,  partit  en 
1877  pour  Rome,  en  1878  pour  Paris,  et  retourna 
deux  ans  après  à  Christiania,  qu'il  quitta  en  1883, 
pour  devenir  le  premier  «  Kapellmeister  »  à  l'Opéra 
Royal  de  Copenhague,  position  qu'il  occupa  jusqu'à 
sa  mort,  survenue  en  1911. 

Svendsen  est  moins  norvégien  que  ses  émules 
Grieg  ou  Nordraak.  11  est  resté  allemand,  ou  plutôt 
cosmopolite,  dans  son  art,  qui  est  jeune,  frais,  vivant 
et  viril,  mais  qui  ne  s'appuie  que  peu  sur  le  chant 
populaire. 

Ses  compositions  les  plus  importantes  sont  :  un 
octuor,  un  quatuor,  un  quintette,  un  sextuor  à  cor- 
des, un  concerto  pour  violon,  un  concerto  pour  vio- 
loncelle, les  symphonies  en  ré  maj.  et  en  st'b  maj., 
une  romance  très  jouée  pour  violon  et  orchestre, 
l'introduction  symphonique  de  Sigurd  Slembe  de 
Bjôrnson,  Zorahayde,  fantaisie  d'orchestre,  Carnaval 
à  Paru,  Carnaval  des  artistes  pour  orchestre,  Marche 
de  Couronnement,  Polonaise  de  Couronnement,  toutes 


deux  composées  pour  le  couronnement  d*Oscar  II» 
quatre  rapsodies  norvégiennes,  plusieurs  volumes 
de  chants,  chœurs  d'hommes,  Cantate  de  Weigeland, 
des  ballets  pour  plusieurs  pièces  du  Théâtre  Danois, 
plusieurs  essais  d'orchestre  à  cordes  d*après  Bach, 
Liszt  et  Schubert,  et  d'après  les  mélodies  nationales 
norvégiennes. 

Ole  Olsen,  compositeur  extrêmement  distingué  et 
pédagogue  éminent,  né  à  Hammerfest  le  4  juillet 
1850,  où  il  reçut  sa  première  éducation  musicale  de 
son  père ,  qui  était  commerçant  et  en  même  temps 
organiste.  Dès  l'âge  de  sept  ans,  il  était  capable  de 
remplacer  son  père  à  son  orgue;  il  partit  en  1865 
pour  Trondhjem,  pour  étudier  sérieusement  la  mu- 
sique; il  devint,  en  1867,  l'élève  de  Just  Lindemann. 
En  1870,  il  va  à  Leipzig  el  étudie  pendant  4  ans  avec 
Richter  (Paul),  Reinecke,  et  revient  à  Christiania  en 
1874,  où  il  s'établit  comme  professeur,  directeur  de 
chœurs  et  critique  d'art.  En  1877,  il  succède  à  Svendsen, 
comme  chef  d'orchestre  de  la  Société  de  Musique, 
et  en  1900  il  est  nommé  inspecteur  de  la  musique 
dans  l'armée.  Il  a  dirigé  ses  œuvres  en  Danemark, 
en  Suède,  en  Allemagne  et  en  Autriche. 

Voici  la  nomenclature  à  peu  près  complète  de  ses 
compositions  :  chants,  pièces  pour  piano,  suite  pour 
piano  el  orchestre  à  cordes,  chœurs  pour  hommes; 
chœurs  mixtes,  quatre  cantates  :  Holberg,  Griffendel, 
Droderbud,  Furisthantate,  symphonie,  deux  poèmes 
symphoniques,  dont  une  spirituelle  Dante  des  Elfes, 
l'oratorio  Nidaros  (1897),  la  féerie  Svern  Uraed,  les 
opéras  non  joués  :  Stig  Hvide  et  Lejla,  Ole  Olsen  est 
l'auteur  des  livrets  de  tous  ses  opéras  et  également 
l'auteur  de  plusieurs  poèmes  lyriques. 

Ole  Olsen  est  certainement  un  artiste  original;  sa 
musique  a  quelque  chose  de  rude  et  de  viril  qui  inté- 
resse. 

Christian  Sinding,  né  à  Kongsberg,  le  11  jan- 
vier 1856,  appartient  à  une  famille  très  artiste.  Très 
jeune,  il  commença  le  violon,  partit  en  1875  pour 
Leipzig,  où  il  étudia  l'harmonie  et  un  peu  le  piano» 
En  1880,  il  habita  Munich.  Plus  tard,  il  vécut  alter- 
nativement dans  son  pays,  en  France  el  en  Allema- 
gne, surtout  à  Leipzig,  où  ses  compositions  étaient 
de  plus  en  plus  appréciées,  grâce  à  la  propagande 
acharnée  de  son  maître  Adolf  Brodsky,  l'excellent 
violoniste.  Sinding  est  aussi  très  goûté  dans  son 
pays  natal,  et  depuis  ces  dernières  années,  comme 
pour  Grieg,  Srendsen  et  Selmer,  on  a  créé  pour  lui 
une  bourse  annuelle  du  Storthing. 

Parmi  ses  nombreuses  compositions,  on  peut  citer  : 
deux  Irios,  un  quatuor  et  un  quintette  pour  piano  et 
cordes,  une  remarquable  symphonie,  un  concerto 
pour  piano.  Episodes  chevateresques  pour  orchestre, 
Rondo  Infinito  pour  orchestre,  deux  concertos  pour 
violon,  une  suite  pour  flùle  et  orchestre,  deux  roman- 
ces pour  violon.  Légende  pour  violon,  trois  suites 
pour  violon  et  piano,  un  quatuor  à  cordes  et  des  pe- 
tites pièces  pour  piano  et  deux  violons,  des  variations  . 
pour  deux  pianos,  la  charmi^nle  suite  op.  10  pour 
piano,  et  toute  une  longue  série  de  pièces  de  piano  et 
delieder;  en  plus,  l'œuvre  pour  chœur  «  til  mol'de^  », 
des  chants  pour  chœur  de  femmes  à  trois  voix,  quel- 
ques quatuors  pour  voix  d*hommes.  La  plupart  de 
ses  grandes  œuvres  sont  éditées  en  Allemagne.  Il  m 
été  nommé  membre  de  TAcadéroie  Royale  de  Suède 
ainsi  que  de  la  «  Maatschappy  voor  Toonkunst  »  hol- 
landaise. 
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Sinding,  moins  original  que  Grieg,  aime  des  for- 
mes plus  grandes.  Ses  idées  ne  sont  pas  lonjours 
originales  et  son  harmonie  se  ressent  souvent  de 
l'influence  de  Wagner.  Il  y  a  certainement  dans  son 
art  une  grande  force,  mais  il  manque  d'émotion  et 
de  tendresse,  et  le  surnom  de  «  Brahms  du  Nord  », 
<fn*on  lui  a  donné,  est  impossible  à  comprendre. 

Un  autre  artiste  de  talent  est  Gatharinus  EUing, 
né  à  Christiania,  le  13  septembre  1858,  étudiant  à 
rUniversité;  il  travaille  la  musique  en  1877  à  Leipzig, 
où  il  reste  une  année.  Après  son  retour,  il  passe  son 
«xamen  définitif  de  philosophie.  Il  reçoit  en  1886  la 
bourse  d*Etat  et  part  pour  Berlin,  qu'il  habite  jus- 
<|u'en  4896.  Depuis,  il  est  établi  à  Christiania,  comme 
professeur  et  critique  musical. 

Parmi  ses  compositions  assez  intéressantes,  on 
peut  citer  :  un  recueil  de  mélodies,  des  quatuors  à 
cordes,  des  trios,  des  sonates,  une  symphonie  et  l'opéra 
Les  Cosaques. 

Christian  Gapellen  (1845),  excellent  virtuose  sur 
l'orgue,  écrit  avec  élégance  et  pureté,  et  ses  motets, 
ses  chœurs,  ont  de  la  valeur.  De  même,  faut-il  louer 
M^*  Agathe  Backer  Grôndahl  (1847),  pianiste  au  ta- 
lent original  et  compositeur  distingué.  Ses  études  de 
piano  sont  intéressantes,  ses  pièces  de  fantaisie  sont 
de  la  plus  gracieuse  couleur.  Son  op.  61,  prélude  et 
menuet,  a  un  reflet  de  la  grandeur  de  Bach.  Son  mari 
Olaf  Andréas  Grôndahl  (1847)  a  écrit  d'énergiques 
chœurs  d'hommes,  et  la  musique  de  scène  d'une  pièce 
de  Bjômson  :  Devant  le  Cloître. 

Haarklou  (Johannes),  né  à  Forde,  Sondfjord,  le 
^3  mai  4847,  étudia  en  1873  à  Leipzig,  plus  tard  à 
Berlin.  Après  son  retour  il  fut  d'abord  organiste  à 
Drammen,  ensuite  à  Christiania. 

Parmi  ses  nombreuses  compositions,  il  faut  citer  : 

L'oratorio  Skabelsen  (la  création),  les  opéras  Vae- 
Tingarre  i  Myklagaard  et  Pra  garnie  Dage,  deux  sym- 
phonies, Reformations  kantate,  ouverture  et  musique 
d'entr'acte  de  Sigurd  Slembe,  des  sonates  pour  piano 
et  violon,  des  chœurs,  beaucoup  de  romances  et  quel- 
ques pièces  pour  piano  assez  pittoresques.  Il  a  dé- 
ployé une  grande  activité  littéraire,  el  il  est,  depuis 
plusieurs  années,  critique  musical  dans  plusieurs 
grands  journaux  de  Christiania. 

Très  intéressant  est  Gerhard  Schjelderup,  né  à 
Krisliansund  le  17  novembre  1859;  il  devient  étudiant 
à  l'Université  de  Christiania  en  1876,  va  à  Paris,  où  il 
fait  ses  études  au  Conservatoire  avec  Massenet,  passe 
quelque  temps  à  Munich,  à  Berlin,  à  Dresde,  et  reçoit 
la  même  année  une  bourse  annuelle  de  l'Etal.  La 
plupart  de  ses  œuvres  sont  écrites  pour  la  scène  : 
A  l'est  du  soleil,  à  l'ouest  de  la  lune ,  Un  Peuple  en 
détresse,  L'Enlèvement  de  la  mariée,  drame  musical 
(Munich  et  Prague);  Sur  la  tombe  d'Attila;  une  féerie  : 
Sampo,  des  pages  d'orchestre  remarquables,  telles 
que  :  Une  Nuit  d'été  sur  le  Fjord,  Sondags  morgen, 
Suite  de  Noël,  etc.  Schjelderup  a  écrit  tous  les  livrets 
de  ses  ouvrages  dramatiques. 

Artiste  intéressant.  Peter  Lindemann  (1858)  a 
écrit  une  méthode  pour  orgue  et  un  traité  pratique 
pour  apprendre  à  moduler.  Ses  mélodies  sont  ap- 
préciées. 

Parmi  les  musiciens  qui  se  sont  fait  connaître  vers 
la  même  époque,  il  faut  citer  Iver  Holter  (1850)  qui, 
élevé  à  L«Mpzig  et  à  Berlin,  fut  plus  tard  chef  d'or- 
chestre k  Bergen  et  fonda  ensuite  une  société  chorale. 
Sa  musique  de  scène  pour  le  Goetz  de  Berlichingen 
de  Goethe  est  pitloresque.  Son  quatuor  à  cordes,  sa 
symphonie  en  fa,  lui  ont  valu  une  certaine  réputation. 
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Il  fut  le  chef  d'orchestre  des  concerts  norvégiens 
donnés  à  Paris  en  1900.  —  Une  perte  pour  l'art 
norvégien  a  été  la  mort  prématurée  de  Par  Lasson 
(1859-1883),  qui  a  laissé  quelques  pages  très  intéres- 
santes. 

Winger  Andersen,  né  à  Christiania  le  15  octobre 
1869,  étudia  le  violon  avec  Bohn,  l'harmonie  avec 
Harklou.  Parmi  ses  compositions,  l'ouverture  d'Hedda 
Gabier,  une  autre  pour  Solness  le  constructeur,  Vase^i- 
tasana,  Rapsodie  indienne,  Rapsodie  arabe,  sympho- 
nie, variations  pour  violon,  pièces  pour  orchestre, 
morceau  de  concert  pour  clarinette,  trois  recueils 
de  chants  avec  accompagnement  de  piano. 

Per  Winge,  né  à  Christiania  le  27  aoAt  1858,  fil  ses 
études  musicales  avec  Otto  Winler-Hjelm,  Johau 
Svendsen  et  Edmond  Neupert,  partit  en  1883  pour 
Leipzig,  l'année  d'après  pour  Berlin,  relourna  ensuite 
dans  son  pays  natal  etfut  nommé,  en  1886,  chef  d'or- 
chestre à  la  Société  de  musique  à  Bergen;  organiste 
à  Drammen  en  1888.  «  Rappel meister  »  au  théâtre 
de  Christiania  en  1894,  il  quitta  ce  poste  en  1901,  et 
fut  ensuite  nommé  secrétaire  au  «  Nouveau  Théâtre 
National  ». 

Ses  compositions  ont  quelque  valeur  :  une  musique 
de  scène  pour  la  féerie  de  Drachmann  :  Mille  et  uji^ 
Nuits,  un  trio  pour  piano,  des  chœurs,  des  mélodies 
et  une  méthode  pour  piano. 

Johan  Halvorsen,  né  à  Drammen  le  15  mars  1864^ 
étudia  le  violon  à  Stockholm,  fut  nommé  Concert- 
meister  (violon  solo)  à  la  Philarmonic  society  d'Aber- 
deen  en  1885,  plus  tard  professeur  à  l'Académie  de 
Musique  à  Helsingfors,  en  1892,  chef  d'orcheslre  au 
Théâtre  National  de  Christiania. 

Les  œuvres  suivantes  méritent  une  mention  :  suite 
d'orcheslre  Vasantasena,  un  joli  quatuor  à  cordes, 
une  agréable  suite  pour  piano  et  violon,  plusieurs 
pièces  pour  violon  et  des  romances.  Des  musiques 
de  scène  pour  Kongen,  Tordenskjold  et  la  féerie  les 
Nixes.  Il  a  fait  une  intéressante  collection  de  danses 
populaires  de  paysans  (Slalter),  arrangées  pour  le 
violon  moderne. 

Hjalmar  Borgstrom  (1864)  est  élève  d'Ole  OIsen. 
On  loue  son  poème  symphonique  Hamlet,  que  Ton 
dit  intéressant,  un  autre  poème  Jésus,  son  drame 
lyrique  Le  Pécheur  et  un  cantique  de  Bjômson  pour 
chœurs  et  orchestre. 

Eyyind  Alnaes  (1872),  organiste  de  talent,  compo- 
siteur de  variations  symphoniques,  d'une  syuiphoniq 
et  d'intéressantes  pièces  de  piano.  Son  art  se  rap< 
proche  de  celui  de  Sinding. 

Johan  Backer-Lunde  (1874),  qui  a  travaillé  avec 
Busoni  et  M"»*  Backer  Grôndahl  et  dont  les  œuvres 
déjà  très  nombreuses  ne  manquent  ni  d'original iU'j 
ni  d'habileté.  Une  suite  d'orchestre,  plus  de  cent 
mélodies,  des  recueils  de  piano,  trois  sonates  pour 
piano  et  violon,  une  suite  et  une  romance  de  violon, 
prouvent  une  grande  facilité  de  production. 

E.  Melling  (1869),  G.  Borch,  ont  produit  quelques, 
œuvres  de  talent. 

Halfdan  Cleve  (1879),  élève  de  Oscar  Raif,  de  Win- 
ter-Hjelni  et  des  frères  Scharvenka,  est  un  pianiste 
excellent  et  un  compositeur  distingué  qui  n'a  pas 
pu  donner  encore  sa  mesure.  Dans  ses  ballades, 
dans  ses  études,  dans  ses  trois  concertos  de  piano, 
dans  ses  pièces  op.  7,  on  sent  trop  l'inQuence  de 
Scliumann,  de  Chopin,  de  Liszt,  de  Tschaikowsky. 
Il  y  a  dans  ses  œuvres  des  trouvailles  pianistiques, 
mais,  partout,  le  compositeur  est  trop  subordonné  au 
virtuose.  C'est  le  troisième  concerto  (pour  piano  et 
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corder]  ijui  me  .teoible  ia  |>las  iotéoeMUiie  île  .set 
prodnctioDS. 

.\ou9  temineraos  por.âjigiir  Iâb  (i81i-i9û4),  mort 
trop  ft6t.  iÀR  élaitadiniiiafadeiReAt:doiié..Sa9fxopb»> 
nie,  son  quintette  avec  piano,  sa  suite  orientale^ ide 
très  inténassanis  morceaux  de  jfûaao^  ..«des  .^baoTS 
d'une  balle  ^envolée,  sont  {Mucmi  lBs.maMl«]we&  pi|B«6 
de  dai  jeu  percale  Jiorvégieniie. 

Uea'atpASim^tyJe  absolufn«Bt,peri<MiiiaJL  etlla- 
fluence./le  Gric^  et  de  Sindin^  est:caRtainedafl[S.aes 
œuvres;  mais  on  y  est  fraffé^fMir .uoe  gcaBd0.«l.soDi- 
bre  a^reaskm  qui  iatérfiste'ViyeiBeai. 

Deux  virtuoses  fméritent.iiiie  .meatMin  spéciale  : 
MmejfiBaaB£iikaii843j,^ki^)JeialeDt  de  pôuiisteet 
d'organiste  était  remarquable  et  qui  a,,  par  son  intep- 
prêta  tioB  vivante  des  con^iMsUioaajBaaderneSr'axercé 
une  ialiuence  notable  sur  Tart.  uorv^eiiy  et  le.  pia- 
niste Martin  Knoizeji  (iS6^^  un  axcélLent  virtuose 
qui,  lui-aussi,  s*est  vaué  À  Tiiiterprétatioia  des  «dep- 
uis les  œuvres.  d6  sses  «coiLCrôres  aarrégienf . 


ÏV 
DANESITAnK 

La  n>usiqqeAuJî^anginagkAété<a»zvi?Aiôoie,  caromc 
partout.en  Europe r^ûus  la  doiuinaticMi  des  musicieBS 
néerlandais.  Toute  une  sérifi  d'arttstfiay'Jirjfeii.Flce8- 
ton  If  1553),  Arnold  da  Fiae;(-hi5&6),  JusgiiiD.BaBton 
(f  â5o6),  Xodicua  j[f.l563)^  d!autres.encore  dont  ou 
connal  t  peu  les  lœuvres,  i  1  lustrèrent  J  es  règnes  de  (hhjûs- 
tian  III  et  de  Frédéric  III.  Au  xvu*  siècle,  TiniLuence 
de  Vart  italien  et  de  Tari  français  devient  pr^ondé- 
rante.  Sans  nous  .attarder  au  très  illustre  organiste 
uxtehi^de,  qui,  né  à  Ëlseneur  vers  163$,  fil  toute 
sa  carrière  à  Lubeck,  il  iiariit  citer  deux  intéreasants 
artistes  danois  :  H.  Pedersen  (motets,  messes,  psau- 
mes),. Hana  Nielsen. (madrigaux.),  ilais-de  oamrbreux 
étrangers  viennent  s'établir  en  Danemark  .et  coàtri- 
t)uent  à  illustrer  Ja  vie  artistique  de  la  cour.  II  faut 
citer  : 

Melcbior 3orc1igrevinck  (psaumes «tmaddgauxl., 
néerlandais,  Les  violonistes  français  Jac^aas^Eonoart 
et  François  Francœnr,  et  avant  tout,i le.  compositeur 
bambourj^eois  fleuri  Schntz,  le  créateur  du  premier 
opéra  allemand^  Dop Anes. .  Mais  o'e&t  seulement' ii  la 
f\x\  du  xvip  siècle  que  l'on  entend,  sous  Cbristian  Y, 
im  opéra  danois.  Il  est  de  CbrisUan  Schindler  et 
s'intitule  la  Dispute  des  Dieux,  Le  prpjet  du  roi  de 
fonder  un  Qpéra  musical, permanent,  comjue  à  ttam- 
hourg,  écboue  par  suite  de  Finoendie  du  théâtre  «qui 
4'clata  à  la  seconde  représentation  de  la  Dispute  des 
Dieux  et  coûta  la  vie  à  plus  de  200  personnes. 

Gomme  partout  ailleurs,  le  théâtre  reste  sous  I  in- 
fluence *des  Italiens  et  des  Français  jusque  vers  le 
milieu  du  .xix*  siècle..  Au  xviii'^ siècle,  la  cour  attire 
le  musicien  hanibourgeois  Sajser,  puis  le  théoricien 
Scheibe,  .qui  écrit  un  opéra,  Thusneldaj  sur  un 
texte  liauois;  Cbristian  Glnck,  le  faraud  Gluck,  qui 
écrit  pour  Panniversaire  de  naissance  de  Christian  YII 
une  petite  pièce  de  circonstance,  la  Contesa  dei  numi, 
d'après  Métastase.  Puis  ce  sont  deux  Italiens,  Paolo 
Scâlàbrini  et  IGiosQppe  Sarti  (1729-1802),  ce  dernier 
pàHicullcrement  intéressant,  et  .qui  a.  laissé  plus  de 
ÎO  çpéras  et  comédies  lyriques. 


'La  muaiq«e  iastninenbale  ^^ooimeBce  à  ae  déve- 
lopper saus  le  règne  de  Cbristiân  VL,  qui  lait  Cermar 
lopéraitalieu  ei le  théâtre ^raaçai&iJiaiUBaBa  (HM- 
iSOilfémot  Baus.a.voB8  déjàiciié  ie  aom  dansnetre 
élude  saTika  mas^fae  svédais^  eet^f pelé  ^aur  léiar- 
mer  ia^hapelie  jnayaJe.  B'aBtiie.paiit,  ila  Saeiéêé'nmtà 
cale,  une  école  de.^naasi^pie  f^lae  soutient  é&.  1744  é. 
Uki^  une  .saciéiétde  coacDits  dinigée  pari&ehaibe 
poar  TiajBditiaB  d'oialiariov  les  oancarts.de  llàcaèé- 
nûe  PoyalefdBnaettt  de^nambcoas  caacerts 
tempSf  se  dévei^^i^eiie  petit  opéra«*ooBiiqne.dai 
Haistaaiin  4i7â9-i793),>4ai  «voit  aoa  .idéal  daM  Ja 
comédie  lyrique  de  (»rétry,.P>hilidoir,iMoB6i|guy^joaBft- 
pose, .en  dehors  de  12  symphonies y^nekpies  oa^cagisa 
de  théâtre  absolument  unUiés  aa^iioat  de,(iaB.de 
temps,  et  J.-^..HF.iSc]ui]B  (1747  à  UOCj^tsès  supécicur 
au. précédent,  auteur  d'une  iongue. série  de  «omedioft 
lyri^vear  qui n  ont  rien  encore  de  aati4iiial,  mais  ^i 
ont  parfois  le  caractère  aimable  et  frais  des  •chan- 
sons .j>opulaires  du  |>ay&,  Inès  aciâf,  inès  énergique,, 
régénère  entièrement  ta  vie  musicale  à  Cepeuhagoe. 
Gofl^ositeitr  habile,  chef  d'archestre  icomaae.iSchal£, 
Konaan  (1761-1817),  AJIenaadwée.nkème  fue^les  pré- 
cédeorts,  fait  ooanaitne  Mo£aTt«tChejrubini.»ia  Danoia. 
Des  ou  venges  dramâliques,  dont  M(4§e7*  lèMMBke,  lui 
SonX  un. nom  èonoraJbAe..  11  est  plus  vivaat,.^iBs  lojri- 
ginal  ^na  'Schalz,i.et  sait  d^à-  donner  à  sa  nMis^ne 
«ne.  légère*  teiaievnaiioBaie. 

rDeuz  antres  artistes,  dans  Schall  ^17ar^ift35^  «t 
Zinck  (1746-1832),  contrikuefUÀcnéar.unart^laalosi. 
déremeaA.  dan  ois.  Schall,  en  'Collabonatioa  avecmn 
maître  der ballet  italien,- fialeeUi,  et.puis,;plu&Aand, 
avec  Bour  non  ville, 'mattne  de  iiaUet  damais,,  crée  aœ 
sorte  de  ballet- pantomime  a;co»mpagnéde  chfiNirSiqMi 
était  une  petite^  œuvre  d*art«  Mais  ce  sont  .<OfarUtiajt 
E.^F.  Wi^yia  (i774-1842),.Fr.  finhlna  (1786-lS3âU.;.f  ui 
apporteront  une  note  .  nouvelle.  Tous  deax  prodiM- 
i;ont4^ras.sur  .opéras^^et  leurs  ceuvresvont  fermer 
le  répertoire  des  théâtre»  danois  pendant  de  lai^gae» 
aimées.  Eien  ne  reste. de  toute  cette  pnodoction,  ni 
Lutu,n\  le  Bourg  des  Brigands,  dont  le  succès,  fut  «en- 
thousiaste, ni  le  Mont  ides  Elfes  de  ICublau,  ni  Fiort- 
bella  on  Faruk  de  Weyse.  Ni  £nhiau,  ui  Weyse«  pro- 
ducteurs d'aimables  osavres  iaatranentales,  aoat  ie 
sens  du  thàâtae.  Cependant,  tous  deux  oherchent  à> 
rafsaîchirlear  art  en  y  introduisant  queiqnes  chants 
populaires,  et  bientôt  les  compositeurs  danois  vten- 
drunt  puiser  dans  ie  trésor  du  folk-lore  danois  rendu 
plus  faîmi  Lier  .  par  j^  les  recherches  de .  A.  -P.  Bergreen 
(180lTl-880)..Il.y  a  une. parenté  évidente  entffe  lea 
chants  populaires  suédois  et  danois.  .Ils  >soDt  tons 
aimables,  peur  la  plupart  élé^ques.  Mais  d'antres, 
tels  que  les  Kaempeviser  (chanson  de.xshevaliers),  ne 
mai^^uent  ni  de  force,ui  de  sauvagerie,  ni  dexuLrao- 
tère..  Avant  d'arriver  à  uniiomme  de  ^rand  talent» 
Hartmann  (J.-P.-F.),  il  faut  citer  une  série  de.  musi- 
ciens de  seconde  valeur  :  Bergraea,  grand  producteur 
musical,  écrit  de  la  musijque  de  scène  pourlesdrames 
d'Ohlenschlager  et  quelques  ballades  vite  disparues; 
Edv.RasaaHissen,  Vauteurdu  chant  national  danois 
(1776-1860);  H.  Kroyer  (1798.1879);  Krosting  (1793« 
1838);  R.  Bay  (1791-1856);  N.-P.  Jensen  (1802-1896); 
J.-F.  FFCshlich  (  1^06-1860),  supérieur  aux  précédents  ; 
I.'Brédal  (1800-1864),  auteur  d'une  Fiancée  de  Lammer' 
moor;  Rang  (1807.-1871),  fondateur  d'une  belle  pha- 
lange chorale  célèbre  et  dirigée  aujourd'hui  par  son 
Qls;  J.-O.-X.  Homeman  (1809-1870),  excellent  comt- 
positeur,  dont  quelques  rares  productions  sont  con- 
nues hors  de  son  pays  et  qui  a  écrit  d'amusantes  et 


HISTOIRE. JXB  LA  M(}SIQl}B 


A£ T  JBXS^ÉMinU'A  VIE     m» 


Tînotes  cbAiisoiisdô^oldais;  A^MatlMUi  fi84  4-réi885); 
H.f£.  humnuù^a  ^i8?«rl870);  .CSkr.  HMMeii  <iaé4- 
1A7J^};  LiM49ra  (l^^^^^^U  '  (^^^^  compositoor 
ët-dansas,  et  AabUd  (4816-^903),  Mok/èw  die  .^jbiii 
f jmphoni«8..tf ais  toas.ceSi&Ftistes  saAt  suarfAsséiipsr 
«n.-m«Ura.d<nt.riofluence .a  été igMAil&dt demeure 
bienDaisaole  j&i4oard'hui'.«iioope.\aur  Tact  .iwukuil 
daaob  : .  J^P^tE.  .HastnHttn .  (ftSûS-rlOOe) ,  <  élèM  :de 
Wejse^.mais  surtaut  autodidacte,. estr-le.vBai  Sonda* 
leur  de. r^ooie» danoise,  ie  i6oéaiettr<dui nomaatÂsme 
danois.  Pnofiessenr  .ide.  ooaifffipoint..aui Conservatoire 
de.Copenku^eyil.aiétéleijnaltse^ettpoeecpie  leusrlee 
musiciens  danois.  .Gamposiieur:  fécond,  il.a'egtjipeuà 
peu  débarrassé  des  inUuences  allemandes  (Weber, 
Spohr,  Mendelssohn)  ou  françaises  (Auber),  et,  dès  sa 
trentième  année,  il  présente  (1835),  avec  les  Corsaires, 
un  opéra  populaire  danois  dont  le  succès  est  très 
grand. 

La  Petite  Christine  (1846),  d*après  Andersen,  n*est 
pas  moins  bien  reçue.  Puis  ce  sont  des  ballets  :  la 
Walkûre  (1861),  Thrymskviden  (1868);  les  ouvertures 
pour  Hakon  larl,  pour  Axel  et  Valborg  et  pour  Co- 
reggio;  des  cantates,  des  ouvrages  importants  tels 
que  le  psaume  151,  les  Aots  Mages,  la  musique  de 
scène  pour  Ondine,  des  symphonies,  une  belle  sonate 
de  piano,  de  petites  pièces  de  piano  souvent  char- 
mantes, caprices  op.  18,  fantaisies  op.  25,  novelettes, 
une  remarquable  sonate  d'orgue,  une  sonate  et  une 
suite  pour  violon,  —  tout  cela  plein  de  charme  et 
soBTent  d'originalité. 

Un  autre  compositeur,  mais  celui-là  de  réputation 
mondiale,  a  eu  une  très  grande  influence  sur  Tart 
musical  de  son  pays. 

Niait  W.  Gade  (1817-1890),  (Ils  d'un  luthier,  ami  de 
Mendelssohn,  de  Scbumann  et  de  Liszt,  chef  d'or- 
chestre des  concerts  du  Gewandhaus  après  la  mort 
de  Mendelssohn,  a  produit  une  longue  série  d'œuvres 
qui,  malgré  Tintluence  évidente  de  Mendelssohn,  ont 
un  caractère  spécialement  danois.  Son  orchestre  fin, 
clair,  coloré  à  l'exemple  de  celui  de  Hartmann,  pos- 
sède un  grand  charme.  A  part  l'opéra,  Gade  s'est  dis- 
tingué dans  tous  les  genres.  Ses  8  symphonies  (la  4* 
très  intéressante],  une  suite  pour  cordes,  la  charmante 
ouverture  d*Ossian,  d'autres  ouvertures,  Michel-Ange, 
Hamlet,  les  cantates  Comala,  les  Croisés,  Psyché,  Zion, 
la  Fantaisie  printanière,  la  Pille  du  Roi  des  Aulnes, 
ses  sonates  pour  piano  et  violon,  un  trio,  les  nove- 
lettes, deux  concertos  de  violon, un  quintette,  un  sex- 
tuor, un  octuor  pour  cordes,  une  jolie  sonate  de 
piano,  des  aquarelles  et  des  feuilles  d'album  du  plus 
charmant  sentiment,  etc.,  sont  là  pour  démontrer  la 
diversité  de  ce  musicien.  Son  art  est  fin,  limpide, 
aimable;  il  a  plus  de  force  cependant  que  Hartmann, 
et  peut-être  aussi  plus  de  fond.  Mais  tous  deux  sont 
restés  les  maîtres  les  plus  estimables  de  l'art  musical 
danois.  Leurs  successeurs,  je  le  répète,  influencés 
par  eux  et  par  les  Allemands  modernes,  sont  de 
bons  musiciens,  mais  aucun  n'a  produit  une  œuvre 
suffisamment  intéressante  pour  faire  connaître  son 
auteur  hors  des  limites  de  son  pays. 

Emile  Hartmann  (1836-1896),  élève  de  son  père  et 
de  Gade,  est  imitateur  de  ces  maîtres.  Mais  son  art 
n*a  rien  de  national.  Une  seule  ouverture,  Nordische 
Heerfarth,  a  quelque  couleur  personnelle.  Trois  opé- 
ras, dont  les  Corses  (1873),  une  sérénade  pour  instru- 
ments à  vent,  un  concerto  de  violon,  un  autre  pour 
violoncelle,  des  suites  et  des  symphonies,  des  can- 
tates, des  chœurs,  sont  teintés  de  couleurs  mendels- 
sohniennes,  mais  d'une  facture  remarquable. 


.  Phis  «rti^nal^'est.l'eKolUeot  oefnp09iteur>4ie  ihe*- 
darrBetordL  Haise  (4888-^81(9).  11  ^enia  oomposé  une 
longue  «érietaQp4es(pAroles de.  lit  plupart  idea  poètes 
danois.  Xans, client  Jasmarqae  d*im  vrai  lyrique. 
Sevdmmesi aMsiMtux.n'^iifc «pi'ame  «alem*  médiocre. 
Une  Nuit  dans  les  montagnes^  Drot  oh  marêk  {toi  ^ 
maréohai),  jdont  :|a  ^parenté  aveciLnAeif^rin  «st  inâé- 
uaMe^i  et'satsimiplionie  en.  ré,  sont  des  «ouvres* 'esti*- 
mablasy  Ptettiéo  phisiMaia  aeslieder  prefondetet  dhine 
grande6inteii8i4é4e«santnneMt  le  pincent  .au  premier 
rang,  «àqgaale  iWiaAing  (tô35^i8e9)(eat\tm  altiste 
qui'.sait  jaieiiqieff  dos  «BiiTresi<oÙMmie>dféUoaèe8setè«»- 
moAi^e  «iitfiiBée  fait  "vàdeirivles. idées  «souvent  moÊt- 
rieifees.^âes..pràl•ide0;peuD  .pianoyjaoni  coinasMo  op.t  i<^ 
les  idylles,  les  légendes,  sont  parmi  les  meilleuref 
productions  de  l'école  danoise. 

Ici,  il  faut  citer  une  série  d'artistes  de  talent,  mais 
dont  les  œuvres  n'ont  pas  franchi  les  limites  du  Da- 
nemark :  Niels  Ravnkilde  (1823-1890);  lôrgen  Mai- 
ling (1836-1903)  ;  Christian  Barnekoff  (1837),  les  deux 
Amberg,  Hans  (1807-1890)  etGottfredMathison-Han- 
sen  (1832),  tous  deux  remarquables  organistes  et  com- 
positeurs pour  leur  instrument;  Emil  Homemann, 
plus  connu  (1840-1906),  compositeur  de  talent  (un 
opéra,  Aladin,  1888)  et  chef  d'orchestre;  E.  Siboni 
(1828-1893)  :  Slabat  Mater,  Othello,  ouverture,  la  Fuite 
de  Charles  II,  opéra,  un  concerto  de  piano,  de  la  musi- 
que de  chambre);  I.  Bechgaard  (1843)  Axel  Grand- 
jean  (opéras  :  Oluf,  Colomba,  etc.). 

Mais  bientôt  va  se  faire  sentir  l'influence  de  Ber- 
lioz, de  Liszt,  de  Wagner.  Asger  Hamerik  (1843),  qui 
vécut  en  Amérique  comme  directeur  du  Peabody 
Instilute  de  Baltimore,  fut  élève  de  Gade,  mais  sut  se 
soustraire  à  l'influence  de  son  maître  et  suivit  des 
voies  nouvelles.  Son  art  est  vigoureux,  l'idée  est  nette, 
l'orchestre  riche  et  varié.  L'œuvre  de  Hamerik  est 
considérable  :  cinq  symphonies,  deux  œuvres  gran- 
dioses, Trilogie  juive  et  Trilogie  chrétienne,  un  Re- 
quiem, 5  suites  d'orchestre,  un  opéra,  la  Vendetta. 
Que  restera-t-il  de  tout  cela?... 

Un  autre  artiste  de  valeur  est  Auguste  Enna  (1860), 
d*origine  italienne;  autodidacte,  il  a  vécu  en  Allema- 
gne avant  d'aller  se  fixer  à  Copenhague.  Il  a  beaucoup 
écrit  pour  le  théâtre.  Ses  opéras  se  suivent  sans  lais- 
ser de  véritable  trace  :  la  Sorcière  (1892),  Cléopâtre 
(1894),  Aucassin  et  Nicolette  (1896),  Ib  et  la  petite 
Christine  (1902),  la  Mort  d'Antoine  (1903),  Lamia 
(1901),  Amour  ardent  (1905),  quelques  mélodies,  des 
morceaux  de  piano  sans  grande  recherche.  Enna  est 
très  éclectique.  Gade  et  Mendelssohn,  Meyerbeer  et 
Wagner  ont  laissé  quelque  trace  dans  ses  ouvrages. 
De  telles  divergences  de  style  et  de  procédés  ne  vont 
point  sans  provoquer  quelque  surprise.  Kt  cependant, 
cette  musique  a  des  chatoiements  séduisants,  de  la 
grâce  et  de  la  rêverie.  L'écriture  symphonique  d'Enna 
est  remarquablement  ferme,  élégante  et  nette,  —  et 
pourtant,  cela  ne  vit  pas. 

C'est  le  seul  compositeur  danois  dont  les  ouvrages 
de  théâtre  ont  été  représentés  de  temps  en  temps  en 
Allemagne. 

Après  Enna,  les  talents  les  plus  originaux  de  l'école 
danoise  semblent  Otto  Mailing  (1848)  et  P.-E.  Lange 
Muller  (1850).  Tous  deux  ont  écrit  des  symphonies, 
de  la  musique  de  chambre,  des  cantates  et  des 
chœurs,  des  mélodies  intéressantes.  Lange  Muller 
est  l'auteur  de  plusieurs  opéras  :  Tove  (1878),  Wikin- 
gerblut  (1900)  (le  sang  des  Wikings),  Etudiants  espa* 
gnols  (1883),  dont  le  succès  n'a  pas  dépassé  le  Da- 
nemark. V.  Bondis  (1857)  est  un  artiste  estimable 


2596 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


influeticé  fortement  par  Brahms.  Son  concerto  de 
piano  est  une  œuvre  remarquable,  ses  morceaux  de 
piano  sont  souvent  longs,  touffus,  mais  ne  manquent 
pas  d*inlérêt;  sa  musique  de  chambre,  des  chœurs, 
des  mélodies,  sont  parmr  les  œuvres  marquâmes  de 
Técole  danoise. 

Ludyig  Schytte  (1848),  après  avoir  écrit  une  sonate 
et  un  concerto  souvent  joués  par  Moritz  Rosenthal 
et  des  poèmes  de  haute  virtuosité,  se  livre  depuis  des 
années  à  la  composition  du  petit  morceau  de  salon. 

Th.  Otterstrôm,  qui  vit  en  Amérique,  a  produit 
vingt-quatre  préludes  et  fugues  et  six  études  de  con- 
cert pour  piano  ^extrêmement  remarquables.  Sa  mu- 
sique de  chambre  est  estimée;  Birkedal  Barfod,  Wiel 


Lange,  Axel  Gade  (le  fils  du  grand  Gade),  George 
HcBherg,  Robert  Bausen,  sont  des  artistes  de  talent. 
Parmi  les  derniers  venus,  Fini  Henriques  (1867), 
Hakon  Bôrresen  (1876),  Garl  Nielsen  (1866),  Alfred 
Toffb  (1865),  sont  les  meilleurs.  Aucun  d'eux  n*est 
vraiment  un  artiste  oïlginal.  Tous  continuent  Técole 
Hartmann- Gade  avec  légère  influence  de  Brahms. 

Les  ouvrages  sur  la  musique  danoise  sont  rares  : 
Angnt  Hamerik  ^-  le  frère  d'Asger  —  a  écrit  une 
histoire  sur  la  musique  à  la  cour  de  Christian  lY  et 
des  essais  sur  les  chants  populaires.  William  Beh- 
rend  et  Hortense  Pamm  ont  collaboré  pour  donner 
une  histoire  générale  de  la  musique  qui  a  paru 
récemment. 


AUTRICHE-HONGRIE* 


I 


BOHEME 


Par  Alexandre  DB  BBRTHA 

QOMPOSITBUR     BT     CRITIQUB    MUSICAL     HONOROIB 


Pour  la  compréhension  de  ce  qui  suit,  il  est  indis- 
pensable de  remarquer  d'abord  que,  parlant  de  la 
musique  du  royaume  de  Bohême,  pays  formant  par- 
tie intégrante  de  l'empire  d'Autriche,  —  Tune  des 
moitiés  de  la  monarchie  austro-hongroise,  —  cette 
mosique  ne  peut  pas  être  appelée  «  musique  des  Bohé- 
miens ».  Non  seulement  parce  qu'en  français  on 
donne  généralement  et  à  tort  le  nom  de  Bohémiens 
aai  Tziganes,  qui  n'ont  rien  de  commun  avec  la 
Bohème,  sinon  qu'elle  a  été  au  xv«  siècle  leur  der- 
nière étape  avant  d'arriver  en  France;  mais,  parce 
qu'au  point  de  vue  ethnique,  il  n'y  a  pas  de  Bohé- 
miens proprement  dits.  Quand  Vellelus,  Strabon  ou 
Tacite  parlent  de  Buïamum,  —  d'où  le  nom  Èothàmum 
ou  Boèheim,  —  les  habitants  de  ce  territoire  sont  des 
Celles,  essaimes  par  les  Volsques  Tectosages,  ou  des 
Marcomans,  que  le  peuple  Vende,  d'origine  slave, 
remplace  quelques  siècles  plus  tard.  «  La  population 
slave  de  la  Bohème,  —  dit  H.  Jérécék  —  se  composa 
deplusieurs  tribus,  appartenant  à  la  même  race,  mais 
ne  se  ressemblant  ni  en  fait  de  nombre  ou  de  puis- 
sance, ni  en  fait  de  mœurs  ou  de  dialectes.  Les  Tchè- 
qnes,  dont  le  nom  s'est  étendu  ensuite  sur  toute  la 
popdation  (Tchéchové)  et  surtout  le  pays  (Tchéchy), 
ne  formaient  en  principe  que  l'une  de  ces  tribus.  » 
Leur  premier  roi  s'appela  Drok;  il  eut  pour  succes- 
seur —  par  élection  —  sa  Qlle  cadette  Lisbussa,  à 
qui  Ton  attribue  la  fondation  de  Prague.  Mariée  à 
Fnemîsl,  de  la  tribu  des  Bélina,  elle  devint  la  sou- 
che d'une  longue  lignée  royale,  régnant  jusqu'au 
commencement  du  xiv*  siècle.  Et  l'on  constate  dès  ce 
moment  que  si,  d'une  part,  la  race  tchèque  se  répand 
dans  la  Moravie  voisine,  de  l'autre,  des  ouvriers  alle- 
mands sont  colonisés  dans  les  villes  de  la  Bohême, 
ses  souverains  étant  désireux  de  voir  se  développer 
les  industries  dans  leur  royaume.  La  formation  d'un 
double  conrant  intellectuel  et  social  germano-tchèque 
date  donc  de  cette  époque  déjà,  préparant  ainsi 
fexistence  d'un  double  mouvement  musical  ger- 
mano-tchèque. C'est  rhistoire  de  son  éclosion  et  de 

t.  Cet  «itiele  •  été  rédigé  avant  les  éi^nenêota  qal  ont  ti  profo»- 
'      A  bonleferté  la  carU  poUUqoe  de  l'Enrope  centrale. 


ses  évolutions,  ce  sont  les  biographies  de  ses  princi- 
paux promoteurs  qui  fournissent  le  sujet  des  lignes 
ci-dessous. 

Bien  que  l'on  ne  puisse  pas  nier  le  penchant  très 
prononcé  des  Tchèques  pour  le  chant,  —  la  grande 
quantité  de  leurs  mélodies  populaires  en  témoigne 
d'une  façon  irrécusable, — il  ne  reste  cependant  aucun 
vestige  musical  de  Tépoque  païenne  de  leur  histoire. 
Il  faut  croire,  néanmoins,  qu'au  moment  de  leur  con- 
version au  christianisme,  c'esl-à-dire  au  milieu  du 
IX*  siècle,  ils  chantaient  encore  des  chansons  de  pro- 
venance païenne,  puisqu'elles  furent  déclarées  «  dia- 
boliques »  par  le  clergé  chrétien,  partout  très  enclin 
à  rendre  suspectes  et  méprisables  les  traditions  reli- 
gieuses nationales.  Mais  le  musicologue  Oltokar  Hos- 
tinsky  pense  que  parmi  les  Kolédy  —  airs  dea  men- 
diants tchèques  implorant  la  charité  —  il  doij.  y  en 
avoir  quelques-uns  qui  remontent  à  la  plus  haute 
antiquité,  car  leurs  mélodies  en  modes  majeurs  et 
extrêmement  simples  semblent  procéder  directement 
de  la  déclamation  rythmée. 

Si,  pour  rehausser  les  magnificences  de  ces  céré- 
monies et  pour  faire  disparaître  le  souvenir  du  culte 
national,  l'Eglise  recourut  en  Bohême,  comme  partout 
ailleurs,  à  l'exécution  impressionnante  des  chants 
liturgiques  par  les  clercs,  elle  n'interdit  pas  cepen- 
dant tout  à  fait  aux  fidèles  d'y  participer.  Elle  per^ 
mit  notamment  que  ces  derniers  pussent  répéter  le 
tf  Kyrie  eleison  ».  Ils  en  firent  par  abréviation  des 
(c  krlès  »,  c'est-à-dire  des  invocations,  —  en  allemand 
on  les  appelle  des  «  kirlels  »,  —  parmi  lesquelles  doit 
être  rangé  le  «  Hospodiné  pomilonT  ny  »,  le  plus  ancien 
chant  religieux  tchèque,  composé,  selon  les  tradi- 
tions, par  Adalbert,  second  évêque  de  Prague,  patron 
de  la  Bohême,  mort  en  997.  En  raison  d'une  permis- 
sion spéciale  du  pape  Jean  XVI,  on  l'a  pu  chanter 
dès  992,  en  guise  de  «  kyrie  »,  mais  on  le  faisait  chan- 
ter à  l'occasion  de  plus  d'une  fête  religieuse  ou  laïque, 
comme,  par  exemple,  aux  couronnements,  et  il  ser- 
vait même  parfois  de  chant  de  guerre  dans  la  bouche 
des  soldats  tchèques.  Il  dut  partager  plus  lard  sa 
popularité  avec  un  chant  non  moins  célèbre,  avee 
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fiaTocation  adressée  à  saint  Venceslas,  «  souverain  1  922  à  936.  En  voici  la  version  la  plus  ancienne,  telle 
et  seigneur  de  la  Bohême  »,  qui  y  avait  régné  de  |  que  la  donne  un  manuscrit  du  xv"  siècle  : 
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Ce  fut  naturellement  à  Prague,  et4ia1feinmcnfe  dansi 
IV^'-V-se  de  Saint- Vite,  construite  p^  Spytignev  II  et 
Vralislav  II,  que  ces  chants  liturgiques  furent  exé- 
cutés avec  le  plus  grand  soin.  On  installa  dans  oeHe- 
cathédrale,  au  milieu  du  xiii*  siècle,  un  nouvel  orgue; 
Qii«.y  organisa  ..e m  12a9  le  chœur  des  douze  «  bons 
aafaals  »^  —  boni  piieri  ou.  bonifantes,  — et  on  y  rem- 
plaça les  livres  de  chant  usés  par  des  neufs. 

Dans. Us  chroniques,. il  y  a  peu  d'indications  se 
i»ppo£tani  au  .culte  de  la  musique  en  dehors  des 
cérémûnieszeligleikses.  Mais,. malgré  ce  mutisme  de» 
hi&lnrieinâyi  on  sentp^faitement  qu'aucune  fête  poput- 
lairo  ne: pouvait  se,  pjuser  de  musique  ou  de  danse. 
Éeudajatsfion  entrée  solennelle  à  Prague,  Ri^etislav  II 
ùjà  accueilli  par*  de^  jaunes  gens,  dansant  au .  son 
dlnjae.faDf&nB.  (It092)^  et  cent  soiacantertrois  ans  plus 
taiidl',.oa  p^e:.  d^j^  d'uni  véritable  petit  orchestre, 
composé  «  d'irisljnimeiitB  divers  »,  à  l'occasion  dé 
Toatrâe.  de'  la.  reine.  ITàrguerite.  Au  couronnement 
d£  Venceslaa  ll,.qiii*eut  lieu- en  1297,. on  note  remploi 
de.  sept  insicunrentst:  t^ impana,  nabîa,  tuba,  sambui- 
eique  sonori^  rota,  figella  ,,lira.  Les  chroniqueurs  alle- 
mands remanient  d'ailleurs  à  plusieurs  endi^oitsr, 
spécialement  en  parla^it.de  la*  campagne  contre  lé 
llilanais.en  ildS,  q^e.esi  troupes» tbhèques  y  ont'étô 
accompagnées  par  dôs  timbaliers  et  des  trompette 
Ilest  notoire  aussi  qu*  c'était  à  la  tété  d'hne  fànfiàrer, 
soutenue,  par  des  tan.bours,  que  WTadlstàs  n  avait 
riiahitude  de  chevauohar.  P^àrmi  tous  ces-mosiciens; 
onjia4>eut  citer  cependant  nommément  que  Ob&Vstn; 
le.  jpogleur  du  prince  Wlàdîslàs  I*^,  car  sa  mémoire 
a.été  conservée;  dans  un  document  q^ii* lui  concédé, 
sa  vieb  durantt, la  jouissance  d'iine  propriété  près  dé 
Hohenmant. 

Si,.malgré  tous  ces  indices  dli. dilettantisme  des 
Siouvemina, .  le  développement  dé  là  musique,  en 
Bohême,  ne  prend  pas idès  propprtibns  ausn  grandes 
q]i'on  aurait  le  droit  dé  lé  supposer,  il' faotren* rendre 
re&ppnsabla  la^  fluctuation* dôs  influences  dbminantés 
dans  les  cours  dès  rois,  d'ôrigihes' diverses;  Dli<  temps 
da  Venceslas  1*%  on,  y  voit  fétfer  lés  «  raibnesanger  >» 
allemands;  et  c'est  Ters  1300' que  l'un,  d'eux,-  MtSibh 
de.Pragjgie,  pompase  se*;mélbdies, — prémices -de  l'àc- 
Uvilé  littéraire  allemande  en  Bblième,  —  tandis  que; 
avec  J.ean  le.  Liixe  m  bourgeois,  mort' hér^qpement 
snala  champ  de  bataillé  de  Crécy,  c'èsflégoûtft^an- 
ç|us  qpi.  prévaut  indhi)iiablëment(  puisqu'il'  a  pour 
secrétaire,  pendant  trente  ans,  le  trouvère  QhiUtome 


K.r  is  .  te . 
Kiir.  te 
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ëe^MachMlE(  1884^1 377).  Quant  à  son  fils  Charles  TV, 
il  se  laissa  forcément  entraîner,  en  sa  qualité  d'em- 
pereur d'Allemagne,  par  le  courant  germanique,  bien 
'  qu'il  eût  été  élevé  à  la  cour  de  Philippe  le  Bel  par 
Pierre  de  Rosiers,  abbé  de  Fécamp,  devenu  plus 
tard  pape  sous  le  nom  de  Clément  YI,  à  qui  il  dut 
ensuite  aussi  son*  trtprdé' roi*  de  Rèn^el•C•est'|r^o- 
' babl'ement  en  sonivenir  dés  cénémonies  religienmw 
imposantes  au^rqpelTes'il^^Tait' assisté  €n>Pt«nreev  q«Mi 
cet  empereur  a*  monfré  tant'd^'  sofUcitudë^pour  l« 
relèvement  dû*  chant'en  Bbhème.  IF  (Ri  complMir 
en  1343,  à  Tégiise  de  Saitit^Vlte.  lë-chlosnr^dbixr  Mwaàà 
pueri  »  par'  24  «  mansionarir  »,  —  chanteurs  occbm 
sionnel's,  —  pour  dbnner  ainsi  pltls^d^^lfeiV  au>  osMè 
dé  Marie.  EV  comme,  entVis  lés  chants  diEisobaivoias* 
ef  desu  m^nsionarii  >v,  il' y  avait  encore' des 'inttv» 
nipttons'db'silbnce,  povri^s* combler;  il  fit:in9Pti%iKP^ 
sous  la  direction  d'ùnr^ccairtor  )>,  nn*ch(Biiy'aam|NMié 
dé  24' chanteurs  dé  pçaumisr  Ony  joi)^îti^halem«at 
un  clnsurid^  simples  chanteurs',  faisant  tmmlwrwinsi 
Ib*  nombre' des ' erécutHnt^  environ  à'cent^^  Ibsvoiëro» 
cHtinfèurs  non  compris*.  EKi' resté',' CAfetrles* If,,  à^qu» 
les  faistoriens'tthè'ques  donnent  lë'senromtd^tcpln» 
dé  la  B^éhéme  »,  éttûf^^un  ▼éntttbfe'mélonmmvqni? 
poup'se  débarrasser  des' soucis  d^  gouvernenaent^ 
écontait'^or^ntîers  lës-prodbetibns'é^  sres'Hi'iisioiwn^' 
toujours  t^s  -  Uièn  traitée  et  trèS' géHémmsenssnlt 
payés. 

Uhe  sp^ciâHt^'dé'laBMfé'me;  m*fm  de  dtaBlfn» 
ligieux,  semblé' dat^r  également  dii'  règD0'dé»CllMl»«' 
les  IV.' Du*  moins;  on  attribue' son  inrtrodiootton) «dans 
lé  cult6  à  Efnest  dëf  Pftrdbbltz,  en^fkveur  dé«qsn  l'Oued 
ché  d'é'Phague  aiété  éfévé'en  arotiev^hé  par  oe  son» 
verain.  Ce'sonfdes  chtots'de' Aora^lfqui'HïonetiluaDÉ 
cette  sp^dàlité.  Ifê  fdrMTt'composés*poun'étl^«ftttt«H 
tés'pjKndant'rAVeiitV  à  rbfflbedb  maÎAsv  d%boid  (snv 
des  texttss  latins;  et^ensuit^;  déjè'an'xv^siàole,*  snv 
des  vers  tdrè^ues:  Hftlgré  letan  véHistéi'Oii4èstoilBnt8 
encore'  aajburd'livî  sous  ferme*  dë^  olium»  quâialfr 
témentV  en  lés  adaptant,  soit'  k  dès^iM  IttHi  gii|WBH 
soitià  dbs^airs  oonsaeré^'àc  lA  Viergev  oanEnértae^à  «lee 
airs  proiknes:  Mkis;  st'riSj^fce'se  raewtftritJtolëraaM 
à  regard' d%cette'intrasnbn>dë  Peseta  en  tilâfiqueidUM 
l%s 'Chants  flitbTgiqnes',  eilb^ne  transigeait  pan*  s  «prié 
chapitre*  âèr^la"rau9iqne*  instHimenSAiè,'  d^»'pil»#en 
plus  prof Anéé'à'Ièr  suiie  désp empronts» nombuewuHf— 
lds<otusittiena  faiMiento  auoaic'rondèm  »4rès>à»là  mode. 
L'orgue  eseepté)  .leriîMtnsaieato'fnreD* 


mSTOIR»  £hB  Lâ^  HOSIQUE 


AUrmCME-BONGRIE     m& 


étB  saAciuaiiree  >  et  1«  radme  oslcaeisme  aurait  tpa 
irap|>«ff  aiHssi  la  imlf^ariâaiiaA  •  des  chottts;  relâgieafx  ; 
«au!  la8«aiE»>é'.^daUM«t  el  à»  Venceateiat  da-  dent 
auires  toès  réppindus^  on  interdit «em  gônérahé' emploi 
^M- chante'  sur  de»-  pairoles-  tcbéqntsv  —  (laand.  J:'£>- 
glisa- aa  trouva  tooià  coup  en  iiaûce  dû  moHvemeol 
daaHuBsUes^.diaAt  laa  tendan£»6ft«ii«heflttHt-B«lio^ 
aaliates  liniiriaiôceDi  ann  déveboppeinftside:la<  nnsè- 
^ue.  reigîpîiac  en  BbhiIflfMi,  piendani  deux  oeaks-sLoa, 
—  éb  iA%%'è.  16201,  —  nu  caractèaei  très^  pa^tiisakier. 
û*abovd,.lest  Huasiles:  —  cpi'ib* s'appellent  ités  Ta*- 
JioritaA^  de&GalLxtinS'  au"  dtea-UlraqoêteB^  oa:  même 
lÉMSs  (aadf^ea  «  Frères ^Matrancs  im  (alaatr àtdâce-  Tché« 
^ea^  — piraacrirrent  dei  teuis-é^Ùses^aRCRn  lei  reste 
daa  poonj^e»  dia  culte  cfitJteii^Lttv  ^  chanfeiliiua^cpie 
latin.  Pro9Q£ipilion  aasaa  désaalDeaBtv.an  peéni  de 
fta»dai  i'atri  amical,  cm  aJèeteoipiàch»  tofriof a^tina 
en  Bohême  dos  conquêtes  faites.  joakenMsa*  àjoaèlè 
«piM|iw  sur  le  terraiftv^  riMaimaniei  eè  dlm  coaftfe- 
point  par  te&  Lunatabiav-lta  Oke^ntemi  (OckanUsMa) 
aiJttariasqqiii  des  Pféa»  Proscrip^n  qiii«  oomiBe  on 
vacra  par  la  suite,  devint,  un  ttbatacie  à  r«olosion 
lie  la  naaaàqwa  naiiafiaJelGhèquevi>ieaqu.*e4feeèi!eu 
paiircomsé«mefl«e  rintfoductioade  là  langue  l3iaftèflpBie 
dans  Iea> ehaitta  d«e  lV>IMIcot  dmB.Âpffèa  arroio'  inâni 
deaégiisee  la<Bii9M[ae:iaBtcuataiitaiee^  —  roatraciisaa 
atteigoait  soave«t  lea  orgoas^.  dUesHuâinesi  —  ta 


Kuasîtea  laYàrent,.  a.vanA  touiî,  L'ialeidictiaa  dont 
avaJiHikiélé  frappés: pan  le  cieagét«aAlM>U(|iie  laa  caft- 
tiqoaa^tahéqiinMv  SuâvaatreKemple  de.  Jeaa  Hass^  ses 
di'sacptèa  «se  :  doiiaaieai  beai^a  u^  dm  ^getnci  -piiuv  -foûv- 
air  -à  laors;  £yèlè6'dfis^air8n.ouvaarHjff  siurrld»  textes 
qpr*ils  sadaç taian  t  ana  Jaesains  < dé:  1  iura  •  eu ttea  respeo- 
lils.  tts.'fbraaA,  ài  cetefitt,  desenpruaÉs  luoaribreux 
au:  répartoarer  da»  chanBoas-  poipnikaire»  d'adéas^  au 
il»-  Gompasèreart.'  daai  mélodies,  oaiginaiea,.  laascpi'ils 
ô«ment  maskaLemanè^  assea^  dôuès^  Mais  ils  consar^ 
Taianfe  vodostiersi  asasi  las  atioâana!  etiaiils  d'église, 
pouczBAtpast^traqp  froissar;  las  liaèitiuiaa-  de  eaux  qui 
les  avaient  chantés  et  «nfcendtts;dè&>laarian£ance. 

Ou  Uraorw-ds;!»  le  phM  attcbea'  litoce  de  chants  des 
H  iK&i^as i , datafl  t .  du .«ohub enceBMnt  <  du  xv^  sièele,  le 
oétëbrai  chant  (de  gaarre  «  Hdoaijste.  Bogi  boâwniui  » 
(Voaa,  iaes:l»rave84.q«À  vous  battes; peur. Qivii  et^ses 
eafsigAentftBts),  dant.rauteup'deaait  apparteairpvo- 
bay^meat  m  Vastoarage.  même  de  ieamZiste  de 
ïrotthnov,  Ife  chef  radaiaÉé^.d'aboréulbaagae,  enai^ite 
aireugle,  des  ami6afi>  réuniaa  4>a^  réteatataon  Teti<^ 
gtatJK  et  sociamx.iohècpies.  Le  noda.  dorique  daBna 
un:  eaehiet'faiéitaliqiie  à.  cette  compasîtioa,  inspiréa 
pan-iia.'  détermioAliiani  héroïque  la  fdas  iiifieaâkla^ei 
inspirant  de  la  crainte  à  renaerni  leplàt^vatUaoït. 
Eda  Toiai  ki  text&  et.iaimélodyLe  : 


Kabxjstè  bo      gt     Bowvo  .   »it*i  »       z»-     ka    na     lé  .    bo 
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d.    "'4^      d — cr— 


'^'  W 


prodABÉtesL  oà:      Ba*     ha. 
c*ast        Dieu.  qui 


vous 


iao.>    tzi 
prête 


son 


aide 


faï     te 


vue 


ko. 
luttes^ 


i 


^^ 


/T\ 


la 


p  ■>  ■  I 


■  ■'■  ■ 


^^ 


xt 


Si 


ko  .    oetz.      ne        vzdjt 
¥0«is.^      voust     fies.        ài 


ky 


ZVl 


te 


Z.I' 


le 


Lui;     voas^       somb 


..inqueurs^ 


Œp 
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\it'       î        gi      vol  slo       zi     ti       pra  Us      koa  ^ichbliaiiiich! 
et    qpi.ûûtta  fait  endurer    la   mort   méine  au  profit  dii  salut  dès  boaums! 


Cest  ane  collection  de  chants  religieux  publiée 
les  <c  Frères  M^raves  »  en  i5ei,  qui  ouvre  en 
Bohème  la  série  des  livres  imprimés  de  cette  espèce. 
Les  mélodies  n'y,  figurent  qn*exceptionnellement  en 
notes;  en  f;énéM,  on  les  *j  indique  en  citant  les 
premières  paroles  des  airs  sur  lesquels  le  fidèle  doit 
chanter  le  texte  nouveau.  Cet  ouvrage,  écrit  en  langue 
Icfaèqne,  ne  convenait  pas  aux  «  Frères  ^>  de  nationa- 
lité ^alîemande;  p^oar  les  contenter,  lé  consistoire  fit 
éditer  en  1571  un  livre  de  chants  religieux  allemands. 
Tu  la  culture  musicale  plus  avancée  du  public  auquel 


têes.  Hais  le  zèlè  des  «  Frères  Moraves  »  ne  s'an-éta 
pas  là:  en  1561,  irs  firent  pubHer  à  Samter  un  impor-, 
tant  volume  intitulé  Pickené  chval  Bog^kich,  —  dans 
lequel  le  nombre  dès  mélodies  notées  monte  à  744^ 
déjà.  Son  snccès  fut  tel  qu*on  le  réimprima  plusieurs 
fois,  soit  totalement,  soit  en  extraits,  soit  même  en 
édition  dé  luxe.  .Un  livre  de  KirchengeBànge  (chants 
d^église)  allemand,'  .paru  en  1566  et  coatenant  456  m^:- 
lodias,  réussit  à  peu  près  de  la  même  maaière. 

Le  mérite  de  la  composition  du  livre  de  chants  de) 
Samter  revenait  principalement  à  Jaaii  Blaboslav, 


rfmprijné  s'adressait,  il  contient  157  mélodies  no-  |  pkts  tard  évoque  des  «  frYères  Moraves  »,  mort  eu 
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i57i.  Le  nom  de  ce  musicien  tchèque»  originaire  de 
Prërau,  en  Moravie,  doit  èlre  d'autant  moins  oublié 
qu'il  a  été  le  premier  à  écrire  en  tchèque  une  théo- 
rie de  la  musique.  Ce  petit  traité,  contenant  Taperçu 
du  système  musical  de  la  théorie  des  gammes  et  des 
modes  des  chants  liturgiques,  ainsi  que  de  la  ryth- 
mopée,  parut  en  1558  à  Olmutz,  sous  le  titre  de  Mu- 
ùca,  et  eut  une  nouvelle  édition  augmentée  onze  ans 
plus  tard,  à  Eibenschutz.  A  Tezemple  de  Blahoslav, 
i«on  coreligionnaire,  Jean  Josqnain  publia,  en  1561, 
un  autre  ouvrage  théorique  tchèque,  dans  lequel  il 
s'efforça  de  démontrer  la  nécessité  de  la  propagande 
du  savoir  musical  au  sein  du  peuple. 

En  face  de  cette  activité  des  «  Frères  Moraves  »,  les 
Utraquistes  ne  pouvaient  pas  rester  en  arrière.  A  la 
Vin  du  xYi^'  siècle,  ils  firent  imprimer  à  leur  tour 
cfes  livres  de  chants,  conjointement  avec  les  luthé- 
riens, dont  le  nombre  était  assez  considérable  en 
Bohème  à  cette  époque.  U  est  à  remarquer  que  ce 
•9ont  les  mélodies  des  calvinistes  français  qui  eurent 
Je  plus  de  succès  auprès  des  Tchèques  non-catholi- 
ques; leurs  psautiers  en  renfermaient  une  grande 
quantité,  avec  les  traductions  du  «  Frère  Mo  rave  » 
Georges  Streyc  et  d'après  les  arrangements  k  quatre 
parties  de  Claude  Goudimel. 

Ne  pas  s'apercevoir  des  avantages  que  la  Réforme 
lirait  en  Bohême  de  Tintroductlon  des  chants  reli- 
j^ieuz  avec  texte  tchèque,  devenait  à  ce  moment  de 
plus  en  plus  impossible.  Aussi,  le  clergé  catholique 
!^e  décida-t-il,  malgré  les  défenses  du  concile  de  Bâle 
de  1435,  à  réintroduire  dans  les  églises  les  chants  en 
ktngue  tchèque  et  à  en  faire  publier  un  grand  recueil 
en  guise  d'  «  antidote  suprême  contre  Thérésie  ».  Il 
parut  en  4601  à  Olmutz,  et  son  auteur,  le  chanoine 
Jean  Rozenplut  de  Schwarsenbach,  y  réunit  en  866 
pages  in-quarto,  à  côté  des  chants  liturgiques  les 
plus  indispensables  pour  les  offices  habituels,  une 
foule  de  chants  religieux  tchèques,  où  puisaient 
par  la  suite  les  auteurs  de  tous  les  livres  de  chants 
catholiques  parus  depuis. 

Mais  ces  etforts  tendant  à  conserver  à  chaque  culte 
ses  fidèles  ou  à  lui  en  procurer  de  nouveaux,  ne 
visaient  évidemment  que  les  couches  sociales  les  plus 
basses.  Pour  obtenir  les  mêmes  effets  dans  la  bour- 
geoisie citadine,  on  créa  en  Bohême  des  confréries 
Inusicales  sous  le  nom  de  u  chœurs  littéraires  », 
probablement  pour  indiquer  que  leurs  membres 
connaissaient  la  notation  musicale.  On  prétend  que 
leur  origne  remonte  au  xiv«  siècle  ;  en  tout  cas,  ce 
fut  au  xvi*  qu'elles  atteignirent  leur  pleine  florai- 
son. 11  y  en  avait  de  catholiques,  d'utraquistes  et  de 
luthériennes,  chantant  exclusivement  en  latin  ou  en 
tchèque,  ou  alternativement  dans  les  deux  langues. 
Les  membres  de  celles  qui  chantaient  en  latin  se 
donnaient  le  titre  de  civis  Utteratus.  Comme  Us  exé- 
cutaient des  chœurs  à  une  ou  à  plusieurs  voix,  ils 
se  divisaient,  sous  la  direction  d'un  «  cantor  »  de  pro- 
fession, en  choristes  et  en  solistes.  Dans  ces  condi- 
tions, ils  ne  pouvaient  pas  se  contenter  des  livres  de 
chants  imprimés;  aussi  se  faisaient-ils  confection- 
ner des  «  canzionale  »  manuscrits,  que  les  copistes  en- 
jolivaient de  mi^iialures.  La  rivalité  somptuaire  des 
confréries  aidant,  la  Bohème  est  ainsi  en  possession 
d'une  longue  série  de  livres  de  chants  enluminés, 
qui  faisaient  honneur  aussi  bien  à  Thabileté  de  ses 
miniaturistes-copistes  qu'au  goût  de  sa  bourgeoisie 
naissante.  Le  texte  de  ces  livres  précieux  est  latin 
jusqu'au  milieu  du  xvi"  siècle,  ensuite  ils  sont  tous 
composés  en  langue  tchèque.  Après  être  arrivées  à 


leur  épanouissement  à  Tépoque  indiquée  plus  haut, 
ces  confréries  ont  rapidement  périclité  pendant  les 
sanglantes  péripéties  de  la  guerre  de  Trente  ans.  Le 
gouvernement  impérial,  devenu  tout  à  fait  despo- 
tique à  la  suite  de  sa  victoire  de  la  Montagne-Blan- 
che, ne  toléra  que  les  confréries  catholiques,  et 
celles-ci  perdirent  tout  leur  prestige  dès  que  le  recru- 
tement de  ses  membres  ne  fut  plus  le  privilège  des 
bourgeois  aisés  et  considérés.  Il  n'en  restait  qu^une 
centaine  sous  Joseph  II,  àj'époque  de  leur  suppres- 
sion totale  (1785);  on  confisqua  alors  tout  ce  qu'elles 
possédaient,  pour  enrichir  soit  les  fondations  reli- 
gieuses, soit  les  institutions  servant  à  l'enseignement 
des  sciences  ou  des  arts.  Aujourd'hui,  il  n'en  existe 
qu'une  seule,  celle  de  Prachatitz;  et,  pour  se  confor- 
mer aux  traditions,  on  y  chante  en  tchèque,  bien 
que  la  majorité  des  habitants  de  la  ville  soit  actuel- 
lement allemande. 

Si,  après  avoir  esquissé  l'existence  de  ce  mouve- 
ment musical  plus  ou  moins  populaire  et  issu  plus 
ou  moins  directement  du  hussitisme,  on  constate 
qu'il  a  passé  inaperçu  pour  les  hautes  sphères,  d'ail- 
leurs très  prévenues  en  faveur  de  la  Bohême,  puis- 
que Rodolphe  II  résidait  même  pendant  tout  son 
règne  à  Prague  (de  1575  à  1611),  cette  indifférence, 
pour  ne  pas  dire  cette  aversion,  s'explique  justement 
par  ses  origines,  rappelant  les  guerres  de  religion, 
les  rébellions  et  les  jacqueries.  Il  en  est  résulté  que 
la  présence  de  la  cour  dans  la  capitale  de  la  Bohème, 
cour  d'ailleurs  très  cosmopolite  à  cause  de  la  très 
grande  diversité  des  peuples  gouvernés  par  les 
Habsbourg,  n'était  d'aucun  profit  pour  le  développe- 
ment de  la  musique  tchèque.  Les  maîtres  de  grand 
talent  s'y  succédaient  cependant  sans  interruption, 
soit  comme  organistes,  soit  comme  maîtres  de  cha- 
pelle. D'abord,  on  y  voit  briller  Jacques  Gallas 
(Hand'l,  HWl,  ou  plus  exactement  Petelin),  né  en 
1550,  dans  la  Garniole,  et  mort  en  1591  à  Prague. 
En  raison  de  ses  motets  innombrables  (récemment 
réédités  en  partie  par  J.  Mitterer,  dans  le  Meister- 
werhe  deutscher  Tonkunst),  on  l'appela  le  «  Pales- 
trina  allemand  >,  et  son  Ecce  quomodo  moritur  justus 
pour  4  voix  ne  déparerait  pas  réellement  la  liste  des 
œuvres  de  l'immortel  compositeur  italien.  Léo  Has- 
1er  (né  à  Nuremberg  en  1564  et  mort  en  1612)  avait 
su  si  bien  gagner  l'estime  de  Rodolphe  II,  qu'il  en 
obtint  des  lettres  de  noblesse.  Ses  compositions  se 
distinguaient  par  leur  grâce  et  par  leur  tour  de  sim- 
plicité attrayante.  Il  a  écrit,  en  dehors  de  sa  musique 
religieuse  catholique  et  protestante,  des  madrigaux^ 
des  intrada  et  des  airs  de  danse.  On  le  tenait  pour 
le  meilleur  organiste  de  son  temps;  il  avait  cepen- 
dant à  cet  égard  un  rival  redoutable,  à  Prague  même, 
en  la  personne  de  Valére  Otto,  le  virtuose  luthérien 
saxon. 

Outre  ces  artistes  allemands,  il  y  eut  à  la  cour 
impériale  plusieurs  artistes  néerlandais,  notamment 
PhUippe  de  Monte  (né  à  Malines  en  1521,  mort  à 
Vienne  en  1603),  Jacques  Regnard  (né  en  1540). 
C'étaient  des  compositeurs  de  mérite,  ayant  joui 
d'une  certaine  célébrité;  tandis  que  Jacques  Buus, 
le  Néerlandais,  Charles  Lnytton,  l'Anglais,  Alexan- 
dre Orologio,  l'Italien,  avaient  plutôt  la  réputation 
d'organistes  éminents. 

La  fréquentation  d'artistes  semblables  ne  pouvait 
pas  rester  infructueuse  pour  l'aristocratie  tchèque. 
D'une  part,  elle  s'habitua  tellement  à  la  bonne  mu- 
sique qu'elle  éprouva  le  besoin  de  fonder  en  1616  une 
société  musicale^  le  u  CoUegium  Musicum  »,  la  pre- 
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jnière  qui  se  soit  occupée  en  Bohême  de  l'exécution 
de  compositions  non  religieuses,  —  il  y  était  même 
interdit  de  parler  de  religion  et  de  politique,  —  et  de 
Tautre,  elle  se  mit  à  travailler  si  sérieusement  la  mu- 
sique que  quelques-uns  de  ses  membres,  tels  que 
Christoplie  Harant  de  Poltzitz  et  de  Bezdruzitz 
(mort  sur  Téchafaud  en  1621),  dont  le  motet  à  6  voix  : 
Qui  confidunt,  mérite  une  mention  spéciale,  ne  crai- 
gnirent pas  de  s'attaquer  à  la  solution  des  pro- 
blèmes les  plus  ardus  du  style  polyphonique.  Il  ne 
faut  pas  donc  s'étonner  d'apprendre  qu'à  cette  épo- 
que les  châteaux  seigneuriaux  de  la  Bohême  réson- 
naient de  musique  instrumentale,  —  les  cuivres  y 
prédominaient,  —  dès  qu'il  se  passait  quelque  chose 
d'important  dans  la  famille  de  leurs  propriétaires. 
Avoir  une  troupe  dé  musiciens  habiles,  et  pourvus 
de  bons  instruments  devait  être  un  luxe  envié  et 
flatteur,  puisque,  pour  ne  citer  qu'un  exemple,  les 
puissants  Rosenberg  faisaient  donner  des  leçons  aux 
membres  de  leur  orchestre  par  les  musiciens  de  la 
cour,  et  en  dressant  la  liste  des  instruments  de  mu- 
sique conservés  à  leur  château  de  Wittingau,  leur 
maître  de  chapelle  constate  l'existence  de  deux  cents 
de  ceux-ci  (1599). 

En  tenant  compte  de  ce  qui  précède,  on  s'aperçoit 
aisément  qu'au  commencement  du  xvii*  siècle,  le 
génie  musical  de  la  Bohême  est  arrivé  à  un  moment 
psychologique.  Il  aurait  fallu  que  le  mouvement  na- 
tional tchèque,  qui  s'était  si  énergiquement  mani- 
festé dans  la  musique  religieuse,  pût  se  fortifier  par 
contact  avec  le  savoir  des  artistes  que  la  cour  atti- 
rait à  Prague.  Pour  qu'une  fusion  pareille,  indispen- 
sable au  point  de  vue  de  l'évolution  de  la  musique 
nationale  tchèque,  pât  s'effectuer,  on  aurait  eu 
besoin  d'une  longue  période  de  paix,  propice  au  tra- 
vail méthodique.  Au  lieu  de  cela,  la  défenestration 
des  membres  du  gouvernement,  Martinitz  et  Slavata 
(le  23  mai  1618),  fit  éclater  la  guerre  de  Trente  ans, 
dont  la  Bohême  eut  plus  à  souffrir  qu'aucun  autre 
pays.  Elle  arrêta  le  développement  matériel  et  moral 
du  peuple  tchèque  pour  presque  un  siècle.  Pendant 
œ  long  laps  de  temps,  on  n'y  voit  pas  se  dessiner  la 
création  d'une  école  ou  d'une  institution  quelconque 
visant  le  relèvement  du  niveau  musical,  et  en  fait  de 
publication,  on  ne  peut  signaler  que  la  Capella  Regia 

—  un  livre  de  chants  avec  accompagnement  d'orgue 

—  de  Venceslas  Holan,  maître  de  chapelle  de  Visch- 
rad.  Dans  la  préface,  sortie  de  la  plume  de  Jean 
Dlouhovesky,  archi prêtre  de  la  cathédrale  de  Pra- 
gue,  cet  ecclésiastique  raconte  qu'ayant  conduit  h 
Rome  un  pèlerinage  tchèque  dans  l'année  jubilaire 
1674,  il  y  a  pu  constater  l'effet  profond  que  ses  pèle- 
rins ont  produit  avec  leur  chant  pendant  les  proces- 
sions. Le  musicologue  Hostinsky  croit  que  ce  fait 
prouve  plutôt  en  faveur  de  la  musicalité  instinctive 
de  ses  compatriotes,  leur  permettant  de  chanter 
juste  et  bien  ensemble  sans  effort,  qu'en  faveur  de 
leur  savoir  artistique,  car  les  Romains  devaient  être 
très  gâtés  à  cette  époque  par  l'excellence  de  la  cha- 
pelle pontificale. 

Le  (c  savoir  artistique  »,  au  point  de  vue  de  la  com- 
position, ne  faisait  pas  cependant  défaut  chez  les 
Tchèques,  même  dans  ces  temps  troublés.  Plusieurs 
d'entre  eux  se  distinguent  sous  ce  rapport  en  dehors 
des  frontières  de  la  Bohême  :  Christophe  Demantius, 
né  à  Reichenberg  en  1567,  mort  «  cantor  »  à  Freiberg 
en  1643,  donne  la  mesure  de  son  talent  dans  sa 
Pauion  <Ulemande  d'après  saint  Jean,  pour  six  voix; 
André  Hammerschmidt,  né  &  Brûx  en  1611  et  mort  à 


Zittau,  le  29  octobre  1675,  organiste  très  habile  et 
auteur  des  Dialogues  entre  Dieu  et  une  âme  croyante, 
où  les  citations  bibliques  forment  une  espèce  de  col- 
loque, ainsi  que  de  compositions  écrites  en  style 
concertant,  souvent  pour  douze  parties  ou  même  plus;  ' 
il  est  avec  Gésius,  à  côté  de  Henri  Schûtz,  un  des  pré- 
curseurs de  Bach  et  de  Haendel  ;  —  Jean  Dismat 
Zelenka,né  vers,  1680  à  Lounovitz  et  mort  à  Dresde  le 
23  décembre  1745,  ayant  obtenu  le  titre  de  compo- 
siteur de  musique  religieuse.  Fils  d'un  organiste,  il 
connut  les  éléments  de  la  musique  dès  son  enfance 
et  fut  d'abord  chanteur  à  la  chapelle  royale  de  Saxe, 
où  il  eut  l'occasion  de  travailler  avec  le  compo- 
siteur vénitien  Lotti,  et  le  «  Palestrina  autrichien  » 
Jean  Fuchs.  Ses  œuvres  furent  préférées  par  Bach  à 
celles  de  Basse,  probablement  à  cause  de  leur  origi- 
nalité, rappelant  souvent  les  allures  des  mélodies 
populaires  tchèques.  Le  violoniste  Henri  Biber,  né 
à  Wartenberg  en  1644  et  mort  à  Salzbourg  vers 
1710,  ne  jouissait  pas  non  plus  indûment  des  faveurs 
de  l'empereur  Léopold  I«',  qui  lui  octroya  un  titre 
de  noblesse  du  Saint-Empire,  car  il  était  un  des  pre- 
miers ayant  composé  des  sonates  pour  le  violon. 

En  paraissant  &  Prague  en  1701,  l'ouvrage  ency- 
clopédique de  Thomas  Janovka,  intitulé  :  Clavis  ad 
thesaurum  magnae  artis  musicae  (clef  pour  posséder 
le  trésor  du  grand  art  musical),  inaugure  dignement 
par  son  excellence  le  relèvement  musical  de  la  Bo- 
hème. Celui-ci  n'a  rien  de  national,  à  vrai  dire,  pen- 
dant le  xvui*  siècle;  le  génie  tchèque  ne  s'y  révèle 
pas  franchement,  mais  il  se  recueille,  s'instruit  et  se 
fortifie,  non  seulement  en  se  tenant  constamment  au 
courant  de  ce  qui  se  passe  en  Allemagne  et  en  Ita- 
lie par  rapport  à  la  musique,  mais  aussi  en  encou- 
rageant les  débuts  de  Gluck,  en  provoquant  l'éclo- 
siou  du  chef-d'œuvre  de  Mozart.  Titres  de  noblesse 
pour  la  Bohême,  que  le  monde  musical  de  tous  les 
temps  et  de  tous  les  lieux  saluera  toujours  avec  res- 
pect I 

Bien  qu'il  y  ait  eu  déjà  une  troupe  de  chanteurs 
italiens  en  tournée  à  Prague  pendant  l'hiver  de 
1703-1704,  on  ne  peut  dater  le  commencement  du 
mouvement  musical  dans  cette  capitale  que  du 
31  août  1723,  c'est-à-dire  de  la  soirée  où  fut  repré- 
sentée, à  l'occasion  du  couronnement  de  Charles  VI 
comme  roi  de  Bohême,  la  Constanza  e  la  Forza,  l'o- 
péra de  Fuchs.  Cette  représentation  de  gala,  à 
laquelle  cent  chanteurs  excellents,  accourus  de  tous 
côtés,  et  deux  cents  instrumentistes  prirent  part 
sous  la  direction  d'Antoine  Caldara,  chef  d'orchestre 
du  théàti^e  de  la  cour  à  Vienne  et  remplaçant  alors 
l'auteur  souffrant,  fit  une  impression  si  profonde 
sur  l'aristocratie  de  la  Bohême,  qu'elle  se  décida  à 
l'entretien  d'un  opéra  italien  permanent.  Ce  fut  le 
comte  François  de  Sporck  qui  réalisa  ce  désir  de  ses 
compatriotes  amateurs  de  musique,  car  il  avait  tou- 
jours eu  la  réputation  d'être  un  dilettante  très  actif. 
On  lui  doit,  en  Bohême,  l'introduction  du  cor  de 
chasse,  car  il  fit  faire  le  voyage  de  Paris  à  deux  de 
ses  domestiques,  afin. qu'ils  apprissent  à  en  jouer. 
Sa  passion  pour  la  cornemuse  est  devenue  même 
légendaire,  puisque  les  cbansons  populaires  tchè- 
ques en  parlaient  encore  un  siècle  plus  tard.  Relati- 
vement à  l'opéra  italien,  il  s'aboucha  avec  l'entrepre- 
neur de  spectacles  Antoine  Denzio.  La  troupe  de 
chanteurs  italiens  que  ce  dernier  amena  à  Prague 
était  assez  bonne  et  elle  y  remporta  d'abord  quelques 
succès.  Ses  représentations  n'eurent  lieu  dans  un 
local  expressément  bâti  à  son  intention  qu'en  1723,* 
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eil  e 'Il  nanf:;  ara,  selon  liôstinvk.v,  avec  une  An/iidedâ 
Bî^OTÛy  nom^de^compMTfceU'r  que*lV>n  ne  reneofilre 
mile  part  ailleara.  Et,  6h<e6e'Gantiuse'!  on  toU  app«y 
raltre  «n  4734^ sur  celte  inèÉM  soèaey  un  a;irti*e  opéra 
Intitulé  :  Praqa  nasûeMe ' di  Lièvssa  e'Prmidûo  (la 
fondatioii-  d&Prafpie  par  Libvssa  ^t'Przeaiisle»),  d'un 
ènteur  qui -ne  se  nonMn&paiS',  quoiqwe  Fourra^  aiit 
lïéaacoup  dé  sotcèset  rétablissalMGpnlirbre  du  ImmU 
get'  dé  OlMivo;  li'y  w  là  certainemeat  un  pvobléme  à 
résoudre  pcmr  -  les  musicologues  tchèques,  car  it  -^e 
pewl  qve^  l>in»nyine  et'  Bioni  aoieot*  une  métnepere 
flonneî  peui-^t&le  comte  de  9|^e>k  lui-^méme,'  qui, 
craigtMtni  de  fair»  du  lertè  son  prestig&'d'aristo- 
erate^  nVtee  pê»  arvouer  sa  .paftèr&ilé  m!«stcalé{  Tfana*- 
féré'en'  i73t  è'  lâ'  saUè"  oonstniite  à  soir  intention 
par*  la  mrunicipaHtéy  ropéra-  iialien  éé^  Prague  eut 
une  ifflportlmce  considérable '  dams*  lé6'>  aimalei  de 
l*arl'  musical;  Sous-  la  direotio»'  et  Jèan^-tepèiste 
lioeateUf ;  élève  de  OorelH,  on  y  voit  rempoptdr  des 
suacès  par  Hàsso ' et  afl^ont^'  la  '  raaap»  'pav r* la  pre»* 
niôre<fCi8-r£rtt>e(ilYsst/nto  d^GIuick  (en  ItfSDet  1752). 
Oes  nonveaalés'  étaient*  très  •  bies» accoeiUies- parle 
public 'de  Praigne,  cair'teut^le  mp^arite'savatt'qaeles 
éfciNies  musicales' dé  leur  compoeilettr  avaient  été 
failee-en'Bohdlne;  Efi^lee^âîfreoteurs'suivants  neman^ 
quaiecili  pas'-non  plus  ;de  représenter  ies  œuvres  ita* 

k-ennee'  des'  auteurs  >  du  pays, notamment;  celles 

de  F;*  Oasmanif(iié  à  Brurat  mort^li  YTeDoe  en  1774), 
--de  Jean  Koaetaelil^  lé  maître  de  cbapeJle  de  la 
%«thé<lrale,'  de  iùMêpk  Myilivietael^  l'feimiide  Mozajrt, 
moplà  Rome  en  1781.  fin  Italie^  onrlttconiMaissaU. 
saus^iencmr de  «  VenaAorint  »  o«i on  rappelait  «vil 
déëmo'»  (ltt>&(»iiénnef»),  etilia  élév*à  un  mionenl^  ie 
ocwnposftewr'préléré  des  dilettaoti  napolitatnsi 

L'opéva' italien  n'était  pas  cef enéaot- la. seule  iné- 
puisable sonrce»  susceptible'  d'^étànctrer  la. soif  de 
musiHfue'de  'la*  populati<Mi  •  de  Bfagueati  oommeoee- 
m^enl-et  anmilieij'du  xnii^'sièoléi  Bb*effèt,  dans  les 
églises  de  la  capitale  de  la  Bohême,  on  entendait 
anssi  detrèê  bonne 'niiisiqne,'  grâce  au  talent  de  leurs 
mattret  de  cUapielle  et  de  leura*  ovgnnistesr  Parrai 
^ceux^ci,  il  fnvtissgnaien'avant  tout'le  père 'BôhnalaT 
Oernollon^(Tohzernnher8lcy),  de  ltedre«des Gordsr 
li^TBi*  Né»  en  i084  àNiu/bonr^,  &h  àè  Forganiste  de 
'«et  end#oit|  il  fit  f  ses <  étndÉs<.  muBioftles-  à  Prague  ^ 
-plus^  tard  en  Italie,  où  il  séjourna  pendant  «un  cer- 
tain (temps  à'PbilCae.»  On  suppose,  même  tfae  ciest 
Ifrt  i  qae  -  les }bi<ogra;phes  de  Tavtinn  i  désigncn  t^  sons  le 
ncm  de  «'Padre>BMMotO')>'  (père' Bohémien),  comme 
ayant  enseigné  la^  mnsîque;  à'.  Assise >  au  oéléhre 
viok)nistn:  Revenu  à  Pragoe>^  Cernoèbrskhf  devint 
mattf&de  chapelle  è^  IMgfise  SÎint'^acqttns,  apparte- 
nant aux  'Cordelîw'S;  Hais  «on  activité»  ne  se*  contenta 
pas  de  •  remrpHr  les  •  deveérs  <  q«ie'> sa  ohiargei 'laé  rimpv)*- 
sait  :  il 'exerça  une* inUbenoe  très  appoMairte  sur/ses  ; 
coniemporains*  pan  son  ensefgnementi  II  monvul  à 
QÉatzf  en  Styrié,  le  2  juillet  1742;' en  vnwlant  retonrner 
6n  Italie:  On* ne  possédé  quXme  partie  infime  de  ses . 
tsuvres,  riwMndie  du  clettre*  Saint- Jacques  en  ayant 
-éélmit  la  pliis< grande,  en*  1754:  Son . contemporain 
•MitDine  MUing/  né  vers  1710  à<  Teisinget  mort  à 
Prague* en^  iTt(6,  oOHme  mattre- de  chapefl^  d».la 
-ealhéthridei  jouissait  aussi  d^ine  tvéè  bnlle  réputation. 
Ses  compositions^^  particulièrement  le  motet'Inuciâ- 
tUr  Jém»,  sa  Toceatà  ettuti  et  ses  fugues  en  ur'et 
'-en  (a  ^rainenr  démontrent  ^hautement  ht  profondeur 
^  son  savoir;  Parmi  lès<  nombreux  élèves -de  Oer*- 
'DObiersky^  —  Gluok-en  était  un  >d^aétteurs  vers  1735; 
—  là  première  >  pMce  revient^  à  J-Mapli  S^gtrti  né  | 


en  i716:âiIVepin''etimert  en':1781fr>à  I^gaei  oà>,  par 
sa  virtuosité  sur  Tor^ne  et  par  rexcellénos'  de  ses 
composi  irons,'  — Motanimecit''de"seB' toecataiei  de 
ses  fngii«s^  — il  acqail  rapidenvenl  mne^grand^ iveto- 
riété  «t  forma  à  son  tour  beauconp  d'élèvesj. 

Une  autre  gloire  musicale  de^  P^ague^fut)  au  mildàti 
da  xviit<t  sièole^  FlraM^is^XÀrler  Bfixi;  que  Votv  pout 
considérer!  comme  un  précnrseavd^Moaart^.à  catine 
da  feu,  de  la.  sonorité  agréable  et  de  la  .  richaese 
niPélèdique>dese6tcompositifoasi  Malhsurensen»efrt;  il 
est  raorl'àir&gerda  ai^'ansenim;  maAtre  de  cha* 
pelle  da  lacatliédrale-;  maés «es*  messes* sont' encoi*e 
aujourd'hui  au  répertoire  de  plùsdun»  église;  de  «la 
Bohême.  Onidèk  ranger  enfti>  à  cAlé  de  ces  ransi* 
cians  émiaents  François  Bakemann,  né  en  1706  à 
KCniigswart,  etnrort  à  Egeren  1789,  après- avoir^été, 
de  174a'ju8qu'en  177Î,  maUre  dé>  chapelle  à tBraguSk 
G*étail  ui»'arfcis(e>  qui  avait  été  Ungtenpstà.réir&n- 
ger  au- service'  du 'prince  deOondéetrdudu&diaTos* 
cane",  et  parmi  «les^  élèves- dnqueè'Mysliwetaela  est' le 
pins  remai*qnablè, 

IJe  cuhe  de  là  musique  vi^était  pasxonftnéi  àti  rester, 
au  monde  das^mneieiens  professionnels^  be8.'co)légBS 
des  Jésuites  lui  fournissaient  autant  dé  foy ers aoif^eui- 
sèment' entretenus  où  la  jeanesse  ■peavaittfaoilem'ent 
habituer  son  oreille  à 'l'appréciation  désiœ»vres  des 
maîtres;  Naturellement,  lé8^ajetsdeaH(méIodra»as.i» 
que  'l'on-  y  exécutait  en  >latin  ne  sa  rapportaient  >ordi* 
nairement  qu^à  l^tstoiro' sainte'- ou  à:  rantiquité; 
mais,  poiartantj  à  Toacasion'  éé'  qaelque*  événement 
inrvpoptant,  on  «y  jouait  des  pièces- de 'civeonstanee* 
Pour- celle  représentée  pendant  lé  couronnementdc 
Charles*  Vi,  en  1723^  et  dont' le  titre  ô<ait';  Smb'<dB€ 
pacis  '  et  p(UMa  vtftutis  conspicua^\.  re^ia  Bùhemiae 
toronm  (la<respIendissaiite-co<aratmQ  royale  '  tchèque 
sous  les-  branches  •  de  rôlivier'  pacifiée-  eiila  paiine 
da  la  vertu),  ce  fut  le  compositeurs  déjà  cité  Zeiealda 
qui  éCrintJa  musique.  A  mmtié  mondains' et  à^jnoi- 
liéreligieBx  étaient  aussi 'les  ^ovatori  as 'dont  k)n  allait 
entendre  rexéontion  •  dans'  les  églises  vers  ^Pàqaas. 
Oomposés*  d^ord  exckrsivenrent'pardes  italiens  sur 
des  teales'ikalians,  ces  ouvrages  evrent  tant  de  su&i- 
eè^  que*  S^lingi  Hàberma%m  (voyez  plus- haut)  en  «ont 
écrit  pbèsienrs'- dé  leur 'Côté  ^  soit' en  italien^  soiten 
allemand. 

C'était  aussi,  en  allemmid  que  Vim  jooaâr  an 
théàtrephitôipopalarre';  que  lé  comte  Noslikz  a'fait 
rebâtir  plns«  tardj  et*  auquel  il  a  dènné  ienomtdé 
u  Théâtre  «Nalienai  ».<  On  y*  représentait  tonrii»  toar 
dés'drasnes-,  dès- 'comédies/  deS'mél6drames<et«  des 
oqpéras-comiques,  traduits -de  ritalien  ^ou  dwltaneais, 
—  par  exemple  le  ^^mmtion  deJ.W:  Rèasseau,  — ainsi 
que  des  oavra^tes^  originaux*  de- Jèan"fHllèr,'da  DH- 
tersdOrf,de  Georges  Bènda*  (voyes'plusv.bas^  d'André 
Hèly^  de  Fl^aoeofs  Tutchek.  Cè'fut  sur  en;  théâtre 
qua  Pou  joaa;  en  17S3,  avec  lé'plas'grand  su«côsv 
r^ni^^m^nriuw'Stfrarrde  M4»artv  —  dit  NîameècUek^ 
qut  assista»  à<la*première  représentation,  —  comme 
si  tottt  ce*  qu'on 'avait  entendu  auparavant  n'eèt  pas 
été  de  la  musique.  Et  cette  premiôre»'rencontre'*dâ 
«'Cygne  de  Sâhibonrg»  avec  le  •publfe' dé  Prague  eut 
une  "Suite  p4as'ensoaraçeanterencora  pourrisaraort^ 
compositeur,'  quand;  en  i786V  la  troupe >  dr>  l^inpre*- 
sarro  'Boidjhi  monta  '  ses^  Nôoet'  dé  F^aro.  Lia*  eu Iture 
musicale  de  >  la  fa^nna  société  de  Prague  était  ^lèrs 
tellement  avancée;  grftèe' aux  circonstances 'favora^* 
blés- que  nous  avons <  mentionnées  et' à' l'enseigne^ 
ment  des  maîtres -que  nous  venons  de-crtervqnel'au'^ 
ditoire  s'eathanttasmn  dn  ■eony  'paarea  chtetf 'd^-marpet 
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ëéiit'3u«vne  des* beautés*  ne' Hii  échappa*  Aii«gv>ré-o 
•clama-^i41'mcontln«ni  laipiiésenoe<  du  contpOMtevr; 
feît^à  ctttte'ép4Nf ne  presque  sanv  pvécéwtont.  Tovclié 
yw>oi€tt  mavqve'  Miioe  ip«ut(|»lo»  âBtUme,  Mùa(wt\ 
ne  se^  etmUmtai  pasrcUacaeptëf  t  rinvittiftioiv, .  — il  se* 
nmrift'à  l^tmf^^  au'inms  éeiimnnriBriU^tfi  — maisâk) 
promit  emcon»  de  dènner  ta>  piimeop^  son>pM)«hmn  * 
<ipéra  à(9«6amÎ9  de  Bèhékner.  Or-ocÉ'opécK/fQt(Dt)ni 
/UMi/  11  le  termina  à  Ii(»irfpPè»*d€r*Pragiie,.  chez  969^ 
anM9  Praoçois  Diisseliv  pvofetseorxbepiaB»  ttôsie»^- 
tlné)  et  9«fe»fffe  Joséptiiner'Uani^olieir,  ezcelleiito' 
(saotâifiMidiois  l«av'viîliLi<«  Bisrtramka'>>4  Letshal^u»-- 
MiraiOKoetl  qoele»  publio'éolaM  dA>  PlrtBgue'aTaH) 
iiffVà< «r.  |iopéf«> desi  opén»  »  ne  fut-  iiii««x< j«gé  par" 
pflpsonnr^ue'par'rempeTBUP  JosepU  11^  oarv  am^ra^* 
ntmiqtt^on  airail  'IMivleatlo»id^iBontèr 'Am  Jtkcm'srasti' 
à' Vkma,'  il'  im»  omégiitl'  pas*  d'affirmer -que  v  aes' 
Italiens  iVétiteaf  pas -aast»  avancés  paureompPMr*^ 

Pôar'Ié'coaronoemeRi:  de^liéiopeldllj  Mécartconii*' 
posa  /a  Clemenza  di  Tito,  qa'fK dirigea*  lui«^flièm0<à'la> 
•pnmiérereppésentiartiion^  1er  CtseptdmiMwtrr^Ii  OMifae 
ftmps/aprô»^  Ptfague'pmt^ooore.  appeau  diHe>Oo$e</i^' 
tutit,  tai»éiB<  qiie>  i4'  Flùtif  ervchtmêéewy  fât  dèonéwr* 
qu'après  la»  mavi^-d^  %ow  amtèur.  Bn^  raison  '  dfe>  969^ 
^aya^evs  en^  Bohême,  Bfozartessrea  inie  inUttence* 
49onsidéf«fel0sifr)ea  minwiens  dm -pays-,  dcnilèsilj^d' 
fappelaiti  encore  le-  sien'  longtempsi  après.  Si<  Yom> 
aoeeple  lepaintdè'  vue  delk  HugO'Hiennniri  o«'ne' 
seravi-  qii^uA>éaliaiig0  '  de  <  boits'  prooédéa  enlve' aMMi<<- 
elent'Yîeniiois  et  nufsieveas-'de^la  BoMmc^  easi  satoii< 
PopiniÔH'  qw'  mt'  inAltigabls'  nrasîeolof^e'  a;  émise' 
daîifl'ptitaiaars'de  ses-traifBUK;  c^ètâéentides  muaMèensr: 
tcmiB  der  lat  B^bdme  qui  avaient)  fondé'  «  rBdol*  dè- 
]|a«nii«tin»  à'iftqoelld'le  mond&musitaàiGb0it,UM8iit«H 
i^'Oni  la  style' sympifoniqtie.. 

ta'SynihièseicN»  laum>  lendAiweaiaisaipêfisoiiflifiëa»" 
4îaButÉKr  JaaV'Staasfia^né»  en  ^7f  T  àjDMitsoUumd;  et) 
WH»i'  en?  11757  àiMaanbehn;  conamesdireoteBrdvlai 
■nsiquei  de  cimiiïbfie'  iintinnaentaië'  dm  Iléiisetenr? 
'€h«iit s-t-Tbéed ore.  Ge*  viiylbtmsteM.compasrteori  inae^  • 
fora.aes^  iaiMTatioDs  par  lai  p«iihBaliear>de!9e9?six: 
Ttw»€Danhettref{muvTe  i^  «ni quatre  paatiea  (allegro^. 
«adanMs^  menuet^  prestDjv  débamiBsant.la  pnBiinièm> 
dèilaifngve  babitaetie;.  empruvlaot'  là;  tmaiènie  aaxn 
saileB  et  étabtissant  définitùfementlajfinne'de.'lao 
aenalai'  Ea  fait  ^  dVMrcbestfaAiant  ou  \và» dcààiï\emp\imï 
deft4MMP0t:  dea  citnnetlès,.Halternance'de»silëiicsB) 
ateeiaaienlnéfliidii  obaqita  iaatrumffDt'.ai  Ie»<tcaitai 
haidis  conrflAw  mmrbaaaeBw.PuissBuiuMmt  aeooxnlé'païF 
lasafoivieè.IleHpérience  de  F.-X.  RichterçuéfennlTÛOi 
àIIèàle8flhai^BfriMiirravie>.raoit7ea'i786Dà  Strasboargi. 
.SCamièzi  fonda.  r(éoole'dè'Mànnfaeini,ii'laiqiiedlbiHm>^ 
BorteJUe  triade  Wennoi6e;Haydn^'liinBriv.JK0elbo!rui^. 
éeil,  aistpoiRt(deF?viue'daF;raniplBâartion).da.  omitamir 
•etde  réliH^astmenlidircadre.defla  musiqiieiinsi^u^' 
■eatale^'  oeitaiiinBent  -  toaliarnlant)  qu'è  rTatemana  leti 
■àiML ,  Et.'  Bâcib .  Flaai^nésalècneniUonBii  qm  le  nom? 
de!Slamîiz:ett(C8hii  liftJeaB  IMiMar  Dteik)  (vuI^aK 
'Sniafit  D!iiasek)^.Bé'le.9<  févnerrif7êè>à  Ichaslautett 
sert: l0.' 2î>^nkWB9'i^tttir  à  Saiiit«*G6maia*en>«Lar7ai. 
Sfiifilr  ses  '  étodeaiei^j  BoHème;  sa  répBiàtian<  devint 
ipéaane'àt  aanscnde*  si»j  soani»  dai^rtuasereAtài 
•dch  SB9  omMponUonB  ipcMP  le'piaRov  Irè9*eslif 
urjouri/hoi,  .Tujlanan  utttiAéipédâgof^qusf 
•alclA{{niicié.d6'lénT:9tyle)  dassèqneu  Dansf.  une  tonc-»- 
met  dof  conoertaf  ifu'il .  fiti  dons  sent  payst  «a-.  iêO^  iL 
«aitffiaiin  partcaanve  senj  raanpatriéttele  .tintnaBSid«> 
«•ivJeanjfttidki^  .phis  'oanniu  son»  aoïkiiosD  tcadvii:  em 


italien  deOiovanni  Punto,  àiqiaî  SeelthavBn  avaûltdédôéti 
saisomte-poorpianoiat  cocr  (œanfell/).  M'ushnaaunxtii 
eiy;ld(}d;à  Prague^  Il  faut  citer  eneore^isDRnnie!  rirtua^ 
sasdétgranéeréputatieiivle  bmpisteJèaaa&iiBi^kalB^. 
né*eii'1S45>  kULimitz  et^moDtiàLKEnns^oà  ila;vaitété/ 
éievé'cH;^où  lil  isa*  suicida  en<  i  790)  enrstij étant  .dans  Jax 
StÀuei  Ovtrerson  tatentd'exéontant^il  aoraiftraiissi  dB») 
cYptittidès^e  inécanÎGieiijqu'ikeaipAaTanswpaBlèotkin-»- 
i>emeDin daf:  mécanésiRe  de^ son  insliratteiiit. .. BrançDiv? 
Bendà^ki  râdbntste^  iiéà(Ait^Bénai)ak  0B:i7O9(fel)  mort> 
»^AetbBueu'i780j  se  distingua j par  lar.dancaur  de^oni 
Jeui;  é*abOKd)'violèniBte'd6H  HrédénnŒ  le.  Gean A  eoBOfe? 
«•Krenpvi  nzM^enauit&siioecacearrdftfiraHaMDMnme'Clief  « 
d'orcbestfe^  iLsecréa^doiia)  Ixxsçitaist  de  la  Prasse 
une  siiluvIiaorjpnvilégiéB,  geàca  àt)làqaelle;il  lui  fat 
possèiift  de  dereairrlepeotesteaDdeaeaifràDesu  JoBCpliï 
IccplQ^jeane^  leiresnpkaça;>aui  pupitre  deeofae^  après 
sa>  moity  ebi  Qeasge»  dbtiot  pcMr  sert»  enirennae'  une 
placeidans <rorciiesire^'ds .^a  eawn  IMé .en  i tôfiâ,  .à  AJU 
Bémteid"égademwiir^el  mortiài  Kûttcitt^.l6:7  navemh 
lit^'iÏÏW^ il  entlune.caBTièBeidaicDaipoaiteitiritrès' btil4- 
lante.  fitUnt^cbef'd'orcbjestre  à  la  oour.  princièrer  de 
G«bc«r^olha  de  1748  «>1778viieut;  làtrgenient!  ï^ath 
csaéoaode'.  flair»  fnifttrfieT«i6s  vétuàea  (  faôtes)  paaéant  sob 
veyogeen-  Italie.*  IL  augnmnUr: le?  répertoire  eonramt/ 
de'tcw'époqiM «irao tente  mci aériedlopéiaej . Diaprés^ 
Hbstinsky,  o»  fat^parni  o0UKH)ri..  sen.JlomiSo  et  Ju*- 
liait»  qvà\  rcflipopta.iè  plusi  da^  s«ocôa.  liais  cf'eatt 
00  m  m  e<inveiiit  euv  du  r  mélodrama  «»  que  âsoEges  fiaadtt} 
mércte  uneimentûMi'8ipéosaledlD8Jhistoioede/laanu>r' 

siqfue^-  bien  qa'oninflcpiiiase  .pasi  admettre,'  au  pointe  dei 
vne'dle^1îè9tlléllqae)'cet:^lnptoi  >simaUaBé  etiparallôles 
de  ku  dédinnafeiaci  arecr  la.  innai<|oe(  instrmnentalew. 
Son  Ariane  à  Naxos,  suivie  d'une  Médéa^,^t  vmiM'j 
reftenèisBeiiient  qucpeam  la  i faire ;eotéRdM' à;  Ham- 
bourg, en*  Lbalie  et  li  Paais^  il  <  qiriLfeai  sajposilion^dtr} 
QodtNi^  HiosaDt^  lui-même^  se  iaisaa  •  inpiessianner  xm 
inatanttpar  Tonginalitéde  l'iéée  de  fi^andav  eomaac) 
d^evx?soénes>.de  sa>  Zoldâ  le  :  démsattrcnt)  cèàimneatL. 
IleaDenitooti  ca9>  beaucoup.'  dBtoonfidéeaitleftpour 
Pautèertl^ Ariane;  il  FappetaitôtfSonfavoiQi  parmi  les* 
obefs'dîorellestre' lutbéréeDa  Mj . 

Béndtt'  dirt  sentir  ilài^iBétaie^  aepeiidantU'inaiiilé  de  • 
son-iHireiitton)  ear,  k  \m  un  de.saj  vie^ililet  atteint) 
dTh^poeondHs  et^dsnaflioopiKvbie;  indiaea  irrécvsa»^' 
blés  dé  scs'déaiUaaiensv.aonfBfiBniQSHnenvrenoniiiiés» 
otoeigiaatpeKdelatJteèémaj.yiraBdwiidehora^du  paiysy 
oirpenteoeorecitar^anirvinP  sièoLa  ;: icoBrZftellj  mvrii 
1979;  raatèuv'dlua  BapÊiemeacut  mincorfieMe^  baat- 
bon»  2'eor9ieU2  teampettcs^2.vÎ9leniv  alfeoj  basac^., 
ohi»«iff'el'qvatK8!sailista8i.LiinlMraiirjEi7«se.partiouIlè^ 
nementflmpnessièiniant^  aiyecaosibarmoines-teltToroa^ 
tiques  et(  9on  -ÎBstcnmanlationjéoer^iqoei  Sair^cendis^ 
ciple*d»<GheE  CknrnoebersI^rj.Fraalçoîa'TbMEry  né=  ï 
Adien*ICos|;eleteet/Dmert  àiV'iaaie  en  i714>  eaceitaili 
partioidlàoan»ntt,daiBrl»jeomf  eaitiontda  la  nuaivfve» 
reliçieDMc.  hmQm^  têMUÈr  éepas  nsessefenaoiy  estini' 
véritable  nfacé^d^oenniei  âiiQBafifuaiitéi  da  victuore  >  d^cfr^ 
goe; .  il  oMint  ile  irimpéiakriôe-fiaère  .Bliaabeftto,  vevre i 
de!€bBries:lM,l».'tilnr'de  eeqBpiisLtBarKlesa>c(Mir«  Lk> 
^He'derVisBiifff  serwit  der  ohaanp  d'iaotirité^avaiilaH' 
gauxjàjquaelre  aaTiea  musiciens  originaires  dèiiaiBo^ 
bémer:  auipiaaiete^eDnifpsiiaaRLéapolAJKoaelvolijirfït 
à»^1eljvam  en'.itlîS2fetmoTteen>18ll8v. devenu  apiiè9tlii> 
morttde'MoziBlicompositaur  eti  ebef!  diorchettr»  de> 
ra)Couanf;:»leaa.Waiiàaitmortiôgçdèni«nt  cn^ljBai8> 


h  aftlutrà«liilf^p«ïlfli«y§Q*«i 
ponse  à  Kozeloch  qui  TOaUit  dimioatr  le 
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dont  on  ne  craignit  pas  de  placer  les  œuvres,  aussi 
nombreuses  qu'insignifiantes,  sur  le  même  rang  que 
les  œuvres  classiques  ;  à  Tabbé  Joseph  Gelinek  (ou 
Jelinek),  né  en  1757,. mort  en  1825,  jouissant  d*une 
vogue  aussi  éphémère  que  peu  méritée,  à  cause  de 
ses  morceaux  de  piano,  dont  Timitatlon  Trauduleuse 
était  à  Paris  le  gagne-pain  de  plus  d*un  musicien;  et 
à  Adalhert  Gjrrowetz,  le  «  philistin  divin  »,  de  Bud- 
weis,  mort  en  1850  à  87  ans,  assistant  mélancolique- 
ment à  la  disparition  de  sa  popularité  dans  les  tour- 
billons du  mouvement  musical  moderne.  Léopold 
Gasmann,  dont  il  a  été  question  déjà  précédemment, 
exige  ici  une  mention  spéciale,  car  ce  n'est  pas  seu- 
lement en  sa  qualité  de  compositeur  distingué  d'une 
foule  d'opéras  et  de  ballets  qu'il  faut  parler  de  lui, 
mais  aussi  en  sa  qualité  de  fondateur  de  la  «  Société 
protectrice  des  veuves  et  des  orphelins  des  musiciens 
autrichiens  ».  Ce  fut  en  1771  que  cette  fondation  eut 
lieu;  et  cette  institution  existe  encore  aujourd'hui, 
mais  elle  porte  le  nom  de  «  S  ociété  musicale  de  Haydn  » . 
Quant  à  Antoine  Reicha,  né  en  1770  à  Prague,  et  mort 
à  Paris  en  1836,  il  ne  séjourna  dans  la  capitale  im- 
périale que  relativement  peu  de  temps,  assez  long- 
temps cependant  pour  s'y  lier  d'amitié  avec  Beetho- 
ven, Haydn,  Albrechfltberger  et  Salieri.  Ayant  clarifié 
son  savoir  et  perfectionné  son  goût  par  leur  fréquen- 
tation, Reicha  s'achemina  vers  Paris,  où  il  aoquil 
bientôt  une  telle  autorité  qu'il  fut  nommé  professeur 
de  haute  composition  au  Conservatoire.  Berlioz  y  fut 
son  élève,  comme  Liszt  l'avait  été  auparavant.  Après 
la  mort  de  Boîeldieu,  il  le  remplaça  à  rinstitut(1834]. 
Son  Traité  d'harmonie  et  contrepoint  est  très  bien  fait 
et  supporte  glorieusement  encore  aujourd'hui  toute 
comparaison. 

Plusieurs  raisons  —  dit  Hostinsky  —  ont  produit 
cette  floraison  de  l'art  musical* en  Bohême  au  xvin* 
siècle.  11  l'attribue  principalement  à  la  circonstance 
que  les  maîtres  d'école  étaient  en  même  temps  des 
maîtres  de  chapelle  à  Téglise  de  chaque  village. 
Gomme  tels,  ils  avaient  besoin  de  chanteurs  aptes 
à  les  seconder  pendant  les  offices,  et,  à  cet  effet,  ils 
soignaient  particulièrement  les  études  musicales  des 
écoliers.  Ayant  acquis  ainsi  les  principes  élémentaires 
de  la- musique,  ceux-ci  pouvaient  aisément  profiter 
de  l'enseignement  musical  plus  sérieux  qui  leur  était 
donné  pendant  qu'ils  faisaient  leurs  humanités.  Car  ils 
eurent  pour  professeurs  des  religieux,  généralement 
très  adonnés  au  culte  de  la  musique.  El  une  fois  de- 
venus étudiants,  ils  l'enseignaient  à  leur  tour  pour 
gagner  de  quoi  vivre.  Gluck  fit  ses  études  dans  ces 
mêmes  conditions.  D'autre  part,  nombreuses  étaient 
les  fondations  devant  servir  à  l'entretien  des  maîtrises 
et  des  chapelles,  autour  desquelles  se  groupaient 
volontiers  les  membres  des  «  chœurs  littéraires  », 
même  après  la  suppression  de  ceux-ci.  Çn  ce  qui 
concerne  la  musique  symphonique  ou  la  musique  de 
chambre,  les  familles  aristocratiques  s'en  occupèrent 
sérieusement,  permettant  ainsi  le  développement  de 
plus  d'un  talent.  Elles  firent  faire  des  études  musi- 
cales à  leurs  serfs,  et  elles  exigeaient  de  ceux  qui 
désiraient  entrer  à  leur  service  la  connaissance  de  la 
musique.  De  cette  manière,  il  y  eut,  chez  certains 
seigneurs,  des  orchestres  qui  comptaient  jusqu'à 
quarante  exéculants.  C'est,  par  exemple,  à  la  tête 
de  celui  de  Ferdinand  Morzin,  l'amateur  réputé,  à 
Lukavetz,  que  Haydn  commença  sa  carrière  de  chef 


■irar,  qu'on  nous  fuse  fondrt  ensemble  tous  deux,  et  noue  ne  parrien- 
drons  pas  à  égaler  Haydn.  » 


d'orchestre,  en  1759.  Non  moins  célèbres  étaient  les 
orchestres  des  comtes  Thun,  Pachta  et  Nostitz. 

Mais  cet  état  de  choses,  incontestablement  favo- 
rable au  développement  de  l'art  musical  en  Bohême, 
prit  assez  brusquement  fin  à  l'approche  du  xviii*  siè- 
cle. Non  seulement  à  cause  de  l'ébranlement  général 
que  provoqua  dans  l'Europe  tout  entière  la  Hévolu- 
tion  française,  qui  effraya  l'aristocratie  et  la  ramena 
à  Vienne,  d'où  résulta  forcément  la  suppression  totale 
ou  du  moins  périodique  des  orchestres,  les  châteaux 
n'étant  plus  habités  que  pendant  Tété,  mais  aussi  à 
cause  des  difficultés  d'exécution  qu'exigent  les  œuvres 
des  compositeurs  de  celte  grande  époque  classique. 
C'était  du  concours  d'artistes  professionnels  que 
Ton  avait  déjà  besoin  alors,  et  ceux-là  devenaient 
de  plus  en  plus  indépendants,  de  plus  en  plus  inté- 
ressés. A  telles  enseignes  que  finalement,  d'après  les 
témoignages  les  moins  suspects,  organiser  un  bon 
orchestre  paraissait  être  une  impossibilité  à  Prague 
même,  et  dans  ceux  qui  y  végétaient,  les  parties  n'é- 
taient jamais  au  complet  ! 

Trois  événements,  survenus  successivement  aa 
début  du  XIX*  siècle,  changèrent  du  tout  au  tout 
cette  fâcheuse  situation  :  en  1803,  on  fonda  à  Pra- 
gue la  «  Société  des  Artistes  musiciens  »;  en  1807,  on 
fit  cesser  les  représentations  de  l'opéra  italien , 
installé  depuis  1798  au  »  Théâtre  de  la  noblesse  >»,  et 
en  1811,  s'ouvrit  le  Conservatoire  de  musique  I  La 
première  institution  visait  à  l'amétioration  sociale 
et  matérielle  du  sort  des  musiciens.  Sous  le  patro- 
nage du  comte  Jean  Sporck,  ceux-ci  se  réunirent  en 
société  sur  le  modèle  de  celle  qui  fonctionnait  déjà 
à  Vienne,  pour  venir  en  aide  aux  artistes  invalides 
où  à  leurs  veuves  et  orphelins.  A  cet  effet,  on  orga- 
nisa des  concerts  au  profit  de  l'œuvre ,  et  afin  que 
l'art  y  gagnât  aussi,  on  y  exécuta  les  oratorios 
de  Haydn  et  de  Haendel,  qu'on  n'avait  pas  encore 
entendus  en  Bohème.  Outre  de  fructueuses  recettes  et 
la  propagation  de  la  bonne  et  grande  musique,  ces 
concerts,  appelés  «  Académies  »,  eurent  un  autre 
résultat  favorable  au  relèvement  du  niveau  artis- 
tique du  monde  musical  de  Prague.  Ils  ont  démontré 
qu'il  y  avait  nécessité  urgente  d'instituer  une  école 
de  musique  pouvant  donner  une  éducation  sérieuse 
à  la  jeunesse  désireuse  de  suivre  la  carrière  musi- 
cale. On  lança  dans  le  public,  à  cet  effet,  une  circu- 
laire signée  par  les  plus  grands  noms  de  la  Bohême, 
dans  laquelle  on  signala  le  nombre  restreint  des 
musiciens  de  profession ,  et  l'on  invita  les  amateurs 
à  fonder  une  institution  où  l'on  enseignerait  à  très 
bon  compte,  sinon  tout  à  fait  gratuitement,  les 
instruments  servant  dans  les  orchestres.  Lancé  le 
25  avril  1808,  cet  appel,  signé  par  un  grand  nombre 
d'aristocrates,  trouva  un  chaleureux  écho  dans  le 
pays,  mais  on  n'ouvrit  1'  «  école  de  musique  »  que 
le  1*'  mai  1811.  Hlle  prit,  l'année  suivante,  le  nom 
plus  sonore  de  «  Conservatoire  ».  Son  premier  direc- 
teur, Frédéric-Denis  Weber,  né  en  1766  à  Welchau 
et  mort  en  1842,  n'était  pas  une  célébrité  musicale, 
mais,  en  sa  qualité  de  docteur  en  philosophie,  il 
avait  un  esprit  méthodique  qui  ne  pouvait  que  profi- 
ter à  l'organisation  de  l'institution  nouvelle.  Ses  con- 
naissances musicales  pratiques  et  théoriques  étaient 
d'ailleurs  très  étendues  et  très  variées;  elles  lui  per- 
mettaient non  seulement  la  surveillance  efficace  des 
professeurs  en  fonction,  mais  aussi  la  composition 
de  diverses  méthodes  destinées  à  leur  faciliter  l'en- 
seignement. Celui  du  chant  n'y  fut  introduit  qu'en 
1815,  celui  de  l'orgue  qu'à  partir  de  1890,  car  il  exis- 
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tait  à  Prague,  depuis  1830,  une  «  école  d'orgue  »  spé- 
ciale, fondée  par  la  «  Société  de  musique  religieuse  » 
datant  de  1826.  Après  le  décès  de  son  premier  direc- 
teur Jean  Witassek,  né  en  1771  à  Horin,  et  morl 
en  1839,  cette  école  eul  aussi  le  susnommé  Frédéric 
Weber  pour  directeur.  Mais  la  réunion  des  deux 
institutions  ne  dura  que  jusqu'à  la  mort  de  celui-ci; 
elle  se  renouvela  cependant  au  temps  du  directorat 
de  Joseph  Krejci  (Kreîtch!),  —  de  1865  à  1881,  -- 
pour  se  terminer  par  leur  fusion  complète  à  la  date 
indiquée  plus  haut.  Le  conservatoire  ainsi  amplifié 
dut  alors  être  transféré  au  «  Rodolphinum  »,  et  cela 
d'autant  plus  que,  peu  de  temps  après,  il  fut  com- 
plété par  des  classes  de  piano. 

Parmi  les  directeurs  du  Conservatoire  de  Prague» 
il  faut  mentionner  spécialement  Jean-Frédéric  Kittl, 
né  en  1809  à  Orlik  et  mort  en  1868,  à  Polnisch-bissa. 
n  succéda  à  Pr.  Weber  et  resta  23  ans  à  la  tète  de 
rinstitution,  qui  fut  très  prospère  sous  sa  direction. 
Il  devait  sa  réputation  de  compositeur  à  sa  belle 
Symphonie  de  Chaise,  et  ses  nombreuses  occupations 
de  directeur  ne  faisaient  pas  tarir  sa  veine  créatrice. 

II  a  écrit  trois  opéras:  le  premier,  intitulé  Bianca 
€  Giuseppe,  ou  les  Français  devant  Nice,  a  été  repré- 
senté avec  succès  en  1848;  il  est  non  seulement  le 
mieux  réussi,  mais  il  se  recommande  particulière- 
ment à  Tattention  des  wagnériens,  puisque  son  livret 
est  une  œuvre  du  fondateur  de  la  «  musique  de  Ta- 
▼enir  ».  Outre  ces  trois  partitions,  Kittl  composa  des 
<i  lieder  »,  des  ouvertures  et  des  symphonies,  qui 
dénotent  clairement  ses  préférences  pour  les  tendan- 
ces de  son  célèbre  librettiste.  De  la  longue  liste  des 
élèves  sortis  du  Conservatoire  de  Prague,  les  suivants 
appartiennent  à  l'histoire  de  la  musique  :  Jean  Kali- 
wpda,  né  à  Prague  en  1800,  mort  en  1866,  —  violo- 
niste-compositeur; François  Glâser,  compositeur 
dramatique  né  en  1800  et  mort  en  1862,  comme  chef 
d'orchestre  à  la  cour  de  Copenhague;  Joseph  La- 
bitsky,  né  en  1802,  mort  en  1881,  —  le  rival  des 
Strauss  et  des  Lanner  en  sa  qualité  de  compositeur 
de  musique  de  danse;  Jean  Abert,  né  en  1832  à  Ko- 
chowitz,  Tun  des  compositeurs  d*opéras  allemands  les 
plus  connus,  chef  d'orchestre  de  la  cour  à  Stuttgart 
de  1867  à  1888,  auteur  des  symphonies  en  ut  mi- 
neur et  Colombus,  des  opéras  Anne  deLanskron  (1889], 
le  Roi  Enzio  (1862),  Astorga  (1866),  Ekkehard  (1878),- 
parmi  lesquels  le  succès  de  l'avant-dernier  fut  très 
grand  et  assez  durable  en  Allemagne.  Adalbert  Kri- 
maly,  directeur  de  la  «  Société  musicale  »  de  Czer- 
nowitz,  auteur  de  Topera  le  Prince  maudit.  D'autre 
part,  il  faut  retenir  aussi  les  noms  des  violonistes 
suivants,  qui  ont  fait  leurs  études  au  Conservatoire 
de  Prague  sous  la  direction  de  Fr.  Pixis  et  de  Mau- 
rice Hildner  :  Joseph  Slavik,  né  à  Prsibram  en  1806, 
mort  à  Pesth  (Hongrie)  en  1833,  que  l'on  a  sur- 
nommé K  le  Paganini  tchèque  ^  »  ;  Raymond  Dreys- 
chock  (1820-1869),  violon  solo  aux  concerts  du 
«  Gewandhaus  »  à  Leipzig;  Ferdinand  Lanb,  le 
célèbre  professeur  du  Conservatoire  de  Moscou; 
Jean  Hrimaly,  successeur  du  précédent  comme  pro- 
fesseur et  frère  du  compositeur  de  ce  nom;  Charles 
Halir,  membre  du  fameux  quatuor  de  Joachim,  et 
François  Ondritchek,  né  à  Prague  en  1857.  Ces  deux 
Tirtuoses  sont  souvent  venus  en  France.  Ottokar 
SeTtchick,  né  en  1852  à  Horadowitz  et  professant  au 
Conservatoire  de  1892  à  1907,  est  le  fondateur  d'une 

1.  Cho|MO  atflrma  qu'il  navaii  JamaU rien  aatandu  déparait  :  «  Sla- 
fik  jouait  eo  ttaccatto  qaatre-Tio^UMixe  notes  avec  le  mime  coup 
i'archet.  » 


nouvelle  école  de  violonistes  tchèques,  que  Jean  Ku- 
belik,  né  en  1880,  rend  célèbre  dansvl'univers  tout 
entier.  Kotzian  et  Golbertson  sont  aussi  les  élèves 
de  ce{te  école.  Quant  à  la  classe  de  violoncelle  du 
Conservatoire  de  Prague,*c'est  Dayid  Popper,  né  en 
1843  à  Prague  et  actuellement  professeur  au  Conser- 
vatoire de  Budapest,  qui  l'illustre,  non  seulement  par 
sa  virtuosité  incomparable,  mais  encore  par  ses  com- 
positions nombreuses  et  brillantes  pour  son  instru- 
ment, notamment  par  son  Requiem  pour  3  violon- 
celles. 

Mais  le  Conservatoire  ne  renfermait  pas  dans  son 
sein  toutes  les  capacités  musicales  de  Prague.  Leur 
représentant  le  plus  autorisé  fut  Venceslas  Tomas- 
chek,  né  le  17  avril  1774  à  Skutz  et  mort  à  Prague  le 
3  avril  1850.  Après  avoir  fait  ses  humanités,  il  com- 
mençait ses  études  de  droit,  quand  une  représenta- 
tion de  Don  Juan  l'enthousiasma  à  tel  point,  qu'il 
se  décida  à  se  consacrer  au  culte  de  la  musique. 
Se  trouvant  dans  l'impossibilité  de  payer  les  leçons 
d'Antoine  Kozeluch  (voyez  plus  haut),  il  apprit  l'har- 
monie sans  professeur,  et  devint  aussi  de  lui-même 
pianiste  remarquable.  Il  débuta  à  la  un  du  xvni^  siècle 
avec  des  variations,  mais  ce  fut  sa  ballade  Léonore 
qui  le  mit  en  évidence.  Alors,  il  obtint  en  1806  du 
comte  Buquoi  une  place  bien  rémunérée  qui  lui  per- 
mit de  se  vouer  entièrement  à  la  composition.  Ses 
morceaux  de  piano  intitulés  Eglogues,  Dithyrambes 
et  Rhapsodies  furent  à  un  moment  très  goûtés,  et 
Goethe  le  félicita  plus  d*une  fois  à  propos  de  ses 
mélodies  composées  sur  les  vers  du  grand  poète. 
Il  en  mit  d'ailleurs  aussi  en  musique  plusieurs  de 
Schiller,  entre  autres  la  dernière  scène  de  la  Fiancée 
de  Messine.  Si,  malgré  les  accents  pathétiques  qui  se 
rencontrent  à  foison  dans  ces  compositions,  il  n'a 
pas  su  se  familiariser  avec  le  style  dramatique, 
comme  le  prouve  l'insuccès  de  son  opéra  Séraphine, 
—  représenté  en  1811,  —  dans  le  Requiem  en  ut  mi- 
neur, il  arrive  à  une  expression  on  ne  peut  plus  poi- 
gnante de  la  douleur  humaine  en  face  de  la  mort. 
Sa  Messe  du  couronnement  mérite  d'être  citée.  Il  ne 
négligea  pas  du  reste  non  plus  le  terrain  de  la  mu- 
sique de  chambre  et  il  vécut  avec  tant  de  dignité 
qu'on  l'appela  le  «  pape  de  la  musique  ».  Ses  élèves 
étaient  nombreux  ;  parmi  ceux  qui  jouissaient  d'une 
réputation  européenne,  il  faut  nommer  en  premier 
lieu  le  pianiste-compositeur  Alexandre  Dreyschock, 
né  à  Zaky  en  1818  et  mort  à  Venise  en  1869,  non 
seulement  parce  qu'il  était  le  favori  de  son  maître, 
mais  aussi  à  cause  de  la  virtuosité  extraordinaire  de 
sa  main  gauche.  Il  a  été  professeur  de  piano  au  Con- 
servatoire de  Saint-Pétersbourg  depuis  1862.  On  con- 
naissait davantage  en  France  Jules  Schulhoff,  né  à 
Prague  en  1825  et  mort  en  1898.  dont  le  Jeu  élégant 
et  spirituel  a  laissé  des  souvenirs  inelfaçables  à  tous 
ceux  qui  l'ont  entendu.  C'est  encore  à  Tomaschek 
que  Frédéric  Kittl  (voyez  plus  haut),  le  pianiste- 
compositeur  Joseph  Dessaner,  né  à  Prague  en  1798, 
mort  près  de  Vienne,  à  Môdling,  en  1876,  le  pro- 
fesseur de  chant  François  Han  er,  né  à  Krasovitz 
en  1794  et  mort  à  Freiburg  en  1870),  à  qui  Maurice 
Hauplmann  adressait  ses  lettres  célèbres,  —  ont  dû 
leur  éducation  musicale  si  propice  à  la  propagande 
de  la  bonne  musique.  Edouard  Hanslick,  né  à  Pra- 
gue en  1825  et  mort  à  Vienne  en  1904,  comme  pro- 
fesseur de  l'Université,  tira  aussi  de  l'enseignement 
de  Tomaschek  les  arguments  les  plus  irréfutables  de 
sa  dialectique.  Son  œuvre  capitale  :  Du  Beau  dans  la 
musique,  parue  en  1854  et  traduite  dans  toutes  les 
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Bée  esthétj,que  udu  ixnondei musical vttdèle  aux  tradi* 
lion»  classijqjujes,  aitaloi  an  Bohême  axi.memeDt.où 
rAIiema,gne  commençait  à  èlne  sérieusem^nf^  trou- 
blée par  le  coiiraxU^roaai6»aDlile&  tbéoriea  tiouveUes. 

A  pau  prÂs  x^ontemporaina  da.Tomaacheki  élaieot 
ses  .confrèrea  eo,  prdfesaorat.Sliaoïi  Sachtari  d^  -en 
l7fiS  à-  Fciedbef:^  et  mort  à  Vienne  en  l$67,.o/:gaQiste 
de  Ja  cour,  ^insi  /^ua  > Jo«b|i1i  Prokiotu  né  en  i7d^, 
devenu  aveugle  à  treize  ans  et. mort  en. 186^,  djcac- 
tëur  d'une  éc6le  de  musique  fon'dée  par  lui  en  18^, 
où  M^^^SBarva^gr  atCbarlaa  WaUei  virtuoses  eV pro- 
fesseurs de  piano  très  estimés  à  Paris: à. la  lin  du 
deroiar  siôcle«  avaient  reçu  leur  éducation. musicale, 
Alfred  GrânlalAf  né  à  Prague  en  1852,  irççoit  an 
France  un  très  chaleureux  accueil,  chaque ibis^qu'il 
y  rient. pour  donner  des  concerts. 

Après  avoir,  énuméré  tous  Les  avantages,  découlant 
de  la  fondation  du  Conservatoire  de  Praguç^  tant  au 
point  de  vue  du  développement  de  renaajgnemei^t 
musical  qu'ai  celui  des  artisies  ,qai  an.  ont  profité,  il 
faut  remonter  à  ceat.aiis.en,arrière,pour.9loccupar 
du  tfoisifàme  évéuementquL  a^azercé  une  influence 
décisive  sur  révolu Uqn.  musicale  deilas^héme.  Cet 
événement»  cast  Ja  suppression  de  Tppéra. italien  en 
1807,:  bien  .qu  il  ait. é(é  inalallé  neuf. ans*  auparavant 
j^\x  u  Théàbe  de  la  Noblesse  >^,  —.installation  ^ui 
paraissaitr  lui  assurer.iun<aveiûri  long  .et  brillant.  Mais 
les  malheureuses  .guerres  avec  ^^poléan  avaient 
tellement  appauvri  l!Aut«â«be,.que  ise,p4yer  le  luxe 
d'une  stqgione  italienne . ne. £ut  plus. permia jatén^eÀ 
la  capitale  de  la  riche  Bohtoe.  On  s  y  caotaata  doré- 
navant dHin  apéra  a^Z^man^^  ayant  à  son  répeiiolre 
les  ppéras  italien?,,  traduits  en  ^allemand. 

II. M'ouvrit  le  3  mai. 1807  avec  la^ F^tmsca  de  Gbe^ 
rubini.  Malheurausemeut,  les  chanteurs  allemands 
ne  pouvaient  pas.lair^  oublier,  leurs.  conCrèces  iia- 
lieos;  aussi»  pour  éviter  des *comparai8i>ns  plutôt 
fâcheuses»,  préféraientrils .  faire  entendre  4es , opéras 
français  .ou  allemands.  Tendance  «qui  tdevanait 
inquiétaniç,.car'le,cberd*orxshestre  du  tbéâtrç,  Ven^ 
ceslasrMLûlier,  le  iforavf,  étail.  lui-même,  un  coinpo- 
sileur  de  musique  légère  .et:  ne  sa  faisait  nullement 
scrupule  de  monter  des  ppéras  sans  valeur  musi- 
cale,  dès  que  le  livret.jlaitait  le.  goût  grossier  delà 
foule,  co aune. c'était,  le  cas  dans .  les  féeries,  (Zauh^r-' 
po.vs^) ^La.courte  di{^ectiont'de.i813^èi  18ifi,  du^om- 
positeur  génial .  Karl .  Maria  Von  Weber  mit  ûn^à 
cette  dépression  du.  ^oût  nmsioal  par  la.  reprise. des 
bonnes  traditions.  Et  ce  ne.  fut, pas.  le  seul  résultat 
salutaire  que  produisit  .sa, présence  à^ Prague.  Etanl, 
avec  Louis  9pohr,  très  enthousiasmé ^  par.  Fidée. de 
créer  unart.musiad  allemand. par ^axcellence». art 
basé  sur  les  éléments  >que. contient  rAme  du  peuple 
en  fait  de  poésie  et  d&nius^quç,  il  attira  involontai- 
rement Tattention  des .  musiciens  tchèques  sur  les 
trésors  que.  renferme  ^  cet.é^rd  \^.  folklore  de  leur 
race,  Et  cela,  d'autant  .plus  aisément  ^'au  .point.de 
vue  littéraire»  il  existait  .déjà,  dans  les, pays  habités 
par  les  Tchèques,  un  mouvement  très, prononcé  dans 
ce  sens.  Les  linguistes  Joseph  DobrovsJkyet.Jeaeph 
4ungraann,  les  poètes  Jean  Kollar  etFrançois  Tche- 
lakovsky,  les  historiens  Paul  Safarik  et  Français 
Palacky,  travaillaient  aveci^ne  ardeur  infatigable  à 
la  glorification  du   génie   tchèque,   et  leurs  efforts 

1.  L'opéra  intitiité'  lt8  SxBur»  de"Prague,  que  Venceslas  M  fil  1er  avait 
Ml  r»préso«teF  «m  1?M,  c(Mitieut'iui»«k)è»&'qui  a  dû  donner  l'idée  de 
]«' sérénade  da  BeclimeBser,  «iiifEite  dt^niiait,.  daas  U:  MûUr9t  chan* 
tew»  de  Nuremàe^$, 


étaient  effîcacement  soutenus  .par  les  plus. grande» 
familles  du, pays.;  les  Kiasky»  les. Sternberg  et  les 
KolnvraL.JSous  l'influence  de  ce  courant  patriotique 
on.pensa,  avecle  ten^p^,  à  Ja  poésie  .etauac  aicSjpopu- 
laices  .pour  les, préserver  de  l'oubli», pour,  les  ceaser* 
ver  «aux  {géuéralions  /utuMs.  .Ce.  fut  ridée.généreu8e- 
qui  anima  Jean, de  iBitteraber9f  lor^uiJ  .publia,*  e» 
182$»  le  volume  .TcAe$/^  narodni  ^pûné  (Airs  uatio* 
naux.tch^quds)<Cl«st  un  recneilde  300.peéstes.j»tptt- 
laires  avec  leurs  4iirs^  à  vrai  diri^,  d'un  Âhoix  qui  u'est 
pas  .toujours  irréprochable^  et  qui  décèle, plus  de 
bonne  volonté  .que  de  savoir  musical.  Le,  poète  Tcbe- 
lakovslfy,. mentionné. cindessus,  en  .publia  un  autre 
vers  la  même  époque,  et  son  anthologie,*  composée 
de.^00 1 pièces  ile  vers  et  d^irs, populaires,  est.d^jà 
eo.^pro/8;i:âfitaeji6ible  sur  le  recueil^précédeni.  Grâce  à 
Ges,/>/&/ortj^esiel  ^nJLexique  de.  Vhiatûire  des  arts  «a 
Bohême  et  £n  Moravie^de  XaaaJ)lAbate  (né  en.  1758, 
mort  en (1820),  les  Tchèjques.cojiuneacérent.à  entra* 
voifriUppossibilité  du  relôvemeut  de  leur  musijque 
nationale.  D'ailleurs,  il.  y  eut  déjà  de.  timides  essaii^ 
enx^e  aens-ià  .dans  la  dernièro  aunée  .du  jlyih*'  siècle  : 
JaAgae«:K|!ba,  l'instituteuF-compositeurde  Rozmital, 
fit  paraître  alors  un  xihier  de  chansons  tct^quas. 
Mais  sa.  tentative,  ne  trouva  d'imitateur  que  treize  laua 
plus  tard  dans. la.  iiersonne^'un  modesbe ..professeur 
de  ..piano  k  Vienne,  nommé.  Jeaju  Doissal^k,  et  .elle 
n'exerça . d'influence  sar  l'évolution  de.Ja.jnua^qoe 
tchèque  ;qu.'après  que  Tomaschek  l'eut  appuyée  .lie 
toute. l'autorUé  de., son  nom.  .11  publia  d'abondfidx 
jttéiodies,  ^ensuite  .plusieurs  .Autres-enoore,  sur. des 
parolea  itchèques,  «  afin,  de  ne,  pas  oublier. aa  lao§uft 
maternelle'  »  I 

Ce  iiéveil  du  nalionaliame:  tchèque  fvur  le.  terrain 
musical  uaaerévéla.^^eadant  dans  toute  son  ixitau- 
site  ..que  le.  jour  xrà  des  .amaleurs.se; prêtèrent  XÙk 
r^résentation.en  laqgue  tchèque  vd'un  ^péra  tant 
en^ier,4lekL  Famille. suisse,  de  Weigl  (le  28  déc.  1823). 
L'enthousiasme  dea^assistants.fut  teljque,  aooi  saule* 
ment  oaaadéoida  à  la.  coQtinuatiaa.det  l'essai,— ^«n 
monta  en .  tchèqtte»sttOoessivemeat  :.  Lodoufu^  le.  Frêi- 
sckiiUfMsçph  et  $68  frères,  k  Dan  Juan,  — ^rmaia]ifuIaB 
s.'oceupa  immédiatement  .de  la  cooiposition .  d'un 
apéra.  eutièrement  tchèque.  IMaturelleflient,.  ce  fareot 
deax<3eunes.geBs,Je  poète.  J.-^.  Ameleaalcf  etl'élu- 
.diaat  en  dooit.  amateur  Frau^çois  Sktam  né  A  V^itz 
eni&Oi  etmort  AHotterdasv en.  1862, fquiseï mirent 
sans  tarder  à  la  réalisation.. de xe. désir  patriotique* 
Le. fruit  de  leur  collaboration  fut  l'opéranComiqiM 
DnçUemik>{lB  rétameur),  dont  la  première,  représen* 
tatien .  eut  lieu  le  ,2.  févnier  J826.  Le  .succès  de  calta 
mnvrenationalç^  à vsai dire. saturée  de  réminiscences 
de.Moxart,  deJCberiibini  et  de  Méhul»  ouvrilAvadsta* 
geuaement.la  carrière  artistique  .de ïSkcaup,  qui>se 
voua  dorénavant  à. la  con^ipositian,  et  qui  .chanta 
dlailleuDs.le  rôle  principal  de  la  pièce.  Il  devioXv.un 
ai^  plus  tard,  le  second,  et^enze  aos. plus. tard,  le^pre- 
mier  .chef  id'orohestre.du  tliôàtre,  ai^uel  il. resta 
attaché 'en  :cette  qualité,  jusqu'en  1856.  .Les  .deux 
opéras .  tchèquesi  ,que.  Sknaup  écrivit  ensuite  >  a'ohtÎB- 
rent(|xas  le  succès,  durable  ^u.i>r(UmA;  il  en  fut  de 
même  .pour  les  9péras.tché^es  de  son  frère  cadet 
lean  SJoravi»  (i811-i89:s;|,  maître  de  chapelle  ide.Ja 
cathédrale..  Le. mérite  .des  compositions  .de  François 
Skraup  est,  en  somme»  ass^  <  r^alif;  qu*Hs  >aoieii.4 
écrits  sur  de&  livrets  tch^^4uesou>ailemandSy.ses.apé« 
ras  n'ont  pas  beaucoup  de  valeur  musicale.  Sa  l>eUe 
mélodie  i^Kve-  chmovmoisï  ipù  est' ma  patrie?),  tirée 
*u  '  vaufdevîile 'FftWoratiAra  "(tSte  populaire)  de  .Tyi, 
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jouit  d'wie»  popularité  uaiinentelèe  «h«z.  UsiTehè^as^ 
bien  que  son  caradère  iflie  ns^U  apas  fnuuchament 
aailional. 

•Ilii''est<paaiiiBfatLe  de  remaniiier;  ici  (fae/^armi  l68 
danses TKfue. le  peuple' tchàqiie  cultivait «^antérieuce- 
mest,  il-yc.eiiaplusieur».qui  oat-aoquâ»xiroiUde  «ifcé 
éams  le 'monde  .eniier.iJ^ilTAtenMUlki.et  la  reïd»wa 
étaient  dé^k  très  «r^ttadues  auoomHMiieeniœtiiiu 
jax^iiièele,  iMtis(«lles  fanent. compéèterneBléolipaées 
par  l&pé<Âa/.eelte'inv«iiiioad!une  lervaâte,  qve  Foo 
dansait «i'abardrsiir:  un  «irjpopnlaireet  pour  laquelle 
ce  6it^  d'apcèsles  ans,  rinstitutoun  if  enrida^etf^'iaprès 
les  )anlsesi  FinstiUilenrr^e  dùopidkiOyrneoiniéiHîimar, 
quiiTers  1835  composai iet premier.  la'.aniisiqii«.(  €eite 
danse  ^s'appela  d'aberdmoriercpiou  nànpa/^%f  par  sa 
lapide  kkTasionodaiis  tes  ^saUes  .de  làal  ides  deaz 
héinif  phèreSi^laaagmentaiMaucQap  l'entbeussasnie 
^e  Pvague  'et  la. Bohême  conmençaieetî àrrassenttr 
aiL  sillet  du.relèvementide  hboittsique  tcliè^ue.  iSous 
ee  raf^>«M,  rinllirence  ée  la  tSoclété  'Saimie-Géoièe, 
leoiéeten  i840,  et  de  L^AcadémicnSepide,  fonééCi^peu 
de  (eo^pe  japrès,  :  élait .  asaes  i  cenudéoraèle.  Toat i en 
s!Dccop«nt  ."de .  r^xécolicB  des  «eurres  .cttorBles  titl 
orchestvaies  des; grands  maUcas , —  oellei  de* ia-  nen- 
viènie  sy  vpkonie  de  Betthoran  <  ent  f  Heu  :  à .  Pragne 
eo  1842,  —  .ees-»a»ciétés  fiDeat<«ntendrei««ssi.tottlt  oe 
que  les  aoteans i indigènes 'lavaâant.oenposé.Aiir.dfes 
paroles  tchèques,  seit  ^ur» de» «hœuirs  mixtes,: soit 
|io«r.t2esueipJiéons.>£acoar%gé(  par  oet.iatérèi  crois- 


Allegro 


8aDt)du  pnbiéc  tcbèquepour  la  mnsrque  iiAtiona(«, 
fiharte8-Jfareadr:£rlien'publi|i,  de  1842  à  i84$,<ti«efîft 
volumes  id^K^ansans  papulairet  tchèques  (Pisné««a- 
rodniyiTcbechach),  rendant  le*  pin»  ezactenent  pos^ 
sible  touleilViriginaiité  des 'textes  et  des  ^  mélodies. 
Le  succès ^  de- ce.  recifteiL  fut  très  grand^etitrès  légi- 
time ;  ton  «  le  ivééditadsx)  ans:  après,  «ti*ie  P.  Marlî* 
nwsky,  de  Tordre  des  t^rémoûtrés,  enitianserrvit 
€0O|nè»es  peitr.le  piano.'  EHwn«'C4rmpiéta  eeQ<«BUTre, 
en  d8iM,>fMr>un.iionTeau>veèume,  iatitolé.PfoBtoicn-* 
rtMm-  iakeské  -^ùméKya  rikadla  «^Ghansons  'et  4ltcte«8 
popniainefl  tcbèqu  es) .  i  Le  nonbve»  ides,  teziest  ftt t  qna- 
drupié,:eti celui» des :airs'nieDia,:dès torsyi«à>8ll,  par 
suite  tles  recahereàes  uléérieures  ides  imitateurs  -d'Ër* 
ban;  aassi,  JsentitHoaile  beeoân  'xfone'^diiiou  défi- 
nitive die  :ce  tvèsor\'du/  fUk4ore'  tebè^yney  (jai  i^nit'è 
Prague  en  è886.eËn  réfnidiaat,  otnifs^erçoitide  suite 
que  lesriairsifpapalairesde'la  Bobômesotit  la  pèaport 
éa  temips  majeurs,  tandis  que  idans  oeux''de>>ha.  Me* 
ravie  c'est  le  mineur  q«i<firédomine,  —  cenuBoe  on 
peut:  s^en: convaincre, dans >  les  Recueils  qu'en nnt  pn* 
MiésvKrangoislSQSîl  de  i8â3  à  1839,  etiF.  «artios  4le 
4886^4. 1889. li!bi;èeat  oas, ^ik^fioêenl  enrmajearoou 
en  minear,  les  aiesrpnpalaires^tolMiiuesiseimenvent 
généralement  entre  la  Ionique  et  la  dominanteyiear 
ils  :  son  tv  accompagnés  ordinaircEmentipar  la''4ioaèle 
pédale  de  hi.touique.'et  de>la"diMKiiBaaleii]iee|iro«iuiit 
la  oomemnse.  ¥eèei^  par  ^exempieif  l'airi sur*  •leqifèlr.on 
dauaei^n.Bebème  laLfAazak  : 


Plus  expressif  et  plus  suscofNtîble.d^étce  2»ien  bani|onisé.'esirair]pepuielre  nMraversiBMnt  : 


/^T^nt  constaté  ainsi  dans  «e  qni  pBécàé^îet  le 
arvean  très  élevé,  du  saveirilessansiciensdeilaiBakiêina, 
et .  la .  Jécondilé  d'invention  •  «de  ;  sa  pepuialkiB  islave 
eaiàit  de  TOasiquev<an  lanTMtipu  croire  queco&idenx 
élémenès,  absolunent  indispensaUes  ^.la  xvéation 
d'une  éoele  flruisicaleinatisaale,.oa£sisaBt,ipas défaut 
an,  génie.Jtcbè<}a^9-  €e.jgéniejeôt.enfcrepmft  d^i  fandefr 
une  .dès  4|u'il  se  iSfttnpâodu/Oei^pte.daleni^lpossesBion, 
caafocméjnent  aux  tendances  patciei^qiinS'idoQit  il  a 
(ait  preuve .  daos .  tontes  .ies  Jbranchas  de  tTACtivité 
bamaiae..Si  cette  henrause /évoluibion^ne  .s'nst.pas 


produite)  de: «ai tey  itHnotnen  nendve  renpansalde  Vm-. 

tioftHé  ■  étnoite  <  njui  ')a  lié  ciinclinsoienBlnent  (la  pensée 

lc^èque.Àda  «pensée  idlevande  dmmiltevcda.^mx^tsiè- 

ole^«eairaisonds6'inÉénèfcs  jpeiirtiques,  kitoliecinahs.eit 

mntéciels .  oeansBBns.'nnx  deus-naAionB.  »f>es  vs^çnes 

I  dtt.diMn.vemait.nn]slcal  noivateur  qui  se  dessinait  À 

ice.jnomnntdans  le.Leipaig.ée  'Sobiiœaoo.etdmnsie 

'  W,eiinar  de  Franz  LisEt,  atteigninsnt.ltohentô.t.ianssi. 

Mes  musiciens  ide^dPnagua.  Les:6ix«oaeeirl6< donnés  en 

'i846  par  Hector. £ecHoz  ent.seecenéJia  toopeur^qœ 

l!admiraiionh(|ttelque .  peuiCOutMUèee  des  cîaaaiqpea. 
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menaçait  d*y  répandre.  Guillaume  Ambros,  le  «  Da- 
yidsbrmdler  Plamin  »,  né  le  17  novembre  1816  à 
Mauth,  et  morl  à  Vienne  le  28  juillet  1876,  se  (il,  dès 
ce  moment,  le  défenseur  éloquent  du  réformateur 
français,  à  qui  Liszt  prêta  le  concours  inestimable 
de  son  prestigieux  talent.  Allié  à  Kittl  (voyez  plus 
haut),  le  jeune  critique  tchèque  rompit  maintes 
lances  pour  les  deux  champions  du  romantisme 
musical,  et  prépara  avec  éclat  sa  carrière  de  musi- 
cologue. Son  Histoire  de  la  mtisique,  quoique  ina- 
chevée, lui  fait  le  plus  grand  honneur,  à  cause  des 
aperçus  aussi  pénétrants  qu'originaux  qu'elle  contient 
relativement  aux  maîtres  néerlandais  et  à  Palestrina. 
Son  volume,  intitulé  les  Limtes  de  la  musique  et  de  la 
poésie,  paru  en  1856,  plaide  évidemment  contre  l'an- 
cien opéra  la  cause  du  drame  lyrique.  Ambros  ap- 
partenait d'ailleurs  à  l'administration  de  la  justice; 
comme  employé,  il  obtint  en  1872  un  avancement  qui 
le  conduisit  à  Vienne,  où  il  fut  un  des  professeurs 
du  défunt  héritier  du  trône  en  Autriche -Hongrie, 
l'archiduc  Rodolphe.  A  côté  de  lui,  il  faut  men- 
tionner le  littérateur- compositeur  Joseph  ZTonar 
(1824-1865),  dont  les  travaux  secondaient  considé- 
rablement les  efforts  de  l'éloquent  apôtre  wagné- 
rien. 

Si  les  théories  de  la  «  musique  de  l'avenir  »  étaient 
déjà  de  nature  à  mettre  en  fermentation  le  monde 
musical  de  la  Bohème,  l'autonomie  politique  que 
François-Joseph  accorda  au  pays  dans  son  édit  du 
20  octobre  1860  le  poussa,  comme  le  pays  tout  entier, 
à  une  activité  tout  à  fait  fébrile.  Car  il  ne  s'y  agis- 
sait plus  seulement  d%ne  lutte  entre  classiques  et 
novateurs,  mais  aussi  d'une  rivalité  incessante  entre 
l'élément  allemand  et  l'élément  tchèque.  Elle  se  ma- 
nifesta, d'abord,  par  la  séparation  en  deux  d'urï  or- 
phéon, fondé  en  1859;  les  chanteurs  allemands  res. 
tèrent  entre  eux  pour  former  une  association  (  Verem) 
ayant  le  caractère  franchement  allemand  ;  tandis  que 
les  chanteurs  tchèques  se  réunirent  en  t<  Beseda  », 
démontrant  déjà  leurs  tendances  nationalistes  par 
cette  dénomination  tchèque.  Mais  la  nouvelle  société 
fut  vite  éclipsée  par  le  «  Hlaohl  »  (la  Voix),  fondée 
par  le  chanteur  d'opéra  Jean  Luk«s,  et  que  Kittl 
agrandit  en  la  transformant  en  chœur  mixte,  capa- 
ble de  faire  entendre  même  la  Messe  en  ré  de  Bee- 
thoven. Le  «  Hlahol  »  devint,  sous  la  direction  de 
Charles  Bendl  (de  1865  à  1877),  le  type  des  sociétés 
semblables  de  la  Bohème,  en  permettant  aux  talents 
tels  que  celui  de  Paul  KriaoTsky,  de  l'ordre  des  Au- 
gastins,  mort  en  1885,  de  se  produire  et  de  travailler 
au  relèvement  de  Tart  national  sur  le  terrain  de  la 
musique  chorale. 

L'inauguration  d'un  théâtre  tchèque  provisoire  — 
improvisé  dans  l'attente  de  la  construction  d'un  éta- 
blissement permanent  —  fournit  une  étape  considé- 
rable au  développement  de  la  littérature  et  de  la 
musique  dramatiques  nationales  (le  18  oct.  1862). 
Ce  fut  l'opéra  les  Templiers  en  Moravie  de  Charles 
Schebor,  né  en  1843  à  Brandeis  et  mort  en  1903, 
qui  y  ouvrit  la  série  des  œuvres  originales  tchèques 
(le  19  nov.  1865).  Son  succès  fut  naturellement  très 
brillant,  mais  les  connaisseurs  constataient  avec 
regret  que  le  jeune  compositeur,  élève  du  Conserva- 
toire de  Prague,  s'y  était  laissé  trop  influencer  par 
les  Meyerbeer  et  les  Verdi,  ses  modèles.  Malheureu- 
sement, Schebor  n'était  pas  assez  doué  pour  se  faire 
un  style  propre;  ses  opéras  Drachomiru  (1867),  la 
Fiancée  du  Hussite  et  Blanka,  ne  sont  pas  meilleurs 
BOUS  ce  rapport;  on  peut  en  dire  autant  de  son  opéra- 


comique  les  Noces  manquées^  dans  lequel  il  semble 
vouloir  imiter  Frédéric  Smetana. 

Avec  ce  compositeur,  né  le  2  mars  1824  à  Leito- 
mischl,  mort  le  12  mai  1884  à  Prague,  commence 
l'époque  glorieuse  de  la  musique  tchèque.  Pour  pou- 
voir y  figurer  avec  tant  d'éclat,  Smetana  a  eu  beau- 
coup à  lutter.  Bien  qu'il  eôt  été  un  enfant  prodige 
qui,  à  cinq  ans,  faisait  très  proprement  sa  partie  dé 
premier  violon  dans  un  quatuor,  et  qui  donnait  un 
concert  à  six  ans  comme  pianiste,  il  ne  put  se  con- 
sacrer à  l'étude  exclusive  de  la  musique  qu'après  avoir 
terminé  ses  humanités,  selon  le  désir  de  son  père, 
un  brave  brasseur.  Pour  pouvoir  aller  à  Prague  à  dix- 
neuf  ans,  en  vue  de  son  perfectionnement  musical, 
il  ne  reçut  qu'un  viatique  de  cinquante  francs.  Pen- 
dant les  premiers  mois  de  son  séjour,  il  vécut  donc 
très  misérablement,  mais  sa  bonne  conduite  et  ses 
manières  irréprochables  lui  valurent  l'atrection  de 
son  entourage.  On  le  recommanda  au  comte  Léopold 
Thun,  chez  qui  il  obtint  la  place  de  professeur  de 
musiq4ie.  Alors,  il  prit  des  leçons  de  composition  de 
Proksch  et  il  fit  parattre  bientôt  une  sonate  qui  syn- 
thétisait tout  son  savoir.  Mais  ces  succès  relatifs  ne 
firent  qu'exalter  ses  aspirations;  ébloui  par  les  côtés 
brillants  du  romantisme  d'un  Berlioz  et  d'un  Liszt, 
il  ne  rêva  plus  qu'à  devenir  leur  apôtre.  Aussi,  dès 
l'arrivée  à  Weimar  du  «  roi  des  pianistes  »,  s'y  ren- 
dit-il pour  s'approprier  les  secrets  de  son  jeu  inimi- 
table et  sa  manière  si  prestigieuse  d'écrire  pour  le 
piano.  Et,  bien  que  son  apprentissage  n'ait  pas  pu 
être  de  longue  durée,  car.il  comptait  ouvrir  lui- 
même  des  cours  de  piano  à  Prague,  il  lui  a  suffi  pour 
l'initier  à  la  composition  de  fantaisies  et  de  varia- 
tions sur  des  airs  populaires  tchèques.  C'était  imiter 
Listz;  or,  son  exécution  délicate  et  élégante  le  rappro- 
chait davantage  de  Chopin;  plus  tard,  il  se  mit  donc 
à  composer  des  polkas  idéalisées,  prenant  pour  mo- 
dèles les  danses  polonaises  idéalisées  de  cet  incom- 
parable maître.  Mais  ce  n'étaient  en  quelque  sorte 
que  des  essais  :  en  1849,  Smetana  fait  exécuter  une 
Ouverture  de  fête,  et  en  1854,  il  écrit  une  Symphonie 
triomphale  pour  le  mariage  de  l'empereur,  dans  la- 
quelle il  fait  figurer  VHymne  autrichien  de  Haydn. 
Au  cours  de  l'année  1855,  il  paraît  de  lui  un  trio  pour 
piano,  qui  prouve  surabondamment  sa  sollicitude 
pour  la  propagation  du  culte  de  la  musique  de 
chambre.  11  en  faisait  aussi  à  l'occasion  pour  l'em- 
pereur Ferdinand,  qui  vivait  à  Prague,  depuis  son 
abdication  (le  2  déc.  1848). 

Grâce  à  la  réputation  que  lui  ont  value  ses  com- 
positions et  son  activité,  Smetana  obtint  une  place 
de  chef  d'orchestre  en  Suède,  à  Gotenbourg,  où  il 
résida  de  1856  à  1861.  Pendant  ces  cinq  ans,  il  com- 
posa les  poèmes  sym phoniques  :  Richard  III,  le  Camp 
de  Wallenstein  et  Hakon  Jarl,  Ce  sont  des  ouvrages 
qui  décèlent  son  attachement  à  l'école  néo-allemande. 
II  semble  vouloir  s'en  aflranchir  quand,  à  la  suite 
de  la  transformation  politique  de  son  pays  signalée 
plus  haut,  il  y  retourne  en  1861.  D'abotd,  stimulé 
par  les  succès  du  père  Krizovsky,  il  écrit  pour  le 
((  Hlahol  »,  dont  il  est  devenu  le  chef,  un  chœur  inti* 
tulé  les  Trois  Cavaliers  (Tr!  ïedztchi),  qu'il  fait  suivre 
de  plusieurs  autres.  En  s'attaquant  ainsi  à  la  com- 
position vocale,  Smetana  pensait  d'autant  plus  faci- 
lement aborder  la  scène,  qu'à  ce  moment -là  on 
s'occupait  de  la  construction  du  théâtre  tchèque  pro- 
visoire qui  devait  être  inauguré  par  un  opéra  natio- 
nal. 11  entreprit  donc  la  composition  de  son  Branibori 
V  Tchechach  (les  Brandebourgeois  en  Bohème),  qu'il 
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termina  dans  le  courant  de  l'année  1863.  Mais  cet  \ 
empressement  ne  lui  servit  à  rien  cependant,  comme 
on  pouvait  s'y  attendre,  vu  les  tendances  wagné- 
riennes  de  son  opéra,  bien  que  Smetana  n'y  ait  point 
oublié  Félément  national,  surtout  dans  les  chœurs  et 
les  danses.  Cette  œuvre  ne  parut  devant  le  public  que 
le  5  janvier  1866,  et  elle  l'ut  accueillie  avec  un  en- 
thousiasme indescriptible,  parce  qu*on  y  découvrit, 
non  seulement  les  qualités  qui  constituent  un  compo- 
siteur d'opéras,  mais  aussi  les  germes  d'une  musi- 
que dramatique  nationale.  Impressions  favorables 
qui  furent  singulièrement  renforcées  par  le  succès 
du  second  opéra  de  Smetana,  qu'il  fit  représenter 
quelques  mois  après  les  Branibori,  ayant  pu  l'achever 
pendant  la  longue  attente  de  la  représentation  de 
celui-ci. 

Prodananevesta  (la  Fiancée  vendue]  ne  serait  qu'une 
œuvre  manquée,  si  l'on  en  croyait  Hostinsky,  en  ce 
sens  que  le  compositeur  ne  voulut  faire  sur  le  livret 
modeste  de  Sabina  qu'une  opérette  légère,  tandis 
qu'en  réalité  il  composa  un  opéra -comique  «d'une 
incomparable  fraîcheur,  dans  lequel  les  riches  trou- 
vailles sont  toujours  empreintes  du  caractère  national 
le  plus  pur.  Dans  le  principe,  la  Fiancée  vendue  avait 
plusieurs  scènes  où  l'on  ne  chantait  pas;  mais  Sme- 
tana les  remplaça  plus  tard  par  des  récitatifs.  C'est 
ainsi  transformée  en  opéra  qu*elle  est  devenue  l'œu- 
vre préférée  du  peuple  tchèque,  et  qu'elle  a  fait  beau- 
coup de  tort  à  son  auteur  par  son  succès  même.  Car 
on  aurait  désiré  que  ses  opéras  suivants  fussent  com- 
posés dans  le  même  esprit;  or  Smetana  s'était  fait  la 
conviction  qu'il  n'y  avait  plus  de  salut  pour  les  com- 
positeurs en  dehors  du  système  wagnérien.  Son  Bali- 
bor  (1868)  et  son  Libussa  (1881)  sont  autant  d'étapes 
dans  la  voie  de  l'adaptation  de  la  musique  tchèque 
au  drame  lyrique.  Il  n'y  emploie  pas  seulement  les 
«  leit-moliv  »,  mais,  dépassant  le  Lohengrin,  il  se  met 
à  la  remorque  de  la  Tétralogie. 

Dans  le  prélude  de  Libussa,  représenté  devant  l'ar- 
chiduc Rodolphe,  on  doit  signaler  cependant  un 
canon  pour  les  cuivres  qui  démontre  combien  Sme- 
tana possédait  les  secrets  du  style  sévère.  Entre  ces 
deux  opéras  dramatiques,  il  en  a  écrit  encore  trois 
plus  ou  moins  dans  le  genre  de  la  Fiancée  vendue  :  en 
1874,  les  Detix  Veuves  (Dve  Vdovi);en  1876,  te  Baiser 
(Hubitzka),  et,  en  1878,  le  Secret  (Taïemstvi).  Le  pre- 
mier rappelle  Topéra-comique  français,  avec  ses  dia- 
logues, transformés  par  la  suite  en  récitatifs,  tandis 
que  les  deux  autres  sont  déjà  sensiblement  influen- 
cés par  le  style  des  Maîtres  Chanteurs  de  Nurem- 
berg, surtout  le  Secret,  avec  son  premier  acte  lar- 
gement développé.  .Chose  curieuse!  lorsqu'il  écrivit 
la  partition  si  agréable  du  Baiser,  —  elle  partage  la 
popularité  de  celle  de  la  Fiancée  vendue,  —  Smetana 
était  déjà  sourd!  —  Quant  à  l'opéra-féerie  le  Mur 
du  Diable  (Tchertova  stèna),  représenté  en  1882,  il 
clôt  la  série  des  œuvres  dramatiques  du  maître  et 
ne  le  cède  en  rien  aux  précédentes  sous  le  rapport 
de  la  valeur  intrinsèque. 

Mais  la  composition  de  ces  sept  opéras  ne  fit  pas 
abandonner  complètement  à  leur  auteur  le  culte  de 
la  musique  instrumentale.  Outre  \sl  Marche  solennelle, 
écrite  pour  les  fêtes  qui  eurent  lieu  à  Prague  en  l'hon- 
neur de  Shakespeare,  et  outre  la  fantaisie  orches- 
trale intitulée  le  Carnaval  de  Prague,  Smetana  com- 
mença, en  1874,  son  poème  symphonique  en  six 
parties,  auquel  il  donna  le  nom  quelque  peu  ambi- 
tieux de  Mon  Pays  (Ma  Vlast),  mais  que  sa  vaste  con- 
ception semble  cependant  justifier.  En  tout  cas,  on 


peut  considérer  cette  composition  comme  la  synthèse 
du  grand  talent  de  l'auteur,  tant  elle  est  habilement 
construite,  chaudement  colorée,  ingénieusement  dé- 
veloppée et  magistralement  terminée.  L'introduction, 
intitulée  Vischehrad,  dit  Hostinsky,  est  en  quelque 
sorte  le  salut  du  voyageur,  adressé  par  son  imagi- 
nation à  l'antique  demeure  des  souverains  natio- 
naux; ensuite,  vient  la  Moldau  (Ultava),  avec  ses  fraî- 
ches harmonies,  pour  rendre  musicalement  l'effet 
produit  par  le  cours  gracieusement  mélancolique  de 
cette  rivière;  la  c<  Charka  »  (nom  d'une  amazone 
ayant  figuré  dans  la  légende  de  la  guerre  des  jeunes 
filles)  y  remplace  le  scherzo  avec  sa  fougue  passion- 
née; le  morceau  que  Smetana  appelle  des  Forêts  et 
des  Prés  de  la  Bohême  (Z  tcheskych  luhu  a  haTu)  se 
distingue  au  contraire  par  son  caractère  romantique, 
tandis  que  le  Tabor  est  la  peinture  saisissante  des 
champs  de  bataille  des  Hussites.  Dans  le  finale,  c'est 
l'exaltation  du  patriotisme  qui  éclate  en  faisant 
allusion  aux  habitants  surnaturels  de.  la  montagne 
«  Blanik  »,  d'où  le  titre  du  morceau,  c'est-à-dire  de 
ces  chevaliers  de  Saint- Venceslas  qui  y  attendent 
anxieusement  le  moment  suprême  où,  sous  la  con- 
duite du  saint  national,  Ils  sortiront  de  Iteur  retraite 
séculaire  pour  fondre  sur  l'ennemi  de  leur  pays, 
pour  l'en  chasser,  pour  faire  enfin  trictmpher  la  cause 
tchèque!  De  là,  la  reprise  du  thème  de  Vischehrad 
dans  les  joyeux  fracas  de  son  orchestre,  exultant  à 
la  fin  de  ce  poème  symphonique. 

Tout  autre  est  le  canevas  de  son  qualuor  pour 
instruments  à  cordes,  auquel  il  a  donné  le  titre 
Pages  de  ma  vie,  H  y  raconte  toutes  les  péripéties 
heureuses  et  malheureuses  de  son  existence,  y  com- 
pris sa  surdité,  ensuite  de  laquelle  il  dut  abandon- 
ner en  1874  la  place  de  chef  d'orchestre  à  l'opéra 
tchèque  qu'il  avait  acceptée  en  1866.  Les  souffrances 
morales  provoquées  par  cette  infirmité  attaquèrent 
tellement  tout  le  système  nerveux  de  Smetana  qu'in- 
sensiblement il  perdit  la  raison.  Ce  fut  un  nouveau 
quatuor  pour  instruments  à  cordes  qui  décela,  en 
1883,  la  démence  de  son  auteur.  On  fut  obligé  de  le 
conduire  dans  une  maison  d'aliénés,  où,  pour  son 
bonheur,  il  termina  sa  vie  au  bout  de  quelques  mois, 
exactement  le  12  mai  1884.  Si,  malgré  son  immense 
talent,  frisant  le  génie,  Smetana  n'a  pas  su  créer 
un  style  propre,  pouvant  servir  de  point  de  départ  à 
toute  une  école  musicale  nouvelle,  l'école  tchèque,  il 
ne  faut  s'en  prendre  qu'à  son  impressionnabililé, 
qui  en  fit  non  seulement  un  disciple,  parfois  trop 
docile,  de  Liszt  et  de  Wagner,  mais  qui  le  laissa 
même  subir  l'inûuence  d'éléments  étrangers  à  la 
musique  nationale.  D'après  le  Dr.  V.  Lederer,  son 
panégyriste,  u  il  a  certainement  transporté  dans  le 
Nord  quelques  éléments  slaves,  mais  les  éléments 
Scandinaves  qu'il  en  a  rapportés  dans  la  musique 
slave  sont  plus  nombreux  encore.  C'est  surtout  l'im- 
pression du  sublime  qui  rappelle  le  Nord  d'une  ma- 
nière évidente  dans  les  œuvres  de  Smetana  (dans 
Libussa,  Vischehrad,  par  exemple).  » 

L'impression  profonde  que  l'auteur  de  la  Fiancée 
vendue  a  exercée  sur  le  public  de  Prague,  en  lui  révé- 
lant en  quelque  sorte  la  poésie  des  coutumes  popu- 
laires et  les  types  caractéristiques  du  pays,  comme 
les  auteurs  des  nepszinmû  hongrois  avaient  révélé 
ceux  de  la  Hongrie  au  public  de  Pesth,  devait  forcé- 
ment exciter  à  l'imitation  les  compositeurs  tchèques 
de  l'époque.  Ce  fut,  en  1867,  Guillanme  Blodek,  le 
fiùtiste,  qui  affronta  d'abord  la  scène  avec  son  opéra- 
comique  en  un  acte  :  Dans  le  Puits  (V  Studni).  Il 
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fut  suivi  par  Gharlei  Baadl  (voirez  plus  haut),  né  à 
Prague  eu  1838  et  mort  en  1897,.  —  dont  la  Leilt, 
représentée  en  1868,  est  un  amalgame  du  style  dou- 
cereux de  M^ndeiasohn  et  de  llnslrumentation  à  effet 
«  meyerbeerienne  ».  Après  cet  opéra,  très  bien  ac- 
cueilli, Bendl  en  ^oduisit  six  autres  encore  ;  ilâ  furent 
représentés  tous  dans  Tordre  suivant  :  Bretislav,  le 
Vieux  Prétendant,,  opéra -comique;  la  Princesse 
indienne,  opéra-bouffe;  en  i^m,  les  Monténégrins;  en 
1883,  Topéra-comique  Karel  ScHkreta;  en  1892,  To- 
pera dramatique  VEnfant  du  T-àborite.  S*îlis  n'obtin- 
rent pa&  lous  la  f&veur  du  public,  ils  ne  témoignent 
pas  moins  du  talénl  réel  de  ce  compositeur,  très  ap- 
précia comme  chef  d'orchesAre  à  Bruxelles,  à  Ams- 
terdam et  à  Prague.  Xaft^h-Richard  RozkoMhny , 
né  à  Prague  en  1843,  débuta  avec  un  opéra-comiqpe 
en  un  acte  presque  en  même  temps  que  le  précé- 
dent. Dans  son  opéra-comique  la.  CanXaùB  de  saint 
Jean,  représenté  en  1872,  il  semble  s'inspirer  dès 
procédés  de  Goum)d.  Sans  vouloir  attribuer  le  succès 
de  cette  œuVre  à  ces  réminiscences,  il  faut  avouen 
que  les  deux  opéras  suivants  plus  personnels  de 
Kozkoschsny  ne  plurent  pas  autant,  et  qu'il  ne  re- 
trouva son  premier  succès  qu!avec  sa  Cèndrillàn 
(Popelka),  montée  en  1884. 

A  vrai  dire,  ce  succès  ne  pouvait  être  que  relatif,  car 
le  monde  musical  de  la  Bohème  ne  s'occupait  plus 
que  d'Antoine  Dvorak  (prononcez  Dvorchak.)  et  de 
Zdenko  Ffibich,  qui  avaient  débuté  dans  le  courant 
de  Tannée  1874,  et  dont  la  gloire  naissante  devait 
forcément  rejeter  dans  Tombre  toutes  lès  individua- 
lités de  second  plan.  Le  premier  naquit  le  2  septem-, 
bre  1841,  à.Muhlhausen,  où  son.  père  cumulait  les 
métiers  d'aubergiste  et  de  boucher.  Dans  la  pensée 
paternelle,,  cette  situation  commercialement  avanta- 
geuse ne  pouvait  revenir  qu'à  son  fils;  pour  faire 
son  apprentissage  il  fut  donc  envoyé  à  Zlonitz  et  à 
Kamnitz;  mais  Dvorak  ne  voulut  Si'occuper  que  de 
musique,  et  comme  ses  aptitudes  devenaient  de  plus 
en  plus  évidentes  à  cet  égard,  il  obtint  à  la  fin  le 
consentement  de  son  père  et  put  se  rendre  à  Prague, 
où  on  l'admit  en  quaJité  d'élève  à  Técole  d'or4!ue.  En 
sortant  d^  cette  école  en  1860,  il  se  vit  forcé  d'ac- 
cepter une  place  d'alto  d'abord  dans  un  modeste  or- 
chestre, ensuite  dana  celui  du  théâtre,  tchèque,  dont 
il  fit  partie  pendant  quatorze  ans,  —  dé  1862  à  1876. 
fl  y  eut  Toccasion.  dé  connaître  de  près  et  les  che&- 
d-Œuvre  de  Tancien  répertoire  et  les  nouveautés.  Au 
début,  il  éprouva  une  sorte  de  satiété  de  cette  sura- 
limentation musicale;  ses- quatuors,  ses  symphonies, 
jamais  exécutés ,  son  opéra  allemand  Alfred,  non 
représenté,  qu'il  composa  aloits,  en  témoignentd*une 
façpa  péremptoire.  Ce  ne  fut  qu'en  1873  qu'il*  trouvai 
sa  voie,  en  écrivant  un  «  Hymne  »  pour  le  «  HÛiboL», 
qui  le  mit  sur  son  programme  et  qui  provoqua,  avec 
cette  œuvre,  Tenthousiasme  frénétique  de  Tàudi- 
toire.  Et  le  public  et  la  critique  tombèrent  d!accord 
pour  lui  prédire  un  avenir  glorieux!  Dvorak  leur 
donna  raison  de  suite  avec  son  Stabat  Mater  aux 
accents  si  douloureux.  Alors,  il  obtient  une  bourse 
du  gouvernement,  et  il  peut  se  consacrer  entière- 
ment à  la  composition.  C'est  dans  ces  conditions 
qu'il  écrit  son. premier  opéra  :  le  Roi  et  le  Charbon- 
nier, lï  est  à  noter  que,  dans  la  partition,  il  accu- 
mula tellement  de  difficultés  pour  les  chanteurs 
qu'il  leur  était  impossible  de  les  vaincre.  S^en  ren- 
dant compte  pendant  les  répétitions,  Dvorak  reprend 
^  son  œuvre  et  il  la  refait  presque  entièrement,  recon- 
'  naissant  son  erreur  sîans  fausse  honte.  Ainsi  revu 


et  retravaillé.  Topera  eut  beaucoup  de  succès.  L'au- 
I  leur  y  fait  encore  de§.  concessions  au  wagnérisme, 
en  se  laissant  guider  par  Smetana.  ITais  ses  œuvres 
dramatiques  suivantes  :  l^Eiitélé,  opéra-comique  en 
un  acte,  écrit  en  1875,  représenté  seulement,  en.  1881; 
Vanda,  datant  du  printemps  dé  1876,  et  Tapéra- 
comique  le  Paysan  est  rasé,  monté  dans  les  pcemiers 
jours  de  Tannée  1878,  ramènent  leur  autour  gra- 
duellement* à  la  forme  de  Tà'nt^ien  c<  grand  opéra  n, 
de  façon  que  son  Dimitri,  représenté  en  1882,  en  est 
un  dans  le  vrai  sens  du  mot,,  comme. (a  Jacobin,  re- 
présenté en  1889,  est  un  opéra-comic(ua  aussi  dans 
le  genre  ancien.  Entre  temps,  il  y  eut  dès  événements 
qui  exercèrent  pins  d'infiuence  sur  l'avenir  de  Dvorak 
que  ces  succès  dramatiques  plutôt  locaux.  Eh  1878, 
il  demande  au  gouvernement  une  nouvelle  subven- 
tion, et,  pour  appuyer  sa  requête,  il  y  joint  ses  Duos 
moraves.  Ils  tombent  par  bonheur  dans  les  mains  de 
Johann  es  Brahms  et  du  docteur  Edouard'  Hanslick, 
qui  en  sont  frappés  et  deviennent  immédiatement 
seS/  protecteurs.  Or,  justement,  c*est  à  ce  moment 
que  l'éditeur  berlinois  Simrock  veut  donner  des  pen- 
dants aux.  Danses  /tongroises  de  Blt'atLms.  Son  choix 
tombe. sur  Dvorak,  et  il  le  charge  du  travail.  Avec 
beaucoup  de  bon  sens,  le  compositeur  ne  se  con- 
tenta paa  de  Tarrangement  des  airs  et  des  danses 
populaires  tchèques,  comme  Smetana  s'était  contenté 
de  le  faire,  mais  il  fit  rentrer  dans  son  recueil  Danses 
slaves  tout  ce  que  Tensemble  dé  la  race  slave  avait 
produit  dans  oe  genre.  Ce  n'était  pas  seulement  élar- 
gir le  champ  de.ses  explorations,  c'était  encore  s^as- 
surer  la  reconnaissance  de  tous  les  peuples  slaves. 

Cependant,.sa  musique  ne  fut  nulle  part  mieux,  goû- 
tée qu'en  Angl&ttsrre.,  où  son  Stabat  Mater,  exécuté  on 
1883,  avait  fait  connaître  son  nom.  Aussi,  pour  s'ac- 
quitter envers  ses  admirateurs  anglais  de  Taccueil 
chaleureux  qu'ils  avaient  fàit.à  cette  œuvre,  écrivit- 
il  ensuite  à  leur  intention  Toratorio  Sainte  Lud^Ue, 
un  Requiem  et  la  Fiancée  du.spectre.  Alors,  TUniversilé 
de  Cambridge  lui  accorda  le  titre  de  docteur  en  mu- 
siqiie,  comme  TUniveosité  de  Prague  Tavait  fait  doc- 
teur en  philosophie,  comm^'il  avait  été  déjà  nommé 
membre  da  TAcadémie  dés  Sciences  tchèque.  Il 
obtint,,  en  outre,  de  Témpereur  François-Joseph,  la 
croix  de  Tordre  de  la.  Couronne  de  fer,  et  il  entra 
dans  le  corps  enseignant  du  Conservatoire  de  Pra- 
gue en  qualité  de  professeur  de  haute  composition  ! 

Arrivé  à  cette  phase  glorieuse  dé  sa  vie,  Dvorak 
prit. une  déteemination  qui  déconcerta  beaucoup  ses 
admirateurs  et  qui  ne  lui.  fut  pas  très  profitable  au 
ptointde  vue  de  sa  carrière  de  compositeur.  Ayant 
fait  une  tournée  artistique  en  Angleterre  et  aux 
EtatSrUnisu,.il  se  laissa. séduire  par  lès  offres  pécu- 
niairement très  brillantes  qu'on  lui  fit  à  New-York, 
pour  le  décider  à  y  devenir  le  Directeur  du  Gbnserva- 
toioe  national.  Il  n'occupa  cette  place  que  pendant 
trois. ans;  mais  c'était  assez  pour  le  troubler^  juste- 
ment à  Tâge  de  cinquante  ans,  où  Tarliste  est  en 
pleine  possession  de  ses  facultés.  Il  est  vrai  qu'en  ren- 
trant en  Bohême,  pour  y  diriger  lé  Conservatoire  de 
Prague,  Dvorak  est  plus  fêté  (^ue  jamais;  François- 
Joseph  lui  donne  la  médaille  du  mérite  artistique  et 
littéraire  et,  qui  plus  est,  le  nomme  membre  à  vie 
de  la  Chambre  autrichienne  des  seigneurs.  Mais  ces 
distinctions  ne  compensent  pas  les  ravages  de  la 
secousse  morale  que  le  compositeur  avait  éprouvée 
par  son  déplacement  dans  un  milieu  peu  propice  à 
la  production  artistique.  Les  œuvres  qu'il'  composa 
ensuite  jusqu'à*  sa  mdrt,  survenue  le  f*  mai  1904, 
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4ont  cependant  nomibreuseâ:  le  psaume  d 40  ;  led^^oiiver- 
lures  CaTnQ,val„  Qlhello,  Dam  la  Nalure,  fda,  Pairie 
-et  HussUiha  (la  Fiancée  huseite)  ;  la  s^mphoniâ  Du. 
mouoeau  monde,; \e»  poèmes^  symphoniques.  Le^Borteur 
d'eau,  la  Fée  cUt  jour,  /a  Ramt  d*Qr;.  Ie3  opévasr 
<ûimques  U  Divble,  la  Ru$salk(^M  ^  lopéurei, ^n»i«(«. 
Mais  il  faut  avouer  que  toiUeiî  ce&  œuvrer  ue  fani 
nuUemeni'OubJier  lea  campositions  plas^.  iatimesi  el 
pJos  personnelles  de  Dvorak,  telles  que  ses.  mélo** 
■diesy  ses  sonates^  ses  suites,  ses  trios,  qiiatuors, 
quinteUi,  sextuors,  ses.  composition»  pour  le  piano, 
notamment  le  cycle  Des  forêts  de  la  BoÂéme,  et  ses 
Légendes,  ses  concertos  pour  violon  ei  violoncelle, 
^es  yoctumes  pour,  oiichestre.  11  composa,  encore 
qpatre  symphonies-  dans>  lesquelles  il  introduisit, 
4  la  place  des  andanle^  et  des  seber/i  convention- 
neÏBf  la.Doumica.peUte^russJiennei  et,  le  EtoHant,  cette 
•daase  nationale  aux>  aihijres  ai  saavages» 

LaJon^aw  liste  des  ctAivres  de  Dvorak  justifie  amr 
pleQient  la  vénération  avec  laquelle  son.souvenir  est 
cultivé  au  sein  du  peuple  tchèque,  à  côté  de  celui  de 
Smeiana.  Si  celui-oi  souleva. d:al>x>rd(pluflid'enthou^ 
siasoia,  ses«  tenduioes  novatrices  ne  ooFrespon dirent 
jamais  autant  aux  penohftatS'  clasftiqq^  incouscienla 
de  llàme  tchèque,  que  le»  eompositions*  dei  Dvorak^ 
qjii  conservait  respectueusesnent  les  anoienoes  for- 
me»^ et  qui  ne  cherchaÂt  des^  innovations  que  soua 
le  rapport  de  leur  contenu.  Il  lui  importait  a^ant 
tout  d'ouvrir  la*  source  inépuisable  du  folh-love^ 
tchèque  et  de  la  diriger  vers  lesi  cadrea  clas^qpes, 
fMMr  y  introduire  un  nouyel  élément  et  pour  enno? 
blir,  par  ce  procédé,  les<efftisiousv  mumâles' naïves^ 
mais  sincères,  du  peuple  tchèque.  Sonvent,  ii  le  Ht 
avec  une  certaine  rudesse^  car  il. était  rud%  loi«-mème 
à  Toccasion;  mais  sa  bouté  innpe  reprenait  vitdi le 
•dessus,  enadovicissantifiaalejaaent  ce  qui  pouvait  êtcQ 
mnaenx  dans  ses-  pensée»,  éolosAfi  loin  de^tout  raft 
^Dément  artistique  ou.  mondaine, «  La  gnBkiKlB  fordo 
4e -Dvorak  —  dit  le  baron  Prochaxka  —  réaide,  en 
dehoi's  de  la  puissance  de  sofk  imagioaiion^  da«s 
iM^inaJité  el  la  vigueur)  derses  ryihiPftes.  »• 

UanlK)  FUiidi^  nté  à  S4beA»erschitz  le  2i  décembive 
i360  et  mort  en*  idOÛ^  kirmo^  avec  les  d«ttXf  compiaiir 
teurS' préeédenta  la  trinité  qiuiibHite  avao  un.éolattsi 
iaiense  au  (irmameai  musioai  tchèque  daas  lai  sot 
coade  moitié  du  xix^  siècle.  S'il  iko-  peut  pa»  ètee 
appeJé  un  enfaut  prodige- proprement  dit;  sa-.pnéco^ 
oité  musicale  n'est  pas 'Contestable,  puisque,,  à.  quat^ 
torie  ans»  il  compose  déjà  un  fragment  de  symphonia 
4ontiil  dirige  ensuite  T exécution;  à.  Gfarudim-. 

Dès  lors,  on  s'occupo  avec  le  plus  grand?  soin  du 
développement  de  son  talent'  :  il  étudie,  de*  i86&.  «i 
4M7,  au  GoDservatoirede  Lei|Nsiek,lerpianO),rb«rmo-^ 
Bie-et  le  contrepoint  daosiles  classes  d^rgnscei  Mos^ 
eltelès  de  P.  Richter  et  de  S^  Jadassohn^  ainsi  quià) 
Ifaumhetm»  av«c  Vincent  Laohner^  la  eomposîtion*,  etv 
fmxt  former  son  goût,  il  v^ent  à  Paris.  A)yani  X&s^ 
imnéen  1870  ses  années  d'apprentissage,  il  retourne 
à-Frague  pour  y  faire  fractifler  son  savoir  au  profit 
du  développement  de  la  musique  tchèque;  Comme 
%m  Va  vu  plus  haut^  à<Qeiftomentf  c'éftait  SBiotana,ra- 
pAtre  du  wagnérisme,  qui  y  trioaif>hait'san8<partaga< 
Fibicb  se  rangea  donc  tout  d-ahord  soua  son  drapeau, 
biaoïqu'll  eût  été  jusque-là  un  adnniraieur  entheu- 
«aote  de  Schumann,  et  que  se»  ppeoUères.  œuvres, 
notaflnnent  sa  ballade  pour  chœur  et  orcheslve',  VOu* 
tp^n,  eussent  manifestement  révélé  rinfluence  exer- 
cée par  l'auteur  des  Kms/emaa  sur  le,  jeune  compo* 
silear.  Ce  fut  avec  son  poème  ^ymphonique  Othello, 


datant  de  1873,  que  Fibich  confirma  son  adhésion 
auxidoctrined.  de  l!école  néo-allemandev  sur  le  teL- 
rain  de  la  musique  instrumentale.  Sur  celui  de  la, 
(ausiqpè  dramatique,  il.n^héslLa  pas  à.  se  montrer 
wagnérien  dès  son  premier  opéra,  Bukovin,  repré- 
senté en  1874,  précédant  de  quelques  mois  le  pre^ 
mier  opéra  de  Dvorak.  Dans  cette  même  année,  il 
donna  aussi,  son  premier  mélodrame,,  la  Veillée  de 
Noèl  (Stedry  den)i  poussant. les  théories  wa^éiieniies 
jusqu'à  Tabsurde,  et  suivamt  les  brisées  de  Georges 
Beuda  (voyex'  plus  haut)  à  un  siècle  de  distance. 
Des  mélodrames  encore,  l'EUrnitê  et  le  Lutin  d^s  eaux, 
dans  lesquels  Fibich  évoque,  avec  un  bonheur  que 
personne  n*a  eu  avant  lui,  les  accents  pénétrants  des 
ballades  populaires,  réunies  dans  le  recueil  d'Erliou 
mentionné  plus  haut.  Le  suj^t  de  la  première  e^do  la 
troisième  en  est  tire  d'ailleurs.  Dans  son  quatuor 
pour  instruments  à  cordes  en  la  majeur,  il  intro- 
duit^ dlaïutre  part,  ]8L>polha-  tchèque  en  guise  de  trin 
dansle  scherzo»  Quant  à  son  quatuor  avec  piano tiii 
mi  mineur,  il  constitue  son  morceau  le  pUi^  réussi 
der  cette  époque,  tant  à  cause  de  la  saine  vitalité  dont 
ib  déborde,  qu'è  catuse  des  idées  musicales  qui  y 
abondent. 

Et  Factivité  aussi,  variée  qu'intense  du.  jeune  Fi-r 
bich,  âgé  de  vingtrcinq  ans,  ne  se  démentit  pas  un 
instani;  dans  Tautre  moitié  de  savie.  Pour  ressembler 
davantage  à  Smetana,  il  devint  même  cher  d'orchestre 
pendant  quelque  temps  au  théâtre  national  tcixéque, 
et  il  professa  la  musique  au  plus  grand iproiit  de  la 
jeune  génération. 

Ses<  principes,  concernant  renseignement  du 
piano,  sont  scrupuleusement  consignés  dans  la 
gr«ud)e>.  méthode  qu'il  a- publiée  avec  son  ami  Jean 
lilaiai,  vers  1690. 

Mais  c'est  avant  tout  la. composition,  qui  absorbe 
l'âme  q^eiqae  peu  ambitieuise  de  Fibich.  U  termine 
en  iB76>son  opéra  B/a7u/i,  Après  la.  représentation, 
qui  n'a  lieu  qua.la^iin  de  1884,  il  commeneiO  incon^ 
tinent,  d'après  le  drame  de  Schiller,  la;  Fiancée  de 
Messine.  Ces  opéras  sont  autant:  de  drames  lyriques» 
dans  le  sens- le  plus^  waguérien  du  mot,  comm&  plus 
iard  Heddy,  Gharka  et  la  Chute  d*Arcona  le  sont 
auast.  Il  s'assura  ainsi. les  louang<ss<  des  adeptes  du 
«  dieu  de  Bayrêuth  »;  mais  il  paraît  que  ceux-ci  ne.sont 
paSton  majorité  en  Bohème,. car  aucune  de  ces  œuvres 
n'a  pUt obtenir  un.suocès  durable.  Il  faut-  cependant 
reeoDBalIre  que  Fibich  S'Oooupa  très  consciencieuse- 
mentsdotla  prosodie  tchèque,. y  adaptant  autautique 
possible,  lai  déclamation  rythmée.  Pour  re^tarr  iidèle 
auXi aasais. qu'il  arait faits  tout  jouue  ava$  la luuwque 
méilodraaiaitiques  il  tenta,  en  18$8i,  d&  mélodrumati- 
ser  la  trilogie  HippodauMâ  de  Jaroplav*  Vrejblitxky. 
GràcuaittiQ beauté»  littéraireB  de;06t'aa/vrag/^  gran- 
diose, comprenant  les  trois  dratmes*  :  la-  Demande 
OH  mariage  de  Pénélope,  le  GhâtimevU  de,  Tantule  et 
la  Mort  d'Hippodamie,  la  tentative  de  Ribicht.  obtint 
d'abord>un  certain  soceôss  même  à;  Vienne  et  à  An* 
vers.  Mais^  Tapplication  de  la  déclamation,  accom- 
pagnée de  musique,  pendant  toute  une  soirée^  est 
tellement  fatigante  pour.  Tauditeur,  que  le  talent 
incontestable  du  compositeur  ne  suflQsait  pas  à 
rendre  viable  cette  innovation.  En*'  fait  de  poèmes 
symphoniques,  il  faut  encore  ciler  de  lui  les  suivants  : 
Za6oi  et  Slavoï,  Toman  et  la  Nymphe,  Mi  PHntemps, 
le  Soir  et  les  Vigiliae,  deux  moit^eaux  de  piano 
transcrits  pour  Torchestro.  Outre  ces  compositions 
dans  le  style  moderne,  Fibich  écrivit  trois  sympho-o 
nies  et  des  ouvertures  :  le  Juif  de  Prague,  une  pour 
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la  comédie  de  Vrchlitzky,  intitulée  :  Ufie  Hfuit  au 
KarUtein,  nne  à  Toccasion  de  la  fête  de  Gominenius, 
la  Tempête,  Olârich  et  Bojéna,  Sa  suite  poar  orchestre, 
En  plein  air,  des  morceaux  pour  le  piano  et  des 
mélodies  pour  une  ou  plusieurs  voix,  terminent  la 
liste  de  ses  œuvres,  auxquelles  il  aurait  pu  en  ajou- 
ter beaucoup  d'autres  encore  si  la  mort  ne  fût 
venue  brusquement  le  surprendre  à  Ytge  de  cin- 
quante ans!  n  Quoique  n'ayant  ni  Toriginalité  ni 
rimagination  d'un  Smetana  ou  d*un  Dvorak,  —  dit 
le  baron  Prochazka,  —  Fibich  les  égale  par  la  puis- 
sance de  son  expression.  Et  son  habileté  dans  le  ma- 
niement des  formes  élait  aussi  grande  que  dans  la 
manière  de  se  faire  comprendre  par  ses  élèves  I  » 

Certes,  la  disparition  successive  et  en  partie  pré- 
mabuk'ée  de  ces  trois  maîtres  incontestés  était  très 
préjudiciable  à  l'école  tchèque  en  formation;  mais 
déjà  une  génération  nouvelle  continuait  avec  suocès 
l'œayre  si  brillamment  commencée.  A  la  tète  de  ce 
mouvement  toujours  ascendant,  se  trouve  le  direc- 
teur actuel  du  Conservatoire  de  Prague,  Henri  de 
Kaan-Albest,  né  en  1852  à  Tarnopol.  Successeur  im- 
médiat du  théoricien  Charles  Knittl,  mort  en  1007, 
il  rappelle  plutôt  dans  ses  fonctions  la  direction  anté- 
rieure de  Dvorak,  car,  quoique  très  apprécié  sur  le 
terrain  de  la  pédagogie  concernant  le  piano,  il  se 
dislingue  surtout  par  son  activité  de  compositeur. 
Malgré  son  amitié  pour  Dvorak,  qu'il  accompagna  à 
Londres  en  4884,  M.  de  Kaan  a  une  personnalité 
artistique  très  différente  de  celle  du  représentant 
tchèque  du  classicisme.  Au  lieu  de  ne  s'occuper  que 
de  ce  qui  se  passe  en  Allemagne  en  fait  de  musique, 
M.  de  Kaan  suit  aussi  avec  attention  les  évolutions 
de  l'école  française  et  de  l'école  italienne.  De  là,  le 
style  délicat  de  son  ballet  Baïaia;  —  le  premier  qu'un 
compositeur  tchèque  ait  écrit  (1897),  —  dont  la  grftce 
piquante  rappelle  la  manière  de  Delibes;  de  là,  sa 
prédilection  pour  la  pantomime  à  l'italienne,  dont 
il  s'eflforce  de  tenir  la  musicalité  à  un  niveau  très 
élevé  dans  son  Olim,  monté  en  1904.  Quant  à  son 
opéra  Germinal,  représenté  en  1908,  c'est  une  tenta- 
tive pour  introduire  le  <c  vériame  »  dans  le  domaine 
de  la  musique  tchèque.  Son  poème  symphonique 
Sakountala,  son  concerto  pour  piano  et  ses  Eglogues 
printanières  se  recommandent  aussi  par  l'élégance 
toute  latine  de  leur  facture. 

Autour  de  ces  individualités  marquantes,  qui  do- 
minent l'histoire  moderne  de  la  musique  de  la  Bohême, 
il  y  a  toute  une  phalange  de  musiciens  distingués, 
soit  dans  le  pays,  sont  en  dehors  de  ses  frontières, 
qui  s'adonnent  au  culte,  à  la  propagation  ou  à  l'en- 
seignement de  la  musique  en  général,  et  particulière- 
ment de  la  musique  nationale.  En  la  passant  en  revue, 
pour  se  conformer  aux  habitudes  locales,  on  est 
•obligé  de  tenir  compte  de  la  division  polilico-ethno- 
^raphique  qui  partage  aujourd'hui  les  habitants  de 
la  Bohème  en  Tchèques  et  en  Allemands.  Dans  les 
rangs  des  premiers»  se  trouvent  l'éminent  composi- 
loor  et  littérateur  GhTala  (né  en  1850);  les  compo- 
sileqrs  Joseph  NesTera,  né  eu  1842,  maître  de  cha- 
pelle à  Olmiitz;  Joseph  Foenter,  né  à  Prague  en 
\  1859,  élève  de  Moritz  llauptmann,  ayant  à  son  actif 
Ja  symphonie  la  Vie,  des  quatuors  à  cordes,  des  mé- 
lodies, des  morceaux  de  piano,  remplis  d'élans  lyri- 
ques et  poétiques;  Ch.  KoTarovitch,  né  en  1862, 
fftuteur  des  opéras  Hitndshoepfler  et  Auf  der  alten 
Bleiche;  Gharlei  Weias,  dont  l'opéra  le  Juif  polonais, 

1.  Moii  fou  le  18  mai  1911  à  Vieone,  après  la  rédacUon  do  c«( 
«riicie. 


représenté  en  1901,  est  très  répandu  en  Allemagne,, 
ayant  été  écrit  sur  un  livret  allemand;  ainsi  que  le- 
violoniste  Mijroslav  Weber,  décédé  à  Munich  en  1906, 
le  professeur  de  harpe  Trneicheà. 

Du  côté  des  Allemands  de  la  Bohème,  dit  le  musi- 
cologue Rodolphe  baron  Prochazka,  on  rencontre  les 
noms,  entourés  de  plus  ou  moins  d'éclat,  d'Antoine' 
Rûckaniv  né  à  Prague  en  1855,  mort  à  Vienne  en 
1903,  avec  ses  cycles  de  mélodies  d'après  Walter  von 
der  Vogelweide  et  d'après  les  Tziganes;  des  compo- 
siteurs de  musique  religieuse  :  Labor,  né  en  1842  à  Ho- 
rowitz,  l'organiste  et  le  professeur  aveugle  de  Vrenne, 
l'ami  du  dernier  roi  de  Hanovre,  et  Jean  Abert  d'O- 
berplan,  mort  à  Gmunden  en  1896.  Les  antagonis- 
tes de  la  «  Société  de  Sainte-Cécile  »,  fondée  à  Ratis- 
bonne  en  1867  par  l'ecclésiastique  François  Witt^ 
affirment  que  «  c'est  à  Habert  que  revient  la  gloire- 
d'avoir  fait  renaître  dans  la  musique  religieuse  l'épo- 
que d'épanouissement  du  gothique  choral  pur,  bien 
qu'elle  ait  semblé  complètement  disparaître  avec  la 
fin  du  xvni*  siècle  ». 

Une  réputation  plus  ou  moins  étendue  a  été  ac- 
quise par  les  compositeurs  et  littérateurs  suivants  : 
W.-A.  Mayer-Rémy,  né  à  Prague  et  mort  en  1898  à 
Graz,  professeur  du  compositeur  Weingàrtner  et  du 
pianiste  Busoni,  auteur  de  symphonies,  d'ouvertures^ 
(Sardanapal),  du  poème  symphonique  Hélène,  de- 
la  Fée  de  la  forêt;  Victor  Gluth,  né  à  Pilsen  en  1852^ 
professeur  à  l'Académie  de  musique  de  Munich,  au- 
teur de  plusieurs  opéras;  Ed.  Uhl,  né  en  1852  à  Pra- 
gue, chef  d'orchestre  à  Wiesbaden,  auteur  de  l'opéra 
Yadwiga;  Bernard  Rie,  professeur  à  Paris,  auteur 
d'oeuvres  pédagogiques  et  de  morceaux  de  piano; 
Joseph  Lugert,  professeur  au  Conservatoire  de  Pra- 
gue ;  Max  de  Weiiuderl,  directeur  de  la  «  Singaka- 
demie  »  de  Vienne,  auteur  de  plusieurs  opérettes; 
Fr.  Mohaapt,  né  en  1854,  auteur  de  plusieurs  chœurs 
avec  ou  sans  accompagnement  d'orchestre;  Rodol- 
phe Dellinger,  né  en  1857  à  Graslitz,  chef  d'orchestre 
à  Hambourg,  auteur  d'opérettes;  les  musicologues 
Herman  Teibler  d'Oberleutensdorf,  mort  à  Munich 
en  1906,  et  François  Marschner,  né  en  1855  à  Leit- 
meritz.  Etant  né  à  Kalischt  le  7  juillet  1860,  GiutaTe 
Hahler*  appartient  aussi  à  la  Bohème.  Après  avoir 
été  chef  d'orchestre  de  la  cour  à  Vienne  de  1895  à 
1907,  il  parcourt  le  monde  aujourd'hui  comme  com- 
positeur, dirigeant  lui-même  ses  œuvres  orchestrales. 
Parmi  ses  huit  symphonies,  il  faut  citer  la  seconde 
en  ut  mineur,  avec  soli  et  chœur  (symphonie  de  la 
Résurrection),  la  cinquième  en  ré  mineur,  ses  Huauh 
resques  pour  orchestre,  la  féerie  Rûbezahl,  le  Carmem 
flebile  pour  chœur  et  orchestre,  ses  mélodies  (tes 
Chansons  d'un  apprenti  en  voyage).  Le  baron  Pro- 
chazka appelle  M.  Mahler  le  créateur  de  la  «  sympho* 
nie  thé&lrâle  »,  non  seulement  à  cause  des  moyens 
théâtraux  qu'il  emploie  dans  ses  œuvres  sympho* 
niques,  mais  surtout  à  cause  des  contrastes  étour- 
dissants qui  s'y  succèdent  en  imitant  ceux  qu'on 
rencontre  à  tout  instant  dans  la  nature.  On  constate» 
à  l'occasion,  chez  ce  compositeur  quelques  réminis- 
cences slaves. 

Le  musicologue  baron  R.  Procbaska,  déjà  plu- 
sieurs fois  mentionné,  né  en  1864,  auteur  lui-mém» 
de  la  féerie  musicale  le  Bûnkeur,  du  mélodrame  reli* 
gieux  le  Christ  et  de  plusieurs  «  mélodies  sympho* 
niques  »,  —  ajoute  encore  à  la  liste  précédente  de» 
compositeurs  de  la  Bohême  les  noms  suiyants'  : 

s.  Abrité  der  Munk-geachiêhte  de  Kottie-Prochaik^  S*  édittsar 
cfaes  Leukart,  à  Lei^ck,  pagea  346  e4  347  :  Qegeoimrt. 
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lenri  Ricitsch,  né  en  1860,  professeur  de  musiqae  à 
rUniyersité  et  musicologue,  compositeur  de  mor- 
ceaux poar  orchestre  {Sérénade,  œuvre  25)  et  pour 
chœur;  Camille  Hom,  né  eu  1860  à  Reichenberg, 
auteur  d*ou?erture8,  de  scènes  pour  chant  et  orches- 
tre {Thusnelda,  WaUada),  de  mélodies;  le  pianiste 
Auguste  Stradal,  le  musicologue  Ferdinand  Pfohl, 
né  en  1863  et  auteur  des  Tuihnballades,  des  chœurs 
Twardowsky.  Parmi  les  plus  jeunes,  il  signale  :  le 
docteur  y.  Reifner,  né  en  1878;  Brocher,  né  en  1879, 
chef  d^orchestre  à  Hambourg;  Willuer,  directeur  du 
'Conservatoire  Stern  à  Berlin  ;  J.  Stransky,  chef  d'or- 
«chestre  à  Hambourg;  Ernest  Ludwig,  le  composi- 
teur de  mélodies;  R.  Robitschek,  le  directeur  du 
<k)nservatoire  Klindworth-Scharwenka,  à  Berlin;  le 
docteur  A.  Gôtsl,  auteur  de  l'opérette  Zier  puppen. 
Ce  sont  tous  des  musiciens  à  tendances  nllemandes. 
En  énumérant  ensuite  les  continuateurs  des  Sme- 
tnna  et  des  Dvorak,  c'est-à-dire  les  compositeurs 
par  excellence  thèques,  le  baron  Prochazka  attire  l'at- 
tention spécialement  sur  ViteslaT  Norak,  né  à  Prague 
en  1870 ,  car  cet  auteur  exploite  un  nouvel  élément 
populaire,  le  roumano-slovaque,  élargissant  ainsi 
le  domaine  musical  de  sa  race.  Il  s'en  empara  dans 
5es  séjours  en  Moravie,  où  il  y  a  des  Roumains,  et 
dans  la  Haute-Hongrie,  où  la  population  est  en  ma- 
jorité slovaque.  Telle  est  l'origine  de  son  poème 
sympbonique  Sur  la  Cime  du  Tatra  et  de  sa  Suite  slo- 
vaque. En  outre,  il  a  donné  des  mélodies  impres- 
sionnistes, une  Sonate  héroïque,  etc.  Il  a  pour  con- 
current sur  ce  terrain  Joseph  Suk,  le  gendre  de 
Dvorak,  né  en  1874.  Son  poème  symphonique  Pra- 
gue, sa  symphonie  Asraél  et  son  Sch'*rzo  fantastique^ 
ainsi  que  ses  autres  œuvres,  contiennent  des  combi- 
naisons rythmiques  on  ne  peut  plus  originales.  Son 
contemporain,  le  chef  d'orchestre  de  l'opéra  popu- 
laire à  Vienne,  0.  Nodbal,  se  distingue  par  l'élégance 


de  ses  compositions  instrumentales,  parmi  lesquelles 
il  faut  mentionner  la  pantomime  Der  Faule  Hans 
(Jean  le  paresseux).  Dans  les  rangs  des  plus  jeunes 
com.positeurs,  on  espère  pouvoir  compter  dans  l'ave- 
nir sur  Gelansky,  Zicks,  Piskatzek,  Ottokar  Ostreil, 
L.  Prokop  et  F.  Pika,  qui  promettent  beaucoup,  vu 
le  caractère  sérieux  de  leurs  ouvrages  parus  ou  exé- 
cutés jusqu^à  ce  jour. 

Si,  après  avoir  pris  connaissance  de  tout  ceci,  on 
veut  déterminer  l'entité  musicale  de  la  Bohème,  ii 
faut  constater  d'abord  sa  vitalité  extraordinaire.  Elle 
est  assez  riche  en  force  créatrice  pour  alimenter 
deux  courants  à  la  fois.  L'allemand  a  pour  lui  le 
passé,  tandis  que  l'avenir  semble  appartenir  au 
tchèque.  Mais  si  le  savoir  ne  manque  ni  à  l'un  ni  à 
l'autre,  le  goût  n'est  pas  également  réparti  entre  les 
deux.  Celui  de  l'allemand  est  plus  affiné,  mais  peu 
original,  car  il  suit  inconsciemment  les  fluctuations 
àh  la  mode  en  Autriche  et  en  Allemagne.  Celui  du 
tbhèque  a,  au  contraire,  des  traits  très  caractéris- 
tiques; malheureusement,  ils  gardent  souvent  Tem- 
preinte  de  la  rudesse  des  sentiments  populaires,  des- 
quels on  les  a  dégagés.  C'est  peut-être  de  l'atavisme, 
héritage  lointain,  laissé  par  l'âme  hussite,  forte  de 
ses  droits,  mais  aussi,  violente  jusqu'à  l'excès.  On 
pourrait  reprocher,  d'autre  part,  aux  musiciens 
de  la  Bohême  leur  tendance  à  s'attaquer  parfois  à 
des  problèmes  insolubles.  Mais,  comme  une  pareille 
témérité  procède  du  désir  de  rendre  service  à  Tart, 
en  élargissant  son  domaine,  on  est  porté  à  l'ex- 
cuser. En  tout  cas,  leur  savoir  est  aussi  grand  que 
leur  ambition  est  noble,  et  comme,  relativement  à 
la  dimension  de  leur  pays  et  au  nombre  de  ses  habi- 
tants, ils  forment  depuis  deux  siècles  une  phalange 
surprenante  par  son  éclat  et  son  activité,  ils  consti- 
tuent incontestablement  l'un  des  fleurons  les  plus 
enviables  de  la  couronne  de  saint  Venceslas. 


II 
HONGRIE 


Par  Alexandre  de  BBRTHA 


Ce  fut  vers  896  après  Jésus-Christ  que  le  peuple  ma- 
gyar, conduit  par  Arpad,  prit  possession  des  territoires 
appelés  jadis  la  Pannonie  et  la  Dacie,  et  ayant  appar- 
tenu un  certain  temps  aux  Huns  et  aux  Avares,  ainsi 
que  de  la  vaste  et  fertile  contrée  qui  s'étendait  entre 
ces  anciennes  provinces  romaines,  et  que  les  monts 
Carpalbes  protégeaient  contre  les  frimas  de  la  Ger- 
manie. Qu'il  ait  été  chassé  de  l'Ëtelkvez,  sa  précé- 
dente demeure  entre  le  Dniester,  le  Pruth  et  le 
Seretb,  par  les  Bisséniens  et  les  Bulgares,  ou  qu'il 
ait  été  invité  par  le  prince  bavarois  Arnolf  à  com- 
battre avec  lui  l'empire  morave  en  formation,  il  a 


clos  la  série  des  migrations  des  peuples,  en  intro- 
duisant au  centre  de  l'Europe  un  élément  ethnique 
nouveau ,  l'élément  touranien ,  et  en  séparant  à 
jamais  les  Slaves  du  Sud  des  Slaves  du  Nord.  Pour 
justifier  cette  prise  de  possession,  ii  mit  ennvant 
ses  droits  découlant  de  sa  parenté  avec  les  Huns. 
De  là  son  nom  rappelant  ces  derniers,  et  le  nom  de 
«  Hongrie  »  donné  au  pays  qu'il  habite  depuis  ce 
temps.  Si  l'on  n'est  pas  d'accord  sur  son  origine 
et  sa  patrie  primitive,  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'il 
existait  déjà  du  temps  des  Assyriens,  puisque  leurs 
inscriptions,  gravées  en  caractères  cunéiformes,  ren- 
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ferment  beaucoup  de  mots  magyars,  emplnj-és  en- 
core aujourd'hui.  D'autre  parl«  il  est  incontestable  ; 
égAlement  qu'au  point  de  vue  de  la  linguistique^  on. 
peut  constater  ses  rapports  intimes  aussi  liien  avec 
les  Finnois,  les  Vo^oules  et  1es>06liakes  de  Ja  Russie, 
t^u'aTec  les  Turcs  et  les  Tartarea,   c'eat-ù-dire  ((u'ii; 
parie  une  langue  ouralo-aUalque.  Si  Ton  tient  con^pte 
de  tout  ceci,  on  pourrait   croire  que  lee  Magyars, 
ont  des   traditions  nationales   très   nombreuses  «t 
très  importantes,  reUitant,  daas  des  réaits.plus  ou. 
moins  légendaires»  les  événements  de  leur  lopgue. 
histoire*  «qui  fut^probalilement  très  accidentée  avant, 
leur  arrivée  eu  Hougrie.  Mal heureusemant, .ayant  eu, 
Tambitiofi  d'entrer  dans  la  «famille  des  peqplas  euro- 
péens, ils  a'en  laissèrent  dépouiller  hoa  ^gré,  -loal 
gré,  par  les. missionnaires  orthodoxes  et  catholiques, 
qui  n'omirent  aucun  moyen  pour  détraine  ces  récits, 
avec  les  .vestiges  de  la  religion  oationaLe,  lemaE-, 
dC'isme.  Il  en  est  résulté  que  le  4>assé  historique  jdes 
Magyars  ne  remonte.posiliirement  qu'à  l'invasion  des. 
Uuns,.si  Ton  admet  qu'ils  eu  soient  les  descendants, 
et  que  ce  ne  sont  que  des  chroniqueurs  plutôt  oafCs 
qui  en  ont  conservé  le  souvenir  avec  plus  ou.moins 
d'additions  fantaisistes,  et  d'q^i'ës  des  informations 
plus  ou  moins  contrôlées.  .Quant  h  Tàme  magyare, 
elle  a,  dès  ce  moment-là,  une  tendance  à  su^peclar 
tout4:e  qui  vient  du. dehors,  même  s'il  s'agitde  quel- 
q/ae  chose  de  profitable.  £ne  n'accepta  le  christia- 
nisme, par  exemple,  qu'après  des  luttes  séculaires  et; 
sanglantes.,  pour. en  devenir  plus.tard  lechaoïpion  en 
face  des  Turcs,  —  et  elle  eut,  dès  lors,  toqjours  de  la 
méfiance  à  l'égard  des  améliorations  étrangères  les* 
plus  indiscutables,  qui  visaient  son  .patrimoine  poli- 
tique ou  intellectuel.  Etant  toujours  obligée  à  défen-. 
dre  matériellement  et  moralement  son  existence, 
elle  épuisait  la  meilleure  partie  de  ses  forces  sur  les. 
champs  de  bataille  et  dans  des  discussions  constitu-. 
tionnelles  ou  diplomatiques. 

Cependant,  la  poésie  et  la  musique  paraissent  avoir 
été  goûtées  par  Attila  lui-même,  devant. qui  des 
rhapsodes  chantaient  ses  hauts  faits  pendant  les 
repas,  si  l'on  en  croit  Priscus  le  Rhéteur,  l'historio- 
graphe de  l'ambassade  byzantine  de  Maxime  auprès 
du  «  Ûéau  de  Dieu  ».  Sur  la  musicalité  des  Hongrois, 
il  y  a,  d'autre  part,  plusieurs  remarques  très  carac- 
téristiques dans  les  écrits  des  chroniqueurs  contem- 
porains. L*auteur  grec  Théophilacte  affirme,  au  vi[<  siè- 
cle, c'est-à-dire  avant  qu'ils  n'arrivent  en  Hongrie 
que  les  Magyars  —  qu'il  appelle  des  «  Turcs  »,  comme 
tous  les  Byzantins  —  «  chantent  en  l'honiieur  de  la' 
terre  ».  L'un  des  sept  chefs  de  l'armée  d'Arpad  porte' 
le  nom  de  «  sou  ffleur  »»,  —  Lehel,  —  à  cause  de  son  cor 
en  ivoire,  et  ayant  été  pris  et  condamnérpar  les  Alle- 
mands à  être  pendu,  avant  d'aller  au  supplice,  il  tue 
Tempereur  avec  son  instrument,  au  dire  des  tradi- 
tions hongroises.  Eckehard  raconte,  de  son  côté, 
l'incident  de  Sanct-(iallen,  où  l'on  voit  les  princi- 
paux Magyars  tellement  impressionnés  et  excités  par 
le  chant  de  deux  religieux,  leurs  captifs,  qui  avaient 
entonné  le  Sanctifica  non,  qu'ils  se  mettent  àrs'eeori- 
mer,  à  ^e  mesurer  entre  eux,  afin  de  démontrer  à 
leur  tour  2êur  adresse  dans  le  maniement  des  armes. 
D'autre  part,  Ja  grande  légende  de  saint  Gérard,  le 
premier  évéque  de  Csanad,  qui  était  ltalien.de  nais- 
sance et  qui  fut  plus  lard  mart,yrisé,  relate  l'anec- 
dote suivante  :  u  il  advint  une  fois  que  l'éTéqHe  fit 
un  voyage  pour  voir  le.  roi  (saint  Ktienne)  dans  l'in- 
térêt d'une  de  ses  ouailles.  En  voyageant,  il  s'arrêta 
un  jour  dans  uneprof    Hé  forestière.  Là,  il  antendit 


le  soir  le  brait  d'un  moulin  dont  il  ne  9était  rpa» 
aperçu  dans  la.  journée.  Or  une  femme,  chargée  de 
faire  marcker  le.mouUn,se  mit  à  ciianter  |Mndant 
son  travail.  «Très  .«urpris,  l'évêque  ^'adressa  alors  à 
son  eompfl^gnon  de. route,  qui  était  justement  ^Valtar, 
le -maître  de  chant  à  TécoLe  d'Albe-Royale  :  *«  En- 
«  •tends- tu  la: symphonie  hongroise?  »  ^£t  «tous -daux 
se  mirant  à  rire  à  .prqfkos  de  cexhant.  C'était  cette 
seule  lemme  «qui  faisait  xnarcber  .Le  mouUn,  ai  ton 
chant  montait  très  hauL-Kn  ae  couchant,  réTèqoe  se 
prit  à  rire  encore  :  «  Waltar,  applique-moi  quelle  est 
«  cette  laaniére  de  chanter,  qui  m*oi»lige  à  cesser  .-la 
t<  lecture  des  sainte  Livnas.  n  Et.M^alter  de  répondre  * 
u  C'est  ia  modûkitien-qui;an  est  laxaaase!  » 

Et  .ce  n'étaientffNksaeulemant  lat  ferametqui  chao* 
(aient  parmi  les  Hon^ois.  Il  est  raaonté  daiis>les. 
chran^es  igu^api^  la  période  la  kiataille^d'Augs* 
baui^g  (0K5j,  lee.s^t  survivants  muliiés^de  l-'arniée- 
hongraiie  ne^rouvèrent  de  moyens  d'eaistance  ^.qa'aiè 
allant  ^jpactoutA  trarcM  le  ,pays  ^pour  y  .côaiter  ies- 
péri^péties  de  oattetdé£aite»i^i- mettait  un  harme  aux 
incuraians  hongroises  en  Allemagne,  an  France  et  ei> 
Italie.  Ces  récits,  transmis  de, père  en  fils  et. accom- 
pagnés au  koboz,  —  •  e^èce  *  de  .guitaret  —  ne ,  pou- 
vaient être  jiaUu«llemeotsque.f6rt  tristes,  donnant 
ainsi,  dèsceiaoneat,  une. teinte  mélancolique  A  la 
musique  hongroise.. Avec  Fiotrodaction  du-christia- 
nisme  et  de  la  civilisation  occidentale  sous  les  rois 
de  la  maison  d'Aq>ad,  il  se  fit  peu  à  ,peu  une  évolu- 
tion si  heureuse  dans. les  conditions  de  La  vie  natio- 
nale en  Hongrie, «qae  l'on  j  vit  tleurir  la  musique 
profane  à  la  fois  sous  la  forme  vooale  et  instrumen- 
tale. Sans  indiquer 'S*il  s'agitde  chant  ou  de  musique 
instrumentale,  Engel  remarque,  dans  son  Histoire 
de  Haliisch  et  Wend,  que  la  musique  hongroise  était 
très  recherchée  dans. la  ville  russe  de  KiefT,  quand 
les  Hongrois  y  sont  eatrés  en  illil,  en  compagnie 
des  Tchèques  et  des  Polonais  pour  soutenir  le  duc 
Izaslav. 

Ce  sont  les  regoes,  les  conteurs,  qui  jouent  le  rôle 
de  jongleurs  à  la  cour  et  auprès  des  grands.  U» 
document  de  1219  en  parle  déjà,  et  ce  fut  probable- 
ment en  cette  qualité  —  naturellement  à  titre 
d'étranger  —  que  Pierre  Vidal,  le  trouvère  proven- 
çal, passa  un  certain  temps  chez  le  roi  Emeric,  aa 
commencement  du  xiii*  siècle,  comme  il  le  raconte 
lui-même  dans  son planh  à  la  mort  du  bon  rey  Anfos^. 
Sous  les  rois  de  la  maison  d'Anjou,  au  xiv«  siècle,  on 
appelle  les  regoes,  en  bas  latin,  des  «  combibatores  », 
des  compagnons  de  bouteille,  à  qui  l'on  reconnaît  la 
possession  d'une  propriété,  dépendante  du  château 
de  Bude.  A  côté  de  ces  chanteurs-poètes,  on  trouve 
aussi  des  instrumentistes  dès  le  xin*  siècle  :  ce  sont 
des  musiciens  slaves,  et  les  documents  les  désignent 
sous  le  nom  slave  d'igretz  ou  igritz.  Malheureuse- 
ment, aucun  vestige  des  œuvres  de  ces  deux  espèces- 
d'artistes  n'est  parvenu  jusqu'à  nous,  soit  qu'ils 
n'aient  au . qu'improviser,  soit  qu'ils  aient  été  inca- 
pables de  consigner  par  écrit  ce  qu'ils  avaient  eoé- 
cuté.  Du  II v«  siècle,  on  .a  oonsepué  cependant  •Ibb 
noms  de  Stephanas  Fieliator  (135^}  et  de  iNioeJaus, 
dûitus  iMB96  {idM)t  —  c'est^-dire  «  .[oueur  de 
kotùx  9t  (ioyec.ci«d0ssus)..lja  traduction -magyare  du 


f^Br  aia'  vi  >^a  gmnUr 
■^^l'cn  'anéi  eo  Ongna 
Al  i>on  rey  N  Aimeric; 
Laï  trobéï  bon  abric, 
Ht  aora  m'/ tes  cor  trie, 
Scrvidor'et  amie. 
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mot  latin  ,fieUator  ne  .parait  dans  un  acte  qu'en 
1437,  quand  il  est  question  de  «  âiniéon.le  liéjfpié- 
dus  ».-L'ifts4pttflMfnt  ffue^ees-BHMieiefisijeiHiieiit'éteU, 
selon  Etienne  Barlalus,  un  violon  à  côtes  droites, 
c'est-à-dire  un  rebec  ou  une  trompette  marine.  Plus 
tard,  il  fut  remplacé  par  le.  a  violon  polonais  »,  dont 
Martin  Accola  donne  *)a  ittflBeFipikkn  HétaiUie  ttans 
la  dernière  édition  ({945)  de  «on  Jfvswa  ^wuêru- 
mentcUis.  Les  cordes  y  étaient  accordées  par  quintes, 
et  les  notes  n*y  étaient  pas  indiquées  sur  le  manche 
par  ies  rtraits,  Gomme  sur  le  violon  italien  {sic), 
Agricohiinrétendque'le  son  île  ce  violen  surpassait 
en  finesse  le  son  de  tous  les  instruments  de  ce  genre* 
Mais  .&  pravieiH,  'en  ib6 me  temps,  <qu)«ppreudre  'àven 
jouerest  aussi Ibsaucoup^us'dilBoile.  )V  «fftéVl^  <ees 
instrainenits  à  ocobely  <le  kobùz,  ' appartenait 'à 'la 
famitte  «des  gmaUa,  étsit  eedlement  pincé  avec  les 
doigts. 

<0«oi7t[^nf4iU  te  teitte  d'un  'hymnes  la  Vierge  du 
conmeiioemeilt'du  xit*- siècle,  —  premier  vpécimen 
delapoésie  enlaoÇHre  hongroise, —  étquoique  le  con- 
cile de  S  trigome  daai^'sîède'et'eeliii  de 'Bude  delà 
(iB  du  onn^  iftterdisentll^inlrodjietion'du  chant  popu- 
laire dam  tes  ^offices,  le  plus  ancien  air  hongrois 
coimu'Bedâte,  d'après  fM.'Gâza^Molnar,  que  de  14^,' 
amée  oùii  a^ôté  publié -à'tturemberg.  C'est  la  glori- 
fication de  'la  main  >âreile  'Se  saint  ^Btîenne,  relique 
conservée* et  vénérée  ^encore  «avjoard^iii.  'D'ailleurs, 
à  fépoqpe  où  cet  impriraé^a^paru,  pendant  le  règne 
de'5llathia9''GoPvin,lainMisii|ue>étiÉit  tellement  etrlti- 
vée  en  Hongrie,  «fd^  ^écrWailt  au  pape  '^ioite  TV, 
Pi8>re,'-révêqi»ede'^¥èfhunio,'refid  ainsi  ^coarpte  des 
ofRoes  auxquels  Û  «mit  *«ssisté'À  Bude  :  Missam 
jtflrta  suofwn  jgioriasos'inor^'eanThirifecit. 

flto^lit  égalenent  dHifs<une^l)rodhure'd'Arn6réhi8  de 
Bavaria,  parse  à  Cdogne  en  li82  :«  Il  convient 
ainsi  Mie  parler  d^un  Hxmgrois,  '  nominé  ^àbor  '(Ga- 
briel) ;  oar  >it  a  xempesé  'pour  le  'filanir  de  'ses^tioDi- 
pateîotes  p4usienrs  airs  ôt  poèmes  ^hongrois  'avec 
taift 'de '«accès  «que  fia'MajeiHé  Malfaias,éle  ^savant  roi 
des  PannoDiene,  iu»4aême,  s'en  délecte  dans  *les 
moments  consacrés  au  repos.  »  Or  sa  lemme,'Béâlrix 
(TAaragoB,  >ne  ^devait  pas  ' moins  éimer  la  musique, 
puisqu'elle  'avait  étàé  rôlève'de  ilean  ^inétoris,  1  au- 
teur du  Termmorum  mtnicx'diffnitwium,  'le  premier 
leûcfuenNiBkaly'qoHl'Iwdédia.  GeMaines  Obscurités 
dans  «la  vie 'de*  ce  gmild  nrusicologue  laissent  'roiênre 
supposer  ^qu^Jl  aeeempagna  Séatrix  ^en  'Hongrie,  et 
qd^il  y  séstda. 

9i  quelle  que'fàtla^décadenoe'de  la  cour  hongroise 
après  ht  mort  "de  fils  de  Hunyade,  la  musique  n'y  dut 
èlie  jauMis  oomfiMement  négligée,  oar  IHiasias'Stol- 
zer,  difici|ile'd'0ckeghem,  Adrien  iWillaert,  élève  de 
Josquinides  Ptés  etde  Jean  Mouton,  et *{il us  tard  fon- 
dateur délia  première  école  v^§ni tienne,  forent  soc- 
ceosivemeut  ontfttres  de 'chapelle  do  roi  Lnins^  fl,  fib 
infotlonéide  la  princease  françaiee^^ne  de'Gandaile. 
StoUer  mourut  à  Bude  en 'i525,  ^et  WiUaeft  quitta 
cette  viUe  'la  <«iéme  «année,  après  la  bataille  de 
Mofaàes,  'poMloe  ^p«r  les  •Hongrois  contre  'Bolitnan  «le 
Mognifiqwe,  «t  oà  le  rei 'périt  avec  la  fleur  de  la 
nobiesse  hiongroise  (le'29  ao^t). 

Les  ^eonséquenees  de  ce  désastre  national  furent, 
au  point  de  vue  politique,  on  ne  peut 'plus 'fonesies. 
D*a|Mrès  les  «traités  conclus  entre  ¥ladis1as  II  ^ei  la 


maison  d'Autriche,  la  couronne  desaint  £tienne reve- 
nait, à  la. suite  de  la  .mort idu. roi -son  Jils,  aux  Habs- 
bourg, notamment  ^k  -Ferdinand  l«%  frère  de  Char- 
les Y.  Mais  Jean  Szapolya,  vayvode  de  Transylvanie, 
sbutenu  par  l'opinion  publique,  y  aspira  aussi.  Au  lieu 
dé  combattre  ensemble  les  Turcs,  les  Hongrois  se 
•divisèrent  donc  en  deux  camps,  permettant  ainsi  au 
•«ultande-sr'emparer  de  Bude  -sans  coup  férir  (i54i). 
Par  surcroit  de  malheur,  ce  fut  à  ce  moment  que 
commencèrent  les  luttes  religieuses  provoquées  par 
la  Réforme.  La  Hongrie  devint  ainsi  à  la  fois  la  proie 
d'une  guerre  civile  et  religieuse  et  des  Turcs I  Ce  qui 
échappa,  en  fait  d'œuvres  d'art  et  de  monuments,  à 
là'barïmrie  de  cem-'ci,*Tiït' sou  vent  détruit  parle  fana- 
tisme des  catholiques  »et  des  protestants,  ou  iiu  mi- 
lieu 'des  coiifiits  qui  s'élevèrent  eiitre  les  rois  de 
Hongrie  descendants  de  Ferdinand  l*',  et  les  suc- 
cesseurs du  fils  de  Szapolya,  princes  élus  de  Tran- 
sylvanie. 

'Et,  ehose  curieuse^!  la  vitalité  de' rame  magyare  est 
telle x]ue  ce  fut  'à  cette  époque  qu'elle  sut'jeler,quarid 
même,  les 'fondements  de  sa  littérature  et  de  sa  mu- 
sique. Car,  au  xvt*  siècle,  idlles  prennent  'teur  essor 
sur  les  lèvres  du  lantm  —  joueur  de 'luth  —  '  Sibaa- 
Utn  Tkioâi,  né 'probablement,  en  1510,  àTinod,dans 
le^voisinage  ^'AJlbe-^oydle,  -et^mort  vers  1558,  — -car 
on'ne 'Connallt*ni  ta  Àâte  ni  le  'Keu  de  son  déoès. 
Après  'avoir faft  ses  études  '(Massiques,  il  se  joignit 
aux  armées  qui  guerroyaient  à  cette  ièpoque  contre 
les '{Tons  le  long  du  Danube.*Hais,  ayant  iâtë  blessé 
bieritiOt  après  au  lirae'gaucbe,  U  edtra  au  service  ie 
Vaferitin  Toeroek,  a«  chftteau  de  Szigetvàr,  —  plus 
tord  iminottalisé'par  la  déFenae  %iéroïque  de 'Nicolas 
Zrinyi, —  et  y  écrivit ises  premiers  -poèmes  sur  des 
sujets  tirés  de  la'Bible.^Gommeoecrétaire'd^aa^rand 
seigneur,  lun  des  plus  fidèles  partisans  de  SzapdlyA, 
il  a  focoasion  de  connaître  à  fond 'les  affaires  polîti- 
qaes  et  lesmobifos^secrets  qui  font  agir  les  hommes. 
De  là,  sa  curiosité  insatiable  à  se  rendre  compte 
personBeiiement  de  'tout  xe  qui  se  passe  de  son 
temps. Mlnssi,  après  avoir  quitté  le  service  de  Télen- 
tin'7oeroek,  emmené 'à  Oonâtantinople  par  lesTure^ 
Tinodi'devint-il,'poarainsi  dire,  le  Chroniqueur  de  'la 
Hongrie  «o  xvi*  sièdie,  racontant  'le  t^lus  fidèlemedt 
et  le  plus  exactement -possible 'les  actualités  d*aiors. 
Et,  afinque  ses 'récits  soient-plus  écoutés,  il  les  met 
en  vers  avec  une  prodigieuse  rapidité,  et  11  compose 
des  airs  sur 'lesquels  il  les -chante  avec  accompagne- 
ment de  luth,  -comme  on  barde  irlandais.  'Oôtte  ma- 
nière de  faire  du  reportage  ne  déplut  pas  à  ses  con- 
temporains. Pendant  la  Diète  de  Pozsoiiyi(Presbourg), 
eni  544,  il  a'beauooup  de  succès,  non  seulementuuprès 
des  députés 'en  général,' mais- aussi  auprès  de'Thomas 
Nadasdy,  leipalatin.  'Après  avoir  passé  quatre  ans  à 
la  cour  de'celui-ci,  il  se 'rendit 'dans  Ta  Haitte-Hongrie 
et  il  se  maria  à'Kassaftf'otiil^poussa  une- pointe  jus- 
qu'en Transylvanie ,  à  kolozsvar  (Glausenboui^),  pour 
y  *faire  imprimer  ses  «  Gronica  >>  {Chrorriques)  en 
1554.  La 'première  partie  contient  IcTécit  des  événe- 
ments survenus 'depuis  la -mort  tiuToi  Jean  {Sicapôiyaj, 
mis  sur- de  «  beaux  airs  »,  tandis  que  la  seconde  pairtre 
traite  de  sujets  divers,  tirés  de 'Phistoire  de 'tous  les 
pays.  Le  Chant  strrUe  siège  de  tom'i/e  d'Eger^ii  irrcon- 
lestablement  le  plus  remarquable  du  recueil.  En 
voici  la  version  originale  : 
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Etienne  Bartalus  en  fit  la  IranscriplioQ  suivante  : 


J  J  J  *  I 


II  finit  son  livre  par  ce  quatrain,  qai  est  en  même 
temps  un  document  biographique  :  «  Le  manuscrit 
de  ceci  fut  fait  dans  le  bon  Kolozsvar,  dans  l'impri- 
merie de  Sébastien  Tinodi.  Il  Ta  composé,  étant  très 
chagriné,' dans  une  chambre  froide;  il  y  souffie  sou- 
vent dans  ses  ongles,  car  il  n'a  pas  de  monnaie  dans 
son  escarcelle.  »  Le  livre  est  dédié  au  roi  Ferdinand  l*'', 
qui  lui  envoie  pour  les  frais  d'impression  50  florins. 
Entre  temps,  il  l'anoblit  aussi,  le  25  août  1553,  sur  les 
instances  de  Tinodi.  Le  décret  royal  explique  ainsi 
ses  mérites  musicaux  et  littéraires  :  Tu  vero,  Sebas- 
tiane,  arte  canendi,  historiarumque  lingua  Hungarica 
in  RythmoB  eleganti  compositione  aulhor  naturae  Deus 
reliquis  tuae  aetalis  et  eonditionis  hominibm  praestare 
concesserit.  D'après  les  appréciations  du  musicologue 
M.  Barthélemi  Fabo  :  «  Avec  Séb.  Tinodi  c*est  le 
représentant  d'un  type,  celui  du  lantos  (luthiste),  qui 
disparait.  A  son  époque  peu  cultivée,  il  eut  beau- 
coup de  succès  avec  ses  airs.  Les  seigneurs  se  les 
communiquaient  mutuellement.  Nous  aussi,  nous 
gardons  son  souvenir.  C'est  lui  qui  le  premier  a  com- 
posé un  nép  dal  (air  populaire)  tel  qu'on  le  comprend 
aujourd'hui  en  Hongrie.  » 

On  ne  doit  nullement  s'étonner  que  Tinodi  ne  se 
serve  que  du  luth  pour  accompagner  ses  récits 
chantés,  car  le  lulh  était  un  instrument  très  connu 
chez  les  Hongrois,  puisque  Vincent  Galilée,  le  père 
du  grand  physicien,  prétend  que  ce  sont  eux  qui  l'ont 
rapporté  de  l'Orient  lors  de  la  croisade  en  terre 
sainte  d'André  II  (1217).  En  tout  cas,  ce  fut  un  fils  de 
la  Hongrie,  Valentin  Bacfarc  (Graevius  ou  Grell),  qui 
eut  le  plus  de  réputation  parmi  les  virtuoses-luthistes 
au  xvi«  siècle.  Né  à  Brassé  (Transylvanie),  en  1515,  il 
était  issu,  au  moins  par  sa  mère,  d'une  famille 
saxonne.  D'abord,  c'est  en  son  pays,  devenu  vers  1550 
une  principauté  indépendante,  qu'il  acquit  de  la  répu- 
tation; aussi,  Sigismond  Zapolya,  —  le  fils  de  Jean, 
—  qui  y  avait  pris  le  premier  le  titre  de  prince  et 
qui  était  lui-même  un  bon  musicien,  d'après  André 
Gromo  de  Milan,  l'anoblit-il  et  lui  donna-t-il  un 
domaine  en  1570.  S'étant  fixé  quelque  temps  en  Hon- 
grie, il  crut  avoir  le  droit  de  s'appeler  «  Pannonius». 
Vers  l'année  1600,  il  séjourna  à  Cracovie,  à  la  cour  du 
roi  de  Pologne  Sigismond  11.  En  raison  des  faveurs 
qu'il  en  obtint,  il  lui  dédia  l'édition  complète  de  ses 
œuvres  sous  le  titre  :  Valentini  Greffi  Bacfarci  Pan- 
nonii  harmoniarum  musicarum  in  mum  testitudinis 
factarum  tomus  primus.  4565,  CrMoviae,  L'enthou- 
siasme que  cette  publication  souleva  était  tel  qu'il 
inspira  à  un  auteur  inconnu  le  distique  latin  : 

Ille  lupi  natus  Traneini  e  sanguine,  cujas 
Ornalum  gemmls  hic  Diadema  vides. 

(Induit  en  erreur  par  le  surnom  «  Pannonius  », 
Fauteur  emploie  ici,  pour  la  Hongrie  tout  entière,  le 
nom  d'un  de  ses  départements,  voisins  de  la  Polo- 


gne.) L'éditeur  parisien  Leroy  avait  déjà  publié,  en 
1564,  un  volume  des  œuvres  de  Bacfarc,  et,  pour 
marquer  son  admiration,  il  le  fit  orner  du  portrait 
de  l'auteur.  D'ailleurs,  le  virtuose-luthiste  a  dû.  avoir 
une  prédilection  pour  la  France;  non  seulement  il  y 
vint  pour  se  faire  entendre ,  mais  il  fit  aussi  une  très 
belle  transcription  pour  le  luth  du  célèbre  air  fran- 
çais :  D*amour  me  plains.  Entre  temps,  il  reçut  une 
invitation  de  l'empereur  Maximilien  pour  se  rendre 
à  sa  cour;  mais  il  la  déclina  et  il  se  retira  à  Padoue, 
alors  métropole  des  luthistes,  où  il  mourut  au  mois 
d'aoftt  1576.  Son  épitaphe  résume  l'opinion  de  ses 
contemporains  sur  ses  mérites  de  virtuose  et  de 
musicien  :  Valentinus  ôraevius,  aliàs  Bacfarc,  e  Tran- 
sylvania  Saxonian  Germaniae  cohnia  oriundus,  quem 
fidihus  novo  plane  et  inusiCato  aHificio  canentem  au- 
diens  aetas  nostra,  ut  alterum  Orpketim  admirala  o6s- 
tupuit.  Sans  tenir  compte  des  .innovations  apportées 
par  Bacfarc  au  jeu  du  luth,  auxquelles  il  est  fait 
allusion  ici,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  a  été 
incontestablement  un  très  fort  contrapuntiste.  Sa 
Fantasia  ttium  vocum  le  démontre  à  elle  seule.  Dans 
le  Thésaurus  Harmonicus  de  Besard,  paru  en  1603,  il 
y  a  une  Fantasia  Joânnis  Bacfart  Hungari.  Mais  il  est 
plus  que  probable  que  c'est  un  lapsus  calami,  et  que 
Valentin  et  Jean  Bacfarc  ne  sont  qu'une  même  per- 
sonne, car  on  41e  parle  nulle  part  ailleurs  de  ce  der- 
nier. Du  reste,  le  style  du  morceau  ressemble  abso- 
lument à  celui  de  Valentin. 

Entre  1572  et  1573,  parut  à  Strasbourg,  chez  l'édi- 
teur Bernard  Jobin,  un  recueil  de  morceaux  alle- 
mands, français  et  italiens  pour  le  luth,  parmi  les- 
quels il  y  a  un  Passamezzo  ongaro  et  un  Passamezzo  e 
SaltarelU)  ongaro,  d'un  ou  de  deux  auteurs  anony- 
mes. «  Tous  les  deux  forment  la  synthèse  du  Palo" 
tas,  —  dit  Bartalus,  le  musicologue  déjà  cité,  —  et 
l'on  peut  même  affirmer  que  Tallegro,  intitulé  Sol" 
tarellOf  avec  son  rythme  à  trois  temps,  représente 
un  genre  de  la  musique  et  de  la  danse  hongroises 
déjà  tombé  en  oubli.  Il  procède  de  son  andante  en 
le  variant  et  en  l'abrégeant  par  la  suppression  de 
certaines  mesures.  Ses  motifs  ne  se  développent 
pas  seulement  dans  le  cercle  des  dominantes  et  de 
leurs  mineurs  relatifs,  mais  ils  passent  brusquement 
d'un  ton  à  l'autre,  par  exemple  de  si  bémol  en  la 
bémol.  Les  périodes'  s'y  composent  de  quatre  me* 
sures,  et,  comme  il  y  en  a  douze,  elles  ont  dû  cor- 
respondre à  douze  phases  de  la  danse.  En  écoutant 
cette  musique,  malgré  sa  raideur  quelque  peu  sau- 
vage, on  croit  voir  apparaître  les  seigneurs  hautains 
des  anciens  palais,  qui  condescendent  à  se  mêler  à 
une  danse  solennelle,  pendant  laquelle  on  marchait 
majestueusement  par  couples;  ces  couples  se  sui- 
vaient à  travers  les  salles,  où  Ton  se  mouvait  en 
cercle  au  milieu  de  la  plus  grande,  avec  des  balan- 
cements de  corps  fiers  et  dignes  et  en  faisant  sonner 
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les  éperons  à  chaque  cadence!  Naturellement,  Télé- 
ment  populaire  en  est  absolument  exclu  ^.  » 


Relativement  à  la   cadence  qui  est  aujourd'hai 
presque  une  spécialité  de  la  musique  hongroise  : 


M.  Jean  Osvath  démontre  qu^elle  était  générale- 
ment usitée  au  xvi«  siècle,  car  elle  provient  du  con- 
trepoint tleuri  dont  les  syncopes  exerçaient  un 
charme  irrésistible  partout  et  sur  tout  le  monde.  Il 


cite  notamment  à  Tappui  cette  chanson  d*amour  tirée 
de  VHistoire  de  la  Chanson  populaire  en  France  de 
M.  Julien  Tiersot  : 


En     bai .  saBt  ma        my  .  e 

€t  ce  branle  de  Poil  on  : 


j'ay        cueil.  ly  la     fleur 


i 
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ainsi  qu'un  Villancico  en  casteilano  et  un  Villandco 
en  portugues  d'après  G.  Morphy,  et  une  vieille  mélo- 
die allemande  d'après  Fr.-M.  BOhme.  Sans  compter 
les  exemples  tirés  des  œuvres  d'un  Biagio  Marini 
(1528,  Venise)  ou  d'un  Marco  Ucceilini. 

On  trouve  encore  des  danses  hongroises  dans  le 
Lautenbtich  (livre  de  luth)  de  Heckel  (1562),  dans  les 
Tablatures  pour  orgue  de  Schmid  (1577,  Strasbourg) 
et  de  Paix  (1583)  et  dans  les  Balli  d'arpieordo  de 
Picchi  (1621). 

La  seconde  moitié  du  xvi*  siècle  est,  d'ailleurs,  l'é- 
poque à  laquelle  on  assiste  à  Téclosion  de  la  poésie 
Ijrique  hongroise.  C'est  en  i55i  que  naît  Valentin 
Balassa  de  Gyannath,  rejeton  d'une  famille  qui  avait 
doté  la  Hongrie  aussi  bien  de  fidèles  serviteurs  que 
de  burgraves  redoutables,  et,  dès  1572,  il  publie  à 
Cracovle  un  volume  de  prose  pour  la  consolation 
de  ses  parents  et  surtout  de  son  père,  poursuivi 
pendant  plusieurs  années  pour  cause  de  haute  trahi- 
son. Cette  adaptation  hongroise  d'un  ouvrage  de 
Michel  Bock  révèle  clairement  le  caractère  sentimen- 
tal de  son  jeune  auteur,  mais  elle  ne  fait  pas  sup- 
poser la  richesse  de  sa  veine  poétique,  qui  se  mani- 
feste tout  aussi  bien  dans  le  cadre  sévère  de  la  lyre 
sacrée  que  dans  les  formes  les  plus  gracieuses  de  la 
lyre  profane.  Jusqu'en  1876,  on  ne  connaissait  guère 
â*oeuvres  de  lui  dans  ce  dernier  genre  ;  mais  mainte- 
nant on  sait  qu'il  avait  écrit  des  Chansons  fleuries 
{▼iragenek)  et  des  aubades  (hajnal-ének),  car,  à  cette 
date,  on  en  a  trouvé  toute  une  collection  dans  les 
archives  de  la  famille  Radvanszky.  Ballassa  compose 
ses  poésies  sur  des  airs  populaires  connus,  emprun- 
tés à  vrai  dire  aussi  bien  aux  Hongrois  qu'aux  Turcs, 
aux  Polonais,  aux  Italiens,  aux  Valaques,  aux  Croates, 
car  il  avait  traversé  les  milieux  les  plus  variés  au 


cours  de  sa  vie  avcntureuse.il  dit  même  qu'il  écrivit 
des  vers  sur  des  airs  «  par  lui  composés  ».  Il  y  a 
des  commentateurs  qui  pensent  qu'en  réalité,  c'est 
à  son  secrétaire  Biaise  Uarty&ni  qu'il  faut  attribuer 
ces  mélodies.  Mais  il  est,  d'autre  part,  avéré  que 
Ballassa  dansa  dans  la  perfection,  puisque,  d'après 
Jotvanffy,  il  ravit  l'empereur  Rodolphe,  lors  de  son 
couronnement  comme  roi  de  Hongrie  à  Pozsony,  par 
Tezécution  brillante  d'une  danse  de  pâtre.  Il  avait 
donc  l'instinct  du  rythme,  et  la  variété  extraordi- 
naire de  la  coupe  de  ses  vers  le  démontre  sans  con- 
teste. Quant  à  l'inspiration,  il  l'a  puisée  dans  l'amour 
et  le  patriotisme,  au  prix  d'un  exil  volontaire  en 
Pologne,  à  la  suite  de  sa  liaison  dramatique  avec 
la  femme  d'un  général  impérial,  et  au  prix  de  beau- 
coup de  duels  avec  les  chefs  des  postes  avancés  des 
Turcs,  existence  agitée  qui  se  termina  par  une  mort 
héroïque  au  siège  d'Esztergom  (Strigonie)  en  1594. 
On  le  considère  donc,  à  bon  droit,  comme  le  fon- 
dateur de  la  poésie  lyrique  hongroise.  Si  on  ne  con- 
naît aucune  mélodie  qui  puisse  lui  être  attribuée 
positivement,  il  y  a  des  recueils  d'airs,  datant  du 
xvii*  siècle,  dans  lesquels  son  influence  poétique  est 
évidente,  et  dont  on  peut  conclure  à  son  influence 
musicale.  Gabriel  Matray,  le  bibliothécaire  du  Musée 
National  de  Pesth,  en  publia  un,  le  recueil  Hofl'greff, 
écrit  probablement,  en  1560,  dans  lequel  on  trouve 
19  mélodies  du  xvi*  siècle  ayant  pour  auteurs  les 
plus  remarquables  champions  de  la  Réforme,  tels 
que  Michel  Sztaray,  Etienne  GinXci,  André  Déki,  etc. 
Naturellement,  leurs  compositions  traitent  des  su- 
jets bibliques,  tout  en  conservant  le  caractère  hon- 
grois dans  la  manière  de  rythmer  les  mélodies. 
Celle  de  Gaspard  Bajnai,  datant  de  1549,  commence 
ainsi  : 
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La  polémique  entre  catholiques  et  protestants 
était  particulièrement  acharnée  en  Hongrie.  On  lui 
doit  la  conservation  de  la  littérature  hongroise  à 
l'époque  de  la  domination  turque.  Elle  eut  aussi  sa 
répercussion  sur  le  terrain  de  la  musique,  car  le 
catholicisme,  pour  conserver  à  l'Ëglise  de  Rome  ses 
fidèles,  et  le  prolestanlisme,  pour  se  faire  de  la  pro- 


i.  Gnade  aulogi«  «tm  la  Polonaise. 


pagande,  recoururent  avec  un  empressement  égal 
aux  bons  offices  qu'une  religion  peut  obtenir  du 
chant  à  cet  égard.  Comme  c'est  dans  son  unité  que 
le  premier  puise  en  grande  partie  ses  forces,  en 
principe,  il  ne  tient  pas  à  faire  des  concessions 
aux  exigences  des  tendances  nationales.  Le  concile 
de  1560,  présidé  par  le  prince-primat  Nicolas  Olah, 
interdit  donc  l'exécution  de  tout  air  latin  ou  vulgaire» 
c'est-èL-dire  hongrois,  dont  Tacceptation  par  TËgliad 


2ets 


ENCYCWPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONtiAIllE  DU  CONSERVATOIRE 


tte  remiDnte  pas  à  un  siècle^  afla  que  les  fiîléles  ne 
soient  pas  induits  en  erreur,  «  comnve  màlheureu-' 
sèment  c'était  déjà  arrivé  >»1  Celte  interdiction 
démontre  —  d'après  Bartalus  —  qu'il  y  avait  des 
airs  vulgaires  ou  populaires  très  anciens,  et  qu'en 
Hongrie,  il  élait  permis  au  peuple  de  chanter  à  Té- 
glise>de8  airs  non  latins.  Kt  comme  cette  interdiction 
ne  fit  qu'aggraver  .le  mal,  c*est*à*^u«  la  prcipagaiion 
de  la  Hérorme,  très  empressée,  au  contraire,. à  £avo> 
riser  le  chant  en  langue  hongroise,  Ferdinand  I*' 
atténua  considérablement  la  sévérité  des  décisions 
dudit  i^oncile  en  permettant,  ^r  orne  OFftomnmce 
datée  idu  14  juin  1564,  de  chanter  en  hongrois  des 
hymnes  ou  des  psaumes.  En  idll,  c'est  contre  une 
encyclique  duipape  Paul  V,  voulant. imposer  le  rituel 
de  Trente,  qu'un  concile,  présidé  par  le  cardinal 
Forgacb,  prend  la  défense  des  airs  vulgaires,  crai- 
gnant que  leur  élimination  des  ofûces  ne  pousse  tous 
les  lidèles  dans  les  bras  du  protestantisme,  liais  oe 
ne  fut  que  le  concile  de  f^agy-Sïombât  (Tirnau),  tenu 
en  1629,  et  présidé  par  le  cardinal  prince-primat 
Pierre  Pazmany  de  Panasz,  le  grand  oraieur  et  po- 
lémiste, qui  sut  adopter  une  résolution  .efficace, pour 
la  défense  des  intérêts  caUioIiques  :.la  publication 
d'un  livre  de  chants  oëfigieux  hongrois.  Eatécuter 


cette  rêscfli/tion  rilSlait  pas  chose  «isée,  étant  donné 
la  situation  politique  précaire  de  la  Hongrie  d'alors  : 
aussi,  la  publication  du  livre  ne  fut-elle  effectuée 
que  42  ans  plufi  tard,  en  1678,  i  Nagy-Szombat,. 
sous  le  cardinalat  du  prince-primat  SzelepoBényi» 
Elle  a  été  d'ailleurs  précédée,  dès  1651,  de  la  publi- 
cation dAin  autre  eancionate  dédié  <à  i'accb0vèi|iie 
d'Çger  4Ek7laah,  .Ben^U  Kisdi,  ^sans  .parier  de  ^uatae* 
autres  reoueib  moins  iaipofitants.ipatya^ntce  iâi7 
et  1623.  iiien  que  toutes  ces  .publicatien6\soieni  iete» 
précieuses,  ainsi  que  le  recueil  de  chants  religieux 
•de  ILéonard  Szegadi,  .archovéque  d'Itger,  et  oelui  de 
Naray,  intitulé  Lyra  coelettis,  parus  en  1674  et  en 
1695,  —  quelques-uns  de  leurs  airs  «  vulgaires  » 
contiennent  les  gennes  des  mélodies  populaires  hon- 
groises, —  VOrgano  missale  du  père  Jean  Ka)oniy  écrit  * 
en  tabulature,  datant  de  1667  et  appartenant  aux 
Franciscains  de  Gsiksomly  (Transylvanie),  les  sur- 
passa par  ^sa  signification  au  point  de  yue  de  la  mu- 
sique hongroise.  "Non  seiilemerit  on  y  troore  des 
ifissa  Kitmartaniensù  ou  MUsa  Strigonieruis  tempom, 
P(uchali,*eU,,  mais,  parmi  les  oinguante-trois  litanies 
deda sainte  VierKe,(On  en  reacontrcquailorze  qai  oai 
le  icaractàre  iranchemeut  hon^irols  :  .Bartaius  cite  ia 
suivante  : 


&y  jrîje  t«  leyson   (Ohriëte    audinos   ^PatvréecoélisDeus  miserere    ndbis 


'Sancta'Maria o . ra pro  .  no  .bis  Saiicta        .De.i   .gieLJiitvu «>..  ^a pro  . «ne .  bis 


Les  litanies  queE^oni  eimprunte  aux.paioisses  des 
villes  allemandes  sont  au  contraire  en  trois  tenais  et 
accusent  d'une  manière  saisissante  leur  origine.  Bar- 
talus  constate  aussi  que  l'auteur  <d'une  des  njesses 
cqpiées  est  Jean  Spielenberger,  et  celui  d'une  des  lita- 
nies Nicolas  Somlyai,  dont  les  noms  5ont  absolument 
inconnus.  Ce  qui  prouverait  que  les  compositeurs  ne 
manquaient  jamais  en  Hongrie,  mais  que  leurs  com- 
positions ont  disparu.  Du  côté  des, protestants,  la 
propagande  au  moyen  de  la  .publication  des  psau- 
tiers et  des  graduels  était  beaucoqp^plus  active  que 
éhez  'Les  catholiques.  Le  premier  recueil  des  calvi- 
nistes, paru  h  Debreczen  en  1560,  li'est  connu  que 
de  nom.  "Neuf  ans  plus  tard,  on  publie  également. à 
Debreczen  un  Livre  des  chants  .(Enekes  'Kônyo)  que 
son  éditeur  Alexandre  Gai  réédite  en  io79,  en.l590et 
en  1592.  Entre  temps,  exactement  en  1582,  c'est  Pierre 
Bomeniisza,  l'Ancien  précepteur  de  Valentin'Baltissa, 
qui  fait  paraître  à  Detrékoe  son  volume  de  Chants  en 
trois  parties,  contenant  276  morceaux  de  dimensions 
diverses.  Le  pasteur  Etienne  Beythe  en  publie  un 
autre  .à  peu  près  à  la  même  époque,  mais  on  n'en 
possè&e  que  quelques  fragments.  Un  ouvrage  analo- 
gue s'imprime  aussi  en  1590  sous  le  titre  :  Louanges 
à  Dieu,  tirées  des  Psaumes,  mais  on  ne  connaît  pas 
smi' auteur.' Les- Chants-  chrétiens  de  Qeorges  Fàlrrictas 
die  Goenes,  l'évéque  calviniste  de  Debreczen,  7  sont 
édités  trois  fois,  en  1592,  en  16f6  et  en<620,  à  Rartfa 
en  1640  «t  -à  Loeosé  en  1654.  Les  Chants  'funèbres 
dlBuieric  Ujfàlvy  datent  aussi  de  1590,  et  il  est  pro- 
bable qu'ils  furent  ^réédités. 

T«us  ces  ouvrages ise  'répètent  |)lus  o«  meins,  dit 
Bartaius.  C'est'le  psautier  d^âlbei^t' M  dinar*  de  Ssenca, 
^i«i<en  1607:4  ilteftbora  (Anema]^n6),dan9  lequel  il' 


donne  les  «  psaumes  de  Saint.  Davidfsur  de&Airs  fran» 
çais  et. traités. à  la  .manière  française  »,  qui  domine 
la  littérature  musicale  du  ^protestantisme  lnon^roia 
dans  les  XYi*  et  xvii«  siècles,  liolnar  conçut  et  exécuta 

m 

cet  ouvrage  sous  ^impression  ^profonde  qu.'avaient 
produite  sur  lui  les  mélodies ile-GoudimeL.Il  les'en* 
tendit,  la  première iois,  en  1601,  à  l'église  de  Fnaiio* 
fort-sur-le-Mein,  et  il  les  chanta  avec  le  texteallemand 
de  Lobwasser,  l'année  suivante,  à  l'Université  de  Hei- 
delberg.  Car  ce  remarquable  .poètetlinguiste ,  dont 
les  mérites  Turent  hautement  s^ppréciés  par  les  caiw 
dinaux  Forgacb  et  Pazmany  eux-rmêmes,  passa  Ja 
plus  ftrande  pavtie  tte  sa  vie  aventureuse  en  Allema- 
gne.^é  le  30 août  i574,  à  Szenoz  en  Hongrie,  il.a4ù 
mourir  ^ers  1634  à  Kolozvar  (Trau^ylvanie).  Sionme 
connaît  ni  la  date  de  sa  mort  ni  l'endroit  où  il  fut 
enterré,  Tindifférence  de  ses  contenu porains  s'ejçpli- 
que  en  partie  par  souicaractèce  inguiet  et  remuante 
Son  psautier  eut,  dans  tous  .les  cas,  un  tel  succès 
qu'on  en  (It  vingt  éditions  dans  le  courant  du  seul, 
xvii<  siècle.  Le  Livre  de  Chants  de  Fabricius  de 
Goencz  en  eut  neuf  aussi,  et,  en  1654,  on  publia 
même  à  Nagy-Varad  une  édition  collective  des  deux 
ouvrages.  Leur  influence  fut  énorme  sur  l'évolution 
de  la  musique  hongroise,  en  introduisant  définitive- 
ment d'ans  celte  musiqne  la  manière  française  de 
placer  une^syltabè  sons  éhaque  note;  c'est  à  quoi' 
liait  allusion  Moliiar  dans  le  titre  de  son  psautier. 
Le  Orand'Graàufl  de  Katona  de  Gelej,  luxueusemeilt 
édiCé  '%.  Gynla  F-eKérvar  {Transylvanre),  en  1636,  el 
dédié  au  prince  Georges 'Bakoczy,  ^tait  un  oQTrafçe 
considérable,  murs  démoiitrait  plutôt  la* bailte' situa- 
tion politique  que  la  valeur  littéraire  ou  musicale 
de  son  auteur. 


ilJSTOIRH  DE  LA  \MV.'8ÎQVE 
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Un  peu  :aT«iit  rai^arUion  de  cas  outth^Mi  tâàê 
né  en  1570  «l  mort  •ai4t8«  fitiD^priMtr  son 
Zetii§edexo  mmnifei  JLar  (cteeur  oéiisie  cfaanlaût). 
C<»flDM»vpasteurtluthériMi,>aiUohé^àt)a  ipononne.dci 
palatin  prolestant  Georges AFhaiBO,  il  écvmVé^^tnm  » 
posa  pour  ses  fidèles  luthériens.  Ses  compositions, 
clairement  indiquées  dans  son  recueil,  décèlent,  aussi 


bien  saus  la  iwpportiéi' la -.poésie <(|de  sous  oekii  4a 
la  m«Mqae9^riaftiitiieo4e  Balassa^t  proutantÀ  Tean 
queiletairarf opalaiMs/hatigroiSy  tels  qu^ao  les  omi* 
oaltiai|i<Mrdrfa«i,%se  riMacfaMnt  4lireottmantvaax>piro* 
daatiafM'  joamiotàm*  du  .evi«i  éi  4u .  xvn^stèiala . 

Lanyi  fait  ainsi  parler  TEglise  luthérienne  de  son 
époque  : 


,^    ^  Adagio ^__ 
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Jag     en   né  .  kem      nyo .  moiYÛlt 
Oh!  c'en  est  fait      de  moi,    la 


inâk 

misérable  l 


A   kdnynye    im 
"Mes   larmes     ne 


csakngyhull     .     nak         Itt  pusztitpo.gany  Ott  râbol  zsi      vany 

font  que  coul«r  Ici  &esX  le  Turc  qui  me  ruine  Là  c'est   le  bandit  qui  me  Tole 


nyo  .  tman 


Oh!  Is.ilejnem 


Es  vergynsz.fia    (kad 

'Etideuil  et    sang  are  pradnisent  A  ila  suite  de  chacun  'idPexnc  Ohttnon  Dieu 


-sf anj  meg  en      .      gem 
ai«     pitié       de     moi 


Uyi  Ji  l>  Jii 


i 


Ok!«ts  .'te.  :vcn    ataj^m^g ^ên 
Oh!   mon    Dieu    aie    fitté     de 


gem 
moi 
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pogaoy  né  p8t  hagyd*  svegyen 
Fais  humilier  T  infidèle 

Las  Unitartens  de 'Transylvanie  avaient  aussi  des 
graduels.  D*après  François  Toldy,  Thislorien  de  la 
littérature  hongroise,  Tun  d'eux  a  dû  paraître  entre 
1630  et  1640,  et  l'autre  en  i630;  il  a  pour  auteur  le 
fnrelèsseur  Jean  Toi'dai.  Chose  curieuse  1  le  succès 
4es  psaumes  protestafits  était  tel,  que  les  recueils 
ealhdUqutis  de  Kisdi  et  de  Szelepcsényi  en  contien- 


Pcganynépet  hagydtsaegyen    .  ben 
•iEais  humilier         T  infidèle 

'nent.plosieim,'notamment  le.  psaume  XXU  de  Midiel 
"Sztaray,  déjà  nommé,  comme  le  prouve  à  Tenvi  l'a- 
crostiche composé  des'lettres  de  son  uom,  à  la  neu- 
vième stcopbe.  (Tétait  un  contemporain  de  Tinodi,  et 
i\  paraît  ^ voir  voyagé  en  Italie  et  séjourné  à  Padoue 
pour  se  {perfectionner  dans  le  jeu  du  luth.  Voici  son 
psaume  en  question  : 


M  ,\  II. 


P 


ijf      '^        \      o^ 


'fin  emprantant  4ear9iiiëkid]e8^aux^rt)le§tants;les 
oildialiques  i»e  faisaient  q«c  4es  imiter,' car  oeox-ei 
en^avaient emprunté  beaMCoup  aassi-auz  ^catholiques, 
aii<4Aébut  de  la  Béfonne. 

'8t«i  ce  combat  U  coups  de  chants  réligrenx  indi- 
qtfe'Clatreowfit  à  quet< point  le  peuple  hongrois  ébait, 
deiteidt'MnpSyimpressioiMifaêble  9fms  le  rapport  de 
la  nasique,  il  a  servi  <>iesncoiip  aussi  à  l'époque 
[Hwr  consenar  et' fortifier  en-Hongrie'le  culledecei 
art,  malgré  réternel  bruil  des  armes  et  les  diflicultés 


politiques' toujours' Teaaissai^tes.  Il  y  "eut  des  ama* 
teurs  fervents  jusqu'aux  plus  hauts  degrés  de  fé- 
ohelie  sociale,  notamment' le  prince  Patd  Eatcrhasy, 
palatin  du  royaume,  né  le-8  septembre  1635  et  mort 
le  25  mars  1713  au  château  de  Kismarton.  Deux  de 
ses  ouvrages  lui  ont  survécu  :  un  trahrer  écrit  ^de  sa 
main  en  tabulaturie,  provenant  de  la  Bibliothèque 
Y4étorJs,  découvert  et  déchiffré. par  le  D'  B.  Fabo,  et 
un  voiume  imprimé  paru  en  1711  sous  le  titre  :  Ûari 
monia  coeUstis,  seu  Melodiae  Musicae  per  decursum 


9620 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


totiuê  anni  adhibendae  ad  tisum  mtuicorum,  authore 
Paulo  Sacri  Romano  Imperii  principe  Esteras  de  Ga- 
lantha,  Regni  Hungariae  Palatino.  Le  manuscril  ne 
porte  pas  de  date,  mais  il  a  dfii  être  écrit  yen  1690. 
On  7  tronve  des  mélodies  hongroises  et  sloyaques 


avec  paroles  et  des  airs  de  danse  hongrois.  La  chan- 
son sniyante,  très  rythmée,  démontre  que  la  musique 
et  les  paroles  allaient  de  tout  temps  ensemble  dans 
la  musique  hongroise  et  poayaient  aussi  serrir  d'ac- 
compagnement à  la  danse. 


E     goe      langbaiL.     for.  og       szi.vem    hid  jed 
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é    ret     »    ted 
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KedTes     en      ve    lem        tl     toit        szép     mu       lat     sa         gid 


■  ^  Ul    lu  I'    Il   Ml    I    II   I     h  I. 


I 


Nagy  gya       kor-     ta.        arczam        ra  hànyt    gyonge        csolga 


id. 


a 

Dans  VHarmonia  coelestis,  Esterhazy  ayoue  ouyer- 
teraent  en  être  Fauteur,  évidemment  à  causa  de  la 
réelle  habileté  qu'il  a  acquise  avec  Tâge  dans  la  com- 
position. L'ouvrage,  luxueusement  édité,  contient  cin- 
quante-cinq morceaux  de  chant  pour  deux,  trois  et 
quatre  voix  avec  accompagnement  d'orgue  ou  d'ins- 


truments divers»  ou  même  d'orchestre.  Quelques  airs 
portent  l'empreinte  de  l'inspiration  et  sont  d'un  ca- 
ractère franchement  hongrois.  Barlalus  cite  le  com- 
mencement d'une  berceuse  avec  accoropagnemenl 
d'orgue  et  de  deux  violons,  que  la  sainte  Vierge 
semble  chanter  au  berceau  du  divin  bambin  : 


'^tf  fi  j .  j>  n 


Cur    fies  Je    ..  su 


lam 


a 


ma     re 


tu      is  pa^.    ce 


crimis 


tem  pus 


cit      cum 


I     Ml    1 


cha   re,    ri   .    vos 


Ayant  été  très  lié  dans  sa  jeunesse  avec  Zrînyi,  le 
poète,  auteur  de  l'épopée  intitulée /a  C^u^e  deSziget, 
Esterhazy  était  inébranlablement  attaché  à  la  cause 
hongroise,  pour  laquelle  il  ne  cessa  de  plaider  au- 
près des  hommes  d'Ktat  impériaux.  H  fréquenta  la 
cour  de  Ferdinand  III  dès  son  enFance,  et  il  dansa 
même  à  Pozsony  en  1647,  devant  Tempereur-rai  et 
l'impératrice -reine  Léopoldine,  d'abord  une  danse 
hongroise  avec  une  M^i*  Esterhazy,  et  ensuite,  tout 
seul,  une  danse  de  c<  Hajdu  »,  —  heiduque,  —  en  tenant 
un  sabre  nu  dans  chaque  niain.  Ses  talents  musi- 
caux ont  dû  même  lui  être  d'un  grand  secours,  plus 
tard,  auprès  de  l'empereur-roi  Léopold  l",  car  ce  sou- 
verain était  aussi  très  musicien^  De  là,  cet  amour 
de  la  musique  dans  l'aristocratie  hongroise  de  cette 
époque  en  général,  et  chez  le  prince  François  Ra- 
koczy  en  particulier. 

Avec  cet  allié  et  protégé  de  Louis  XIV,  commence 
une  nouvelle  phase  dans  la  vie  de  la  nation  hon- 
groise. Exaspérée  par  les  vexations  de  toutes  sortes 
que  le  gouvernement  impérial  se  permit  à  son  égard 
parce  qu'il  avait  trouvé,  après  le  siège  de  Vienne  par 
les  Turcs  (1683),  qu'il  était  indispensable  pour  sa 
sécurité  de  les  chasser  de  la  Hongrie  et  qu*il  l'avait 
traitée  en  pays  conquis,  celle-ci  courut  aux  armes, 


bis      san 
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etc 
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1.  Un  choix  des  œurras  de  Ferdinand  III  et  de  Léopold  W  a  été 
pablié  à  Vienne  par  G.  Adler  et  le  docteut  M.  DieU. 


en  se  rangeant  sous  les  drapeaux  du  jeune  Rakoczy 
(1703).  Descendant  d'une  maison  princière  ayant 
régné  en  Transylvanie  pendant  une  trentaine  d'an- 
nées, et  ûls  d'Hélène  Zrinyi,  dont  le  père  avait  été 
décapité  pour  crime  de  haute  trahison,  ce  grand 
seigneur  appartint  d'abord  à  la  cour  de  Vienne,  où 
on  le  choya  et  le  nomma  même  prince  du  Saint- 
Empire.  Mais  en  retournant  en  Hongrie,  il  ne  put 
s'empêcher  d'être  compatissant  pour  ses  compatriotes 
opprimés;  il  écouta  donc  les  mécontents,  et  notam- 
ment le  comte  Berchényi,  et  il  se  mit  à  entretenir  une 
correspondance  secrète  avec  la  cour  de  Versailles. 
Ayant  été  trahi,  il  fut  pris  et  mis  en  prison,  mais 
il  put  s'évader  et  se  réfugia  en  Pologne.  Ce  fut  de  là 
qu'il  revint  en  Hongrie,  appelé  par  l'opinion  publique; 
il  y  tint  tête  pendant  huit  ans  aux  armées  de  la 
cour,  soutenu  qu*il  était  par  la  population  presque 
tout  entière.  Cette  guerre  civile,  que  Ton  appelle  en 
hongrois  la  guerre  des  «  Kurulz  »  (du  mot  latin  crux 
=  croix  =  croisés),  remua  tout  à  fait  l'àme  magyare 
et  fut  l'inspiratrice  d'un  genre  littéraire  et  musical 
nouveau  qui  élargit  singulièrement  l'horizon  des 
poètes  et  des  compositeurs  du  pays,  en  réunissant 
dans  un  seul  faisceau  les  traditions  de  toutes  ses 
contrées  et  la  manière  de  sentir  des  diverses  natio- 
nalités qui  les  habitent  :  des  Hongrois,  y  compris  les 
Sicules,  des  Slovaques  et  des  Roumains  (Valaques), 
ainsi  que  de  toutes  les  classes  socialest  Réunion 
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d'aulant  plus  salutaire  pour  la  cause  hongroise  que 
si,  d*un  côté,  elle  procédait  de  L'idéal  humain  le  plus 
noble,  c'est-à-dire  de  l'amour  de  la  liberté,  de  l'autre 
elle  respectait  les  principes  de  la  religion  et  de  Tau- 
torilé,  ressuscitant  ainsi  le  concept  d'un  Etat  hon- 
grois que  la  domination  turque  et  ses  conséquences 
déjà  énumérées  avaient,  durant  cent  cinquante  ans, 
sérieusement  compromis.  Outre  ces  effets  moraux, 
le  mouvement  rakoczyen  en  avait  un  purement  ma- 
tériel, mais  non  moins  considérable.  Il  forçait  la 
Hongrie  à  vivre  de  ses  propres  ressources,  étant 
séparée  de  l'Europe  civilisée  par  l'hostilité  des  pays 
héréditaires  de  la  maison  des  Habsbourg,  dont  eUe 
ost  entourée  à  Touest. 

L*inUuence  qu'exerçaient  sur  la  musique  hongroise 
celte  fusion  des  éléments  ethniques  hétérogènes,  et 
cette  nécessité  de  se  contenter  de  l'activité  des  habi- 
tants et  des  produits  du  sol  hongrois,  était  d'autant 
plus  grande  que  Rakoczy  et  Berchényi  pouvaient 
être  taxés  de  vrais  mélomanes.  Si  le  premier  n'avait 
ordinairement  à  sa  disposition  que  les  hommes,  à 
qui  étaient  confiées  les  sonneries,  —  y  compris  les 
joueurs  de  <c  tarogato  »,  le  second  entretenait  un  petit 
orchestre  qu'il  prêtait  à  l'occasion  à  son  souverain; 
c*est  ce  qu'il  Ût,  notamment,  en  1707,  pour  la  récep- 
tion de  la  princçsse  polonaise  Sinievska.  Le  chef 
des  musiciens  s'appelait  Emeric  €edron;  il  était  donc 
originaire  de  la  France  ou  de  la  Suisse  française, 
ainsi  que  son  u  discantiste  »  Sutfray.  Et  comme  il  y 
avait  aussi  des  Allemands  parmi  les  musiciens,  les 
généraux  «  knrucz  »  en  firent  un  reproche  à  Hakoczy, 
qui,  pour  trancher  la  question,  prit  finalement  les 
musiciens  à  sa  charge  (1709).  Cet  exemple,  que  le 
])esoin  de  chanter  des  troupes  «  kurucz  »  recomman- 
dait impérieusement  aux  généraux,  fut  constamment 
suivi  par  ses  partisans.  Or,  comme  ils  n'avaient  pas 
sous  la  main  des  musiciens  de  profession  en  nom- 
bre suffisant,  ils  cherchèrent  autour  d'eux  des 
individus  capables  de  leur  être  utiles  à  cet  égard.  Ce 
fat  ainsi  qu'ils  dirigèrent  leur  attention  sur  les  Tzi- 
ganes rebelles  à  toute  occupation  régulière,  mais  dont 
les  aptitudes  musicales  étaient  connues  de  tout  le 
monde,  dès  leur  apparition  en  Europe.  Ce  fut  donc 
y  ers  la  fin  et  après  la  «  guerre  de  kurucz  »,  que  les 
Hongrois  confièrent  l'exécution  de  leur  musique  aux 
Tziganes,  pour  qui  cette  musique  était,  en  principe, 
aussi  étrangère  que  celle  de  n'importe  quel  autre 
pays  ou  que  la  langue  hongroise.  Et  si  leur  emploi 
comme  musiciens  prit  en  Hongrie  un  caractère  pres- 
que artistique,  il  faut  l'attribuer  au  sens  moral  de 
l'aristocratie  hongroise,  qui  n'admettait  pas  que  les 
Tziganes  pussent  exhiber  dans  ses  réunions  leurs 
femmes  ou  leurs  filles,  sous  le  prétexte  du  chant  ou 
de  la  danse,  comme  c'était  le  cas  en  Hussie  ou  en 
Espagne.  Par  l'exclusion  de  toute  séduction  féminine, 
les  Hongrois  obtinrent  ainsi  des  Tziganes  la  quin- 
tessence de  leur  musicalité,  qui  tourna  d'autant  plus 
au  profit  de  l'évolution  de  la  musique  hongroise 
qu'elle  était  influencée  par  le  goût  d'amateurs,  habi- 
tués à  entendre  à  Vienne  de  la  bonne  musique  ins- 
tmmentale  et  vocale,  ou  même  à  en  exécuter  chez 
eux.  D'ailleurs,  il  ne  faut  pas  oublier  que,  dans  le 
courant  du  xviu*  siècle,  la  Hongrie  donnait  l'hos- 
pitalité à  plusieurs  grands  musiciens  allemands,  dont 
Taclivité  devait  forcément  élever  le  niveau  musical 
de  leurs  auditoires  indigènes.  D'abord,  c'est  Michel 
Haydn,  qui  occupe,  de  1757  à  1762,  la  place  de  maître 
de  chapelle  à  la  cathédrale  de  Nagy-Varad.  Deux 
ans  après,  il  y  est  remplacé  par  Charles  Dittersdorf, 


Très  choyé  par  son  évèque  et  par  le  chapitre,  celui-ci 
se  consacra,  pendant  les  cinq  ans  qu'il  passa  dans  la 
ville  épiscopale  hongroise,  à  la  composition  de  plu- 
sieurs messes,  motets  et  graduels,  ainsi  que  des 
quatre  oratorios  intitulés  :  Isaac,  David,  Esiher  et 
Job,  qui  y  furent  exécutés  avec  grand  succès.  De 
son  côté,  Jean-Georges  Albrechtsberger,  le  professeur 
de  composition  de  Beethoven,  fut,  de  1765  à  1767, 
organiste  à  la  cathédrale  de  Gajôr  (Kaab).  Quant  à 
Joseph  Haydn,  le  frère  aîné  du  précédent,  son  séjour 
de  trente  ans  soit  à  Kismarton,  soit  à  Esterhaza, 
comme  chef  d'orchestre  et  maître  de  chapelle  des 
princes  Esterhazy,  en  a  presque  fait  un  Hongrois.  En 
tout  cas,  non  seulement  il  composa  dans  le  genre 
hongrois,  —  les  titres  de  ses  morceaux  :  alVongarese, 
etc., l'indiquent  ouvertement, — mais  ses  œuvres  pri- 
rent en  général  une  teinte  de  gaieté  saine,  de  bonne 
humeur  exubérante  sans  être  vulgaire,  qui  caractérise 
le  tempérament  magyar.  A  ces  qualités  psychiques  le 
ciel,  le  plus  souvent  rayonnant,  et  les  paysages  ordi- 
nairement riants  de  la  Hongrie  fournissent  un  cadre 
parfaitement  approprié.  Haydn  enrichit  ainsi  sa  lyre 
de  cordes  qu'aucun  compositeur  allemand  ne  possède, 
comme  Haendel  avait  enrichi  la  sienne  de  cordes  em- 
pruntées aux  harpes  des  bardes  anglais.  Tout  en  res- 
tant allemands,  sous  le  rapport  de  la  facture  et  de  la 
manière  de  concevoir,  ces  deux  génies  expriment  des 
sentiments  qui  n'ont  rien  d'allemand,  car  ils  sont  hon- 
grois ou  anglais;  de  même,  Mendelssohn  en  exprime 
aussi  qui  sont  purement  hébraïques.  En  raison  des 
emprunts  faits  par  Haydn  à  la  musique  hongroise, 
celle-ci  est  devenue  une  mine  d'idées  musicales  que  les 
Mozart,  les  Beethoven,  les  Schubert,  les  BpiIîoz,  ont 
tour  à  tour  exploitée  (le  premier  dans  sa  fantaisie  en 
ut  mineur,  le  deuxième  dans  son  ouverture  pour  le 
Bai  Etienne,  le  troisième  dans  son  DivetHissement,  le 
quatrième  dans  sa  Marche  hongroise,  etc.).  D'autre 
part,  les  Hongrois  doivent  à  Haydn  des  indications 
on  ne  peut  plus  précieuses,  pour  le  style  qui  convient 
le  mieux  à  leur%musique, —  bien  que  les  deux  poésies 
hongroises  qu'il  a  mises  en  musique  en  1794  soient 
écrites  sur  des  airs  plutôt  italiens,  —  indications  déjà 
suivies  par  plusieurs  de  leurs  compositeurs.  (En  tenant 
cpmpte  de  tout  ceci,  on  comprend  aisément  que  les 
princes  Esterhazy  aient  revendiqué,  en  1820,  les  restes 
mortels  de  Joseph  Haydn  pour  l'église  paroissiale  de 
Kismarton,  où  ils  reposent  depuis  cette  époque,  et  où 
l'on  exécute  tous  les  ans  les  Sept  Paroles  du  musicien 
avec  le  concours  des  sociétés  musicales  des  villes 
avoisinantes.) 

C'est  une  page  certainement  unique  dans  les  an- 
nales de  lart  musical  que  celle  qu'a  fournie  l'his- 
toire de  la  musique  hongroise  pendant  les  cinq  quarts 
de  siècle  qui  se  sont  écoulés  depuis  la  conclusion  de 
la  paix  de  Szathmar,  qui  mettait  fin  à  la  guerre  des 
kurucz  (1711),  jusqu'au  moment  où  paraissent,  vers 
le  milieu  du  xix*  siècle,  les  premières  compositions 
hongroises  sortant  de  la  plume  des  compositeurs 
hongrois  professionnels.  Car  à  cette  époque  révolu- 
tion de  la  musique  hongroise  s'effectua  en  quelque 
sorte  à  l'instar  du  travail  sous-marin  invisible  des 
zoophytes.  Elle  résulta  de  la  coopération  d'une  foule 
d'inconnus,  apportant  volontairement  ou  involontai- 
rement, et  de  toutes  parts,  des  éléments  nouveaux 
au  perfectionnement  de  l'art  national.  L'aristocratie 
y  contribua  en  s'occupant  de  la  formation  des  or- 
chestres tziganes,  (|u'elle  entretint  dans  ses  résiden- 
ces, et  qu  elle  munit  des  instruments  de  musique 
nécessaires,  en  se  chargeant  même  de  les  faire  ins« 
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traire  à  roecasion  ;  d*àiiti^  part;  les  classes  moyennes 
firent' progresser  Karl' eo* adaptant  an  goftt  hongrois 
ou  en  les  épurant  les  airs*  et  danses  pepulcHres  des 
âiflérenles  nationalité»  qui  vivent  sur  le  lerri loire  du 
royanmev  un  encore  en  complétant  les  instincts  m ui> 
sioavrx' de» Tziganes  en  fait  d'harmonie;  de  styleet  de 
formes.  Grà«e  à  cet  effort  commun  de  tonte  la  na* 
tton,  puissamment  seeondé  par  les  aptitudes  muëi- 
calés  des  T^f'anes,  et  aTivé  par  le  désir  de  pouvoir 
9e  pQSsei^de  ce^qni  venait  de  Tétranger,  on  oréa  peu 
à  peu  de  railla  piÀoes  et  morceaux  —  provenant  aussi 
bien  de  la  musicalité  des  Magyars  que  de  celle  des 
Slaves  ou  des  Roumains,  ou  même  des  TOres  par  le 
caiial  des  'I^iganeS' —  cette  musique  honf^'reise  ae*- 
tuelle,  qui  exprime  si  bien  l-àme  hongroise,  altière 
et'  grave,  passionnée  et'  tendre-,  remplie  dHdéal'et 
impressionnable  au  anpréme  degré,  cette  musique 
aux  allures  à  la  fois  savantes  et'  exotiques- qite  la 
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fantaisie'  diee  Tsigane»  enjolive  de  ses  fioritures  ca* 
pricieuses^  pour  mieux  fkire  valoir  Texécutaul  ! 

Parmi  les  personnaiit^  dent  la  flgnre  s'impose 
à  rattention  dam  la  foule  signalé»  tout  à-rhenve  de» 
cottabemleurs  anonyuaes,  il  fiàut  oiter(  «fttot  tout» 
la  'HEigaBe  Pàmur  OliiilUt,  née  en  1714  à^SajoM)diMr% 
morte  tm  ini2:  Pille  d'un  <•  primas»  -*  nom.papla^ 
quel  on  désigne  en  Ht»ngriel6  ohef  d'une  brâdfr  te 
mueieien»  tn-^anes,  —  etle  devint  toute  jeone  chef 
h  son  tour.  S'étant'  mariée  à*  un  vioionoelliste  de 
sa  tronpe,  elle  parcourut  en  sompfeneiip  costume 
dHomme,  non  seulement-  tout  son  pays,  maise^n^ 
eore'laPQh>9ne  et  la  Roumanie.  Elle  avait  un  répen* 
toire  très  varié,  car  elle  avait  pu  acquérir  qoelquee 
notions  musicales  à  Rosnyo  dans  son  commerce 
avec  qnettiues-  musiciens  àt  profession.  11  est  pre** 
bable  que  cest  k  elle  que  Ton  doit  la  ooneervatioft 
de  V  <i  air  de  Hakoezy  ». 
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Si  Gzinkase  fit  enterrer  avec  soi)  riche  costome  ut 
l'Amati  que  lui  avait  donné  le  cardinal  Gsaky,  vom- 
lant  emporter  ainsi  avec  elle  dans  sa  tombe  les  ao^ 
cessoires  de  son  talent  d*eiécutante,  le  secret- de 
ses  succès*  n*en  devint  pas  moins  un  héritage-  peur 
ses  plus  jeunes  confrères  tiiganes ,  et  notamment 
pour  Jean  BUiari;  né  en  17(^9,  à  Nagy-A^onrf,  et^mort 
à  Pe^th,  le  26  avril  1S27.  Rn  tenant  compte  de  sa 
virtuosité  sur  le  violon,  en  raison  de  laquelle  il  de* 
vint  le  tt  primas  »  d'un  orchestre  à  fâge  de  quinze 
ans,  et  de  son  génie  de  compositeur  instinctif,  mais 
si  peu  cultivé  qu  il  ne  pouvait  pas  noter  ses  inspira- 
tions, il  représente  le  prototype  du  Tzigane  musicien 
hongrois.  Ses  œuvres,  forcément  peu  développées,  et 
incomplètement  rendues- par  les  musiciens  profés- 
aîonneis  qui  les  arrangeaient  sous  sa  dictée,  selon 
leurs  capacités,  exhalent  celte  éhergie  mâle  qu'avait 
provoquée  en  Europe,  à  la  fin  du  iviu»"  siècle,  Ik 
Révolution  française,  aussi  bien  dans  les  rangs-  de 
ses  défenseurs  que  dans  ceux  de  ses  adversaires. 
L'expression  de  cet  état  d'àme  se  manifeste  particu- 
Iiv>rement  dans  les  airs  de  danse  que  Ton  baptisa 
verbunkos  (prononcez  verbounkoche) ,  car  ils  furent 
joués  au  moment  des  enrôlements,  —  en  allemand 
xafrben,  —  pour  entraîner  la  jeunesse  à  la  guerre. 
Che%  Bihari,  on  en  retrouve  Técho,  même  dans  ses 
compositions  les  plus  tristes,  comme,  par  exemple» 
dans  son  RjeqtUem  sur  la  mort  de  mon  fih,  dans  le 
Magyar  (soas-entendn  «  air  ») ,  composé  pour  le 
prince-primat;  etc.  Ce  ftil  au  congrès  de  Vienne,  en 
1615,  que  ce  «  primà's  des  primas  »  remporta  le  plus 
de  suceès.  La  même  année,  il  impressionna  tel!enie«rt 
les  hôtes  die  Tarchiduc  palatin  Joseph,  pendant  le  bal 


que  ce  dernier  donna  en  l'honneur  de  sa  belle^soeor» 
\k  grande  duchesse  Catherine  Paulowna,  qu'ils  on*» 
blièrent  de  danser.  Malheureusement,  il  eut  le  bmas 
ganche  cassé  dans  un  accident  de  voiture.  lyevenu 
incapable  de  continuer  sa  carrière  de  musicien,  il 
mourut  dans  un  dénuement  voisin  de  la  misère, 
n'ayant'  pas  su  profiter  de  ses  années  de  prospérité. 
A  oété  de  ce  Tzigane  pur  sang,  complètement 
voué  an  culte  dh  la  musique  bongroise,  il  y  eut  à 
son  époque  non  seulement  des  Ifongrois  qui  lui  dlv> 
putèrent  la  célébrité,  mais  aussi  des  étrangers  hyp« 
notisés  par  son  charme  particulier.  Jean  de  LavotiJii 
né  le  5  juillet  1764,  à  Puszta-Foedémes,  et  mort  le 
iO  aoâft  1R2(S,  à  Talya,  appartenait  à  une  bonne 
famille  noble  et  devait  embrasser  la  carrière  judi- 
ciaire; mais  son  humeur  aventureuse  ne  lui  permit 
pas  de  poursuivre  ses  études  à  TUniversité  de  Pesth. 
11  eut  l'occasion  de  jouer  du  violon  devant  l'empe- 
reur Joseph  11,  honneur  qui  le  décida  à  se  consacrer 
exclusivement  à  la  musique,  qu'il  avait  cultivée  d*ail* 
leurs  dès  son  enfance  avec  prédilection,  soit  à  Poz- 
sony,  soit  à  Vienne.  II  entra  alors  en  qualité  de  chef 
d'orchestre  dèins  la  troupe  des  comédiens  hongrois, 
qui  donnait  des  représentations  en  1792,  à  Bade  et 
à  Pesth.  Mais  une  occupation  régulière  était:  pour 
Lavotta  une  sujétion  très  grande  ;  il  quitta  donc  son 
emploi  dès  les  commencements  de  l'année  suivante, 
après  avoir  encaissé  les  recettes  d'un  concert  orga-» 
nisé  à  son  bénéfice,  ce  qui  prouverait  qu'il  avait  rem- 
pli consciencieusement  ses  engagements  envers  son 
directeur.  A  la  suite  de  toutes  ces  escapades,  son  pêne 
le  déshérita;  Tincorrigible  bohème  se  mit  à  parcou- 
rir la  Hongrie  en  tous  sens,  s'arrétant  plus  ou  moin$ 
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lAngtemg&ehaz  les  amateurs  de  musique  —  il  resta 
'dix  ans'dans  là  famille  d'Abranyi-Oerdoegh  —  et  fai- 
sant même  un  voyage  avec  le  comleSzirmay  en  Italie, 
où  celui-ci  acheta  un  stradivarius.  En  1816,  Lavotta 
oarrit  à  Debreczen  une  maison  de  commerce  pour 
y  vendre  des  instruments  et  de  la  moaique  ;  mais  sa 
▼elléilé  de  vouloir  terminer  sa  vie  tranquillement  ne 
lai  réasait  pas.  A  la.  suitB  d'une  série*  de  mauvaises 
affaires,  il  lui  fallut  reprendre  son  existence  de  vaga- 
bond, pen  à  peu  tout  à  fait  adonné  à  la  boisson, 
^ont  il  devint  finalement  la:  victime:  Lavotta  n'afuit 
pas-  une  éducation  artistique  proprament  dite^  mais 
il  en  savait  assez  pour  posséder  des  aspirations 
d*one  certaine  élévation.  Il  composa  des  suites,  sur 
•des  programmes  poétiques,  telles  que  le  Siège  de  Sti" 
get,  écrit  en  1792,  la  YU  de  l'insurgé,  écrite  en  1809. 
Si  ses  idées  musicales  sont  très  riches  et  très  variées, 
il  ne-  sait  pas.  leur,  donner,  encoce  un  caractère  nette- 
ment artistiqnei  caril  ne  comptne.qpe  pour  le  violon, 
abandonnant  T'accomi^agnemeiiliauz  arrangeurs  pour 
le  piana^ 

On.  tconve  des>  traces  dJun-  savoir  musical:  plos^ 
compJet  chez  Antoiiie  Gtenmrii,.lg  <nnnpositeur  hon- 
grois originaire  de  Bohême,  dbnt  la  biographie  paraît 
Mre  celle  d'un  héros  de  roman.  On  croit  qu'il  est  né 
en  1771  à  Hradsin,  qu'il  est  Tenfant  naturel  d*un 
^rand'  seigneur  de  Bohème,  et  Ton  ne  sait  pas  com- 
ment il  s^est  rendu  en  Hongrie.  A  Bude,  on  lui  prête 
une  aventure  d'amour  tragiqiie  qui  lui  trouble  la 
raison.  En  1809,  il  entre  comme  musicien^  dan»  un 
végiment  de  la  noblesse  insurgée.  Après  la  gueme,  il: 
devtenl  pour  quelque  temps  maître  de  cbapoHe  chez- 
ks  Prémnntrés  à  Jaszo;  ensuite,  il  s'en  va  en  Russie, 
et.  il  y  channe  Alexandre  I^**  avec,  son  violotr.  ei 
ees  airs  hongrois.  Mais  en  1812;.  il  estdéjàilb  musi-- 
cien  de  l'archiduc  palatin  Joseph,  emploi'  honora- 
ble et  lucratif-  qu'il  quitte  bientôt  pour  reprendre  sa 
fi»  errante.  Alors^  il<  semble  qu'il-  va  se  fixée  enfin, 
dans-  la:  famille  Véghde  Vereb»  où  on  le  choie  et  où 
il  peiti  se  consacrer  exclusivement  à  son  art.  Il  n'y 
reste  pas  cependant,  et,  après  avoir  usé  et  abusé  de 
rhospitaJité  de  mainte  fÀmille,  il  meurt  à  Uhâîpital 
de  Veazprém  en  1822.  Csermak  n'a  pas  l'originalité 
d'un  Bihari  ou  d'un  Lavotta,  mais,  comme  il  est  mu- 
sicalement plus  instruit,  il  élargit  le  cadre  des  mor- 
ceaux, et,  tout  en  s 'assimilant  le  sentiment  hongrois, 
il  le  rend  plue  rafûné,  plus  sougle  à  se  plier  aus 
eixigences  des  rè^es  de  l'art.  Aussi,  Gsermak  s'inti- 
tula-t^il  sur  ses  morceaux  :  «  Musiciea  de  génie.  >» 

Cks"  (rois  coryphées  de  la  musique  hongroise  ine- 
tmmentale  —  à  cAlié  desquels  on  peut  ranger  égale- 
ment Alexandre  Kisfalady,  le  poète  lyuique,  amateur- 
compositeur  à  ses-  moments  perdus  —  tui  ont  donné- 
un.  caractère  claasiqae  auquel  on  ner  s'attend  paa^.  va 
rexolisaie'  de  ses^  rythme»  clioriftinbiques>  (— «a  vji-)  et 
antispasetiq,ues  {^  —  ^),  contenus  aussi  dans  la  ryth- 
mopée.  hongBoise,  et  de  la  gamma mifieuDe  avec  une 
quarte*  augmentée,,  quelle  emplsie  fréquenunent. 
Cette  tiendanoe  à  vouloir  relever  les  allures  des  dan- 
ses nationales  —  très  nombreuses  en  Transylvanie 
—  et  de  les  grouper  logiquement  en  commençant  par 
l'adagio  d*un  lassu  ou  d'un  hallgato  twta  («  lent  »  ou 
v-m^  poui*  élre  écouté  »),  suivi  d*une  u  coda  »,  appelée 
ezi/yo.  (brodée),  plus  animée,  bâtie  sur  des  dessins 
mélodiques  brillante,  et  se  terminant  par  un  fri» 
{lticbap=:  vif),  ai)outifi  à  la eréatioii  du  palotas,  —  danse 

il  Ca  «  viaH  airs  est  •  là.eDm|)Jainta  de  Râkoeiy  a,  qaa  Tauteur  du 
lÎTre  cité'pnbiie  aussi,  sans  indiquer  d'où  il  le  lient  II  le  publie  dans 
«■a  forme  fruste,  pour  violon  seul.  L*air  est  embryonnaire;  la  pre- 


à  l'usage  des  habitants  des  palais,  —  dans  les.  trcâs 
mouvements  duquel  le  compositeur  peut  donner  la 
mesure  de  tout  son  talent,  comme  dans  une  sonate. 
C'était  préparer  le  chemin  à  ceux  qui  essayeront  plus 
tard  l'introduction  de  la  musique  hongroise  dans  les 
formes  les  plus  nobles^  Et  c'était  aussi  encourager 
le&Adam  HonrathrdrBaiocz,  tes  Françoii  Verseghyc, 
—  né  en  1760  et  mort  en  1820,  —  à  se  consacrer  à 
la  conservation  des  airs  populaires  anciens. et  à  la 
composition  de  nouveaux  airs.  Le  recueil  du  premier, 
datant  de  161^«  et  contenant  450  mélodies,  est  la 
propriété  de  TAcadémie  hongroise  des  sciences,  et 
démontre  combien  la  musicalité  du  peuple  hongrois 
était  de  tout  temps  développée.  Les  six  mélodies  de 
Verseghy  sont  plutôt  des  pastiches  dans  le  genre 
de  Haydn,  mais  elles  témoignent  en  faveur  du  goût 
de  leur  auteur. 

Ce  fut  au  sein  de- ce  monde  musical  des  pin»  primi- 
tifs artistiquement,  mais  enthousiaste- au- possible,  et 
on  ne  peut  plus  riche  au  point  de  vue  des  idées,  que 
s'engendra  la  Marche  de  Rakoczy,  au  printemps  de 
1809»  ètlaveilllrdb  la  guerre  terminée- parla  balaille 
de  Wagram.  Goméllus^  d'Abranyi  père  racontle  ainsi 
sa  genèse  dans  son  livre  sur  la  Musique  hongroise 
au  dix-neuvième  siècle  :  «  C'est  un  fait  que  la  marche 
s'est  formée  des  motifs  du  vieil  air  avee  des  modi- 
fications, suppressions  et  adjonctions  plus  ou  moins 
importantes*.  Quand,  en  1862,  on  a  commencé  des 
recherches  au  sujet  de  son  origine,  il  y  avait  encore 
desjpersonnes  qui  avaient  assisté  à  sa  première  audi- 
tion. Bihari  fréquenta  beaucoup  à  Peslli  le  che£  de 
musique  militaire  mi-tchèque,  mi*allemand,  nommé 
Nicolas  Scholl,  à  qui  était  confiée  la  direction  de  l'or- 
ohesire-du  régiment  hongrois  «  Prince  Nicolas  Bster- 
hszj  ».  Le  départementde  Pesth  ayant  fourni  un  régi- 
ment pour  la  dernière  insurrection  nobiliaire  de 
1Â09,  Bihari  composa  une» marche  sutrracncien  air  de 
Rakoozy  et  Itab  pimenta  sur  son*  violon  à  Schell^  qui 
an.  oompmt  la  valeur  ei  qui  la  nota  et  Torchestim  Ei 
comme  ce  fut  son  orchestre  qui  accompagna  ledit 
régiment  du  département  de  Pesth  dans  sa  marche 
sur  Gyoer  (Raa^)»  où  il  devait  se  réunir  au  gros  de 
l'armée,  la  marche  nouvelle  fut  aooueiftie  avec  en- 
thousiasme par  les  soldats.  Le  régiment  de  Scholl 
ayant  été  plus  tard  en  garnison  à  Vienne,  le  trans- 
cripteur  ne  craignit  pas  d'y  faire  paraître  la  marche 
sous  son  nom*  chez  l'éditeur  Méchetti.  Son  titre  est 
ainsi  libellé  :  «  Marche  fort  appréciée,  composée  pour 
le  régiment  impérial ^roy al  «c  Prinoe  Ester hazy  »^  par 
son.  ohef  de  musique  Nichollœ^  ScholL  Arrangement 
pour  le  piano  à  quatre  mains  par  François  de  Dé- 
cret. »  Parmi  les  témoins  de  la  première  audition, 
Sfrançois  Brâuer,.le  maltee  de  ehapelie  de  Téglise  pa- 
roissiale de  Pesthi,  vivait  encoce  en  iS62  et  possédait 
mémei  un  exemplaire  dé  la  première  édition..  Cnaort 
curieus  fut  réservé  ensuite  à  la  marche  de  Rakoczy 
(les  Hongrois  axaient  donné  le  nom  de  ce* prince  ^la 
Mtwehc  flortf  appréciée  OB'  âisitnllfpinir  en.  faire  un^  sy  m- 
bole-  âé  leurs  aspirations  dTindépendance),  sorti  que 
l'ont  s'explique  difficilement,  si  Ton  tient  compte  de 
l'enthousiasme  ordinaire  habituel  des  Magyars.  Après 
la  mort  de  Bihari,  on  l'oublia  complètement,  et,  la 
publication  de  Scholl  ne  traversant  presque  jamais 
les  frontières  autrichiennes,  personne  ne  s'intéressa 
à  ce  produit  de  la  musique  hongroise,  ni  à  l'étran- 
ger, ni  en  Hongrie,  jusqu'à  la  tournée  artistique  que 
Fmiiz  Liszt  effectua  dans' son. pays  en  1839^  quand  il  la 

mière  moduUiion  à  U  doroîuanle  ne  a-'y  Iroure  pas  plut  que  le  début 
si  caracleriiltque. 
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ûi  flgurer  sur  ses  programmes,  et  jusqu'à  la  venue     les  salles  de  concert  avec  sa  transcription  poar  or^ 


de  Berlioz  en  1844,  qui  lui  ouvrit  les  portes  de  toutes 

Mouvî'  de  marche 


chestre. 


PIANO 


dhn- 


^m 


\     ^ 


jfe£££ 
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\l  rrvfùuf 


I"'  I  'f  I  «f  I  '  T  '  l'f  11"  1  f  [  h" 
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ff^=^ 
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TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉfUGOOtB 


AUTRICHE'HONGRIE   2625 


»  f  t  f  f  |t  f^ 


^ 


^^ 


C*est  avec  la  création  collectiTe  de  ce  chef-d*œuvre 
Incomparable  dans  son  genre,  et  dans  lequel  le  savoir- 
faire  do  Kapellmeister  Schoil  entre  incontestable- 
menl  pour  beaucoup,  que  se  termine  l'époque  en 
quelque  sorte  légendaire  de  la  musique  en  Hongrie, 
Pour  en  compléter  la  description,  il  faut  i^ou^r  ^^^ 
rariatocratie  bongroise  comptait  dans  ses  rangs  plu- 
sieurs familles  très  adonnées  au  culte  de  l'art  mu- 
lical,  notamment  les  Esterhazy,  qui  entretenaient 
dans  leurs  ch&teaux  d*Esterbaza  et  de  Kismarton,  dès 
le  commencement  du  xtih*  siècle,  des  troupes  d*opéra 

Capyrighi  by  tikrairU  Delagnwe,  4$99» 


et  des  orebestres  symphoniques,  ayant  pour  cbeb 
Josepb  Haydn,  Ignace  Pieyel  et  Jeaa-Népomucène 
Hummel,  —  les  Batthyanyi  à  Roboncz,  les  Kasolyi  à 
Megyer,  les  ErdMy  à  Pozsony,  les  Amadé  à  Csicso^ 
4es  Brunswick  à  Martonvasar,  cbez  qui  BeetboTen  a 
passé  plusieurs  étés  auprès  de  la  comtesse  Thérèse, 
qui,  pendant  un  certain  temps,  fut  son  idéal*  Et  la 
bourgeoisie  des  villes  libres  de  Kassa,  de  Pos^ony,  ém 
Temesvar,  avec  la  capitale  Bude  à  leur  tète,  ne  crai- 
gnait pas,  non  plus,  de  se  payer  le  laze  d'un  théâ- 
tre, naturellement  allemand,  puisquoi  à  la  suite  de 
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guerres  incessantes,  Télément  hongrois  élait  très 
lakdxuL  et  ulvait  àik.  {urtflSieBC»  à.  laLcam^u^nt.  W(um 
HBBaxrc  ^iiMiiiJiMii  CDE  jieaniy  ersscugrsv  ttcruw  sqs 
lFt<nv&  â^ Athènes  ei  son  ouverture  fe  Roi  Etienne, 
Quoique  éUaag«rs,  ces  foyers  artistiques  ne  maoK 

aspiration»  tniTfafcnft,  d**-  pAM o»  pAw^  'vemtfe  fondât- 
tion  d'une  école  musicale  hongroise,  semblable  à 
récole  littéraiMt  que  venaiajit  de  créer  les  Kazinczy, 
les»  KJifaludjv  \m  Csokonai. 

KntJn  <K  1  ii>Hm»i»LHi   riw miiiii^H  ^^  OBEV  MOalK 

VOU)  ov  ootTro^ppCT0i**i^oofii'  crtiff  ^^FttHvaywsvay  on^^ 
naire  de  Hongrie,  mais  qui  est  resté  presque  toute  sa- 
^ûfr  est  €reii9r9  ov  cotirairt  dsiimmI  bmbkmsbv  ^êt' 
ée«u»,  pvéciséiii^ni  &  «anse-  ée*  eo>  niliétt  «iliak^Ba 
allemand  dans  lequel  il  avait  vu  le  jour  et  dont  il 
a  été  question  tout  à  l'heure.  Né  à  Pozsony  le  24  no- 
vembre nîS,  Hammal  fot  éBevé  dès  sa  plus  tendre 

QinnDBB  pBCQHE  pCDC^  IBUSIËlSn  ntUÊÊÊÇKt  Rtft-flMnBe*^ 
■!  reCTlC  189-  IQdflQOT9i  pPIDCfpflBI  pBVBi^JBfÇiqpBea?  pOUv 

devenir  pianiste  et  coropositeHr.  Ses  progrès  surp ror- 
nants  atttraieAti  Tattentroa  de  Mozart  lui-même,  qui* 
lu  prit  aioaff  toi  à  sept  aasy  %t  hii  draas  ë)8&  bûoiift 
pendant-  phn*  de  vingt  mnis'.  fJ^roTCpic  deveiiuv  entzv 
temps,  chef  d'orchestre  au  tl^éâtre-  de  Scbikaaeder,. 
son  père  se  décida  alors  à  faire  une  tournée  de  con- 
certa aye#  1b  précoce  virtuose.  Us  parcoururent  en- 
89ttl>Ie^  été-  ^76»  &.  179»,  t^ute  raihmuflB,  Ib  Sën»* 
xamAf  rAn^referre  et  la  ffolf>«<fe,>  ifeoltaaâ  —ianfr 
de  ssccèsqiVttLéopold  Mowrt  y  en  amMUrécafté-vec 

Vî«nA«)  P»  j«Mi»  WnMiinll  a»  nrifcà  CfiodSor  Ir  rittef 

point  et  la  composition  avec  Albrecbtsberger  et  Sa- 
lieri.  Grâce  à  Texcellence  de  leur  enseignement,  il 
fit  dte  progrès  tels,  qu'à  dix-huit  ans,  il  possédait 
tous-  fie»  9eerei«  êe-  rart  mnaneaF.  E»  {86^,  le  prime 
lbt€FlM»y  teiotoAiii^U  p^st^dl»  câef  dli  soaordlMlkft 
de  Kismarton. 

Ce  post»,  ^l'ivrait  illustré  Joseph  lagdn,  le  jeune 
acttstia  HaacoapL  tzès  hoDmfiABBBaBftjjpnifÉ'aK  tfttt,, 
c'est-à-dire  jusqu^au  licenciement  dgHiiîlSf  de*  Fer^ 
ehestre.  Après  cinq  années  consacrées  de  nouveau 
à  des  tournées  de  concerts  et  à  renseignement 
du.  piano,  Hummel  accepta  Tiavitation  d»  roi  dia 
Worbemberg  de  se  mettre  ft  tm  tfte.  tfie  ireeaftesftw  éè. 
la  cour  k  Stuttgard;  maki  il  nf^  restar  que  jvsfuTen 
1820,  car  il  brâlait  du  désir  de  fouvMr  renv|plir  les 
mémea^  fonctiona  à  WeijDac,,qite.  ik  pré!i«ijca  di» 
^m»fh^  tra ns fumait  «ors  en*  ittétropoie  oe xAflBm^ 
gne  înlellectuelTe.  Hummery  fût  nommé^  cberd^)r- 
cbestre  de  la  cour  et  y  déploya  beaucoup  d*activité 
comme  compositeur  et  comme  profosseuc  jusqp'^  sa 
Mect„  survenue  1»  i7  octobre  1(8^7.  L»  BOflaipe  de 

-  Ms:  annres  est  MMininliiiiibte;:  sas  ëamoL  onssis^  soii> 
septuor,  ses  concertos  et  ses  sonates  pour  le  piano^ 
ses  trios  et  son  quintette  lui  assirent  une  place  émi- 
nents  dans  le  Panthéon  des  eompoeiteirs,.  taadi» 
qttesesdix  opéras  ne  furent  guère  jtmérailfenrs'  qu'à 
Weimar.  Son  style  est  très  châtié  et  très  élégant,  et 
ses  idées  musTcal'es  sont  tbtijeurs  bien  appropriées 
an  cad^e  dans  liaquel  il'  les  fait'  figurer..  S'euilement,  sai 
fàeilUé  d*împraviisaCioii,  àlatfuelte'fl  devait  unegrande 
partie,  de  sa.  rérputation  universelle,  ne  lor  permettait} 
pas  dé.  conU:ôl%r  Tol  profbndhur  et  Ta  variété  de  sohi 
infiffiratibu,  inspiration  puisée  plVitÔt  dans  la  virtuo- 
sité'q[ire  dans  fémolibir  sentimentale.  If  futd^iullëurs 
Ue'prototype  âtx  pfanfste  classique,  et  ctrmme  tel',  il 
Gonsiknai  couâinèncieuTemenl  tovti  son  savoir  dfàns 

*  sa  mâhodé  âSt  fiaito  oixmne  de  ttoue  lear pianistes,  âai 

*•  '•  9  1  *  A  .é' 


ville  natale  lui  a  élevé  un  monument,  et  les  Hon- 

,  gsois.  la  canaLdèceal,.  à.  j,ustA  tiCre^  «witng  Lear,,  car 
Fadftgre  en  Itots*  iiemps  de  sa;  sontifce  ev  Tet  bénel  est 
nrn  joyau  dans  Fecrm  de  leur  musiquey  aîusi  que 

IpHuieura  autres  dlrss  compositions. 

Gtii  dM  eâiei!  enneve  (lemiw  awBMMi  BMaiiâens 
freiigve44s  ftyaat  ftiH  Ittiie  aitamtàam  ik  TétaMpec;  les 
trois  frères  Fqdor  :  Joseph,  le  violoniste,  élève  de 
Georges  Benda,  et  Charles  et  Antoine,  les  piantsLes. 
Le  premier  eut  même  quelques  succès  ài  Paris  dans 
Itt  «miées  «187  ek  r:86C  €te^  fiit  jpendnfc  €K  »éj^^ 
iHii^vHv  se  Rfie  joflHflRifley  Kt  OHttre  svser-^seMiMieiivy 
dtont  la  ré^utatiom  de  oàantentt  d.'4q)éra  supporta 
même  levoisiaMge  tiecaUie  de  Ib  CaAatai^  eAbéèîit  on 
pttbiki,  e&  §SST,,  me  ftreeiiuFe  inCîtutfe  :  MfÊxèams  et 
conseils  sur  Vart  du  chant,  dans  laquelle  elle  avait 
consigné  les  fruits  de  son  expénenee  d'interprète  et 
de  professeur.  Son  père  mcmraC  à  Saint-Pétersbourg, 
ott  il-  avait  été  apfcM^  par  Caèftsrine  K  pomr-  (aire 
partie  ée  rmx^iiegfce  Je  fti««ttr.  Qun4  à  €fteele6.et  à 
Antoine  Fodor,  ils  se  fixèrent  dans  les  Pays-Bas;  où  on 
lescomidéxait  conmeJes  compeeiteurs  néerlandais. 
Qoeéque  né  à  Toton^  e&  rZTrz,,  efcB4npt.ii  Bhidte,  le 
9  mars  t81'^  Jesnr  Fue*  dtri#  Atre  rangé  aussi  parmi 
les  musiciens  hongrois  qui  ont  fait  leur  carrière  en 
dehors  de  la  Hongrie,  en  raison  des  tendances  exclu- 
SLve«i£nt  aâemandes  de  son  activité  de  eonpositeur 
ec  œ  nvuBiMHeiMn»-  èw  ws^ihhî  som  SBRHwr  unetcBA  a  ai— 
firechCsbergisr,  qui  fetCoiaiC  pour  son  meiÏÏeav  éftve, 

I  et  il  pouvait  se  vanier  de  Famité'  d^ua  Joseph  Haydn. 

I  CëSiÀux  fyiU'  màSqmat  ftieni  et  sa  valeur  et  tè.  carac- 
ttra  d:eaBs«isaiea;.  Aisseées  aiil6céd«its  pazeilb^  ses 
opéras  Wûtwort,  Romulus  et  Remus,  Jiddith,  ses  mélo- 
drames Pyrame  et  Thisbé,  Isaak,  ses  opérettes  la  Cage, 
ixt  Moite  de  Pandore,  son  idylia  Jacob  et  Raohel,  sa 
CimUale  etk  Hienmevm  «fir  fficfiri  nrf%  anwi  qg»  ses 
eoopesiiioas.  ioetruflwnCsIbSy  ne  ptoumeot  4tce  que 
très  bien  écrites  et  très  classiques.  Quant  à  ses  écrits, 
ils  parurenftdkns  les  joomausde  muniiq[ue  de  Vienne 
ona  ds:  ItffpsBskL  Ccde— MfjniFMri*  pnhfi», .  eih  gyriae  de 

aiip|PH«iuciiv,  pffimdiTv  wrrvy  vp  rvtsii,  un  f uii  que 

c'était  un  artiste  de  premier  ordre;  la  Hongrie  le 
perdit  juste  au  moment  où  il  aurait  pu  s*oocuper  de 

,  la  musique  hongmsel 

Si  ren.  &  ptt  wiîc  bb  —iirqin  aobneliBS  fgniaMt  les 
misères  du  hrdemfnratrmr  turque,  s'enrichir  d'éléments 
nouveaux  aux  temps  de  la  «  guerraeée»  kurucz  »iet  se 
dfvnfa)ppex  daaaLa  oeurant  diLxviu*  siècle^  mal^i  les 
lentettves  feffmaoisBteiBes  ée  Janepir  H^  ear  ne  sera 
pas  surpris  de  Tessor  artfstfque  procHgreux  qu'elle 
prend  à  Tépoque  glorieuse  qu'on  nomme  la  «  Kenaie- 

!  sance  hojigroise  »,  et  qui  s'étend  de  1825  à  1848.  Au 
mîTiew  de  !•' effeweeeeeee  géaéraie  prevaq^née»  par  les 
appela  CDflbanBés>  à.  TasCiKité  palsriotiapie  d^  comte 
Etienne  Sséehenyi.  le  «  plus  grand  des  Magyars  »,  le 
fondateur  de  l'Académie  hoogieise  desi  sciences,  le 
régénérateur  social  et  écoiuinicpie  dhs  pagn^Lesmu- 
stciens  se  sentaient  encouragée  eux  aussi*,  et^  iiis  se 
mirent  à  s'occuper  résolument  de  la  création  d'un  art 
netfonaK  L^Hopefenn*  vemnl  dte*  la  flramsTivanie,  alors 
principantië  îndMpenAmCe  dé  Fa^lengrie,  cBoet  HueBpi- 
tale  Kelocsvar  (€lMiseRëeurg*)  afvait  lecaraMitère  pins 
Deflenrent  meg;f«ir  que  In  pkipart  des  taies  silMés 
sur  te*  terrileire  bePOigroês.  L&,  Taitisieenilie  onfenslte- 

^  naitf  dleputy  lengtenpe  un  tfiéilire  hma^ai»  perma- 
nent, duns  fequel  on  jeuail  atissîi  ima  la  tragédie  et 
Ta  comécKe  q[ue  Ton  cttaniSaïf  Kepésv-^ofni(7ue.  Ce 
fiitsur  cetl^  seéne  auot  alftire»  premieialee  qv»  IT^n 
représenta,  en  {8i3,  le  premier  epére  hengseies 
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4taié  Béta  futa&a  (JIbl  fuite  de  Bélaj^car  l'oavrage  d'\m 
•éertain  Chincfi  ou  Chudy,  qne  Ton  avait  exécuté  à  Btide 
-en  1^793,  était  pibCftt  an  YaadeTillle'  oa  une  comédie 
mdlée  de  chant  qp!mi  apé)ra.  L*auteijr  de  cet  essai 
Igvkfae,  Ignace  RiBMie^a,  né,  selon  f^ans,  en  <T74, 
«C,  ûlbn  lés  autres»  en  1708,  dans  la  ffaute-Hbngrie, 
-«t  nrort  en  1S33,  était  un  TÎoltmiste  très  distinguév 
^put  remplii  peirdluitr  qp^fqoes  années  hers  fbncM'ons 
àe  mattre  d^e*  cftapeltor  à  lU  cathédrale  de  Vëszporém. 
-Ctet  dire  que*  Itt  partitionr  de  ce  premier  opét'a  hon- 
grohr  est  tiè»  correctement  écrit»'  et  q,a'eïlte  rappelle 
Ikr  stTfe  (^  Hliydb.  ttalbenreusemenl,  elle  estt  peu 
dramatique*  et  ne  permet  pas  auar  citanteurs  de  vetur 
porter  des  succès  faciles.  Raisons  q.ar  rempéctièrent 
-é»  devenir-  popufettr^,  et  qui  ^rtèfrent  tmiUer  envie  d 
fkufeîir  d'^treprenéh^  Sei  composition'  d'iin.  autre 
•<9pé^.  La  tenC^itver  ne  ftzt  pasr  CfTpendanl  fnféîBomde  : 
^e  éveîUtar  rsnrbitibn^  du  jeune  ftBnçpihZïMl,  et  lou9 
égards  plti9  apte  que  RnssIcBla  et  mener  k  bonne  fhi 
•Fldlfe  dte  la  création  de  Topera  hongrois.  Ifé  Ite  7  no- 
^emJ^re  1810^,  à  Békes^yulk,  mort  à  Buda?-Pest  en 
i999,  Brfbel' éMt  le  ais  dTun  régisseur  accole  d^  la 
ikmilfe  Wenklfeim.  IP  montra  dés  son  enfaYicis  beau- 
^mtp  dfe  dispesiliofieponr  la  musique,  et  sut  grande 
HMnit  prefîter  dtee  queftiues>  leçons'  dV  pinno  que  Mii 
•d^ottim  son*  ptipe,  ft  ses-  moments»  perdujs.  Pour  Mire 
'see'Ctesee,  on  Fenvoy»  à  Nagy^-Varad!  et  ^  Poïsony, 
«è-sott  jeu  brillant  lui  ouvrit  toutes  les  portes,  etf  otl 
9  e«rt?  l'occasion  d^étmfîer  Pb»  cheft'-d'cBuvre  de  ton» 
te»  fflxitres.  d?éCant^  dteicid^  ft  emilirasser  ftr  earrière 
ariiatiqne  et  ayant  oBteisur  1»  protection  de  la  flimilfe 
C^aky,  il'  se  rendit  à  Kblbzsvar,  en  ifiSO",  et  i)  ohUini 
•ée  ttois  soecès  comme  professeur*  et  comme  pianiste 
4|fi0  la<«  Société  dfes*  amateurs  demosiqjo^  »  lui  confia 
lli  dlrectieir  d^  90»  orctiesCre.  6'étBit  ie  mettre  dhns 
-son  élément,  car  il  avait  tous  les  dons  qu'exrg^*  ce 
yM«ev  et  e*élAft  foi  f&eîHter  Fé^dlb  dis  Kbreftestra- 
«kiD,  dbfls  bix|veli&  if  passa  malWe  pAss  tard'.  Aussi, 
«■qfiU-ll  àtt*  bout  de»  cinq  ans  une  tefl^^  réputation 
bi  ifireGtftm  du  théêl^&  afiemand  dfe  F^h  M 

ta.  pksee  âk  second  chef  d'orobiBStre  en  M3^» 
fu-'tj^anlr  â^i,  le  d§sir  de  se  consapcrer  au  culte 
4Êi  kl  mnstqm  bfougcoifge,  Sftkel  n^héaita  pos^  à  accep*- 
tar  eeCtfO  ioviftalfenv  car  ell^  lur  péraûtr  de  vilnv'  $u 

dir  mouvement  nafionatV,  et  de  se  t ap^procbe^ 

PSKto  de  la  mtôbir.  Bt  9  ir^a  pas^  eu*  Ibng^tenaarps-  ft 

meure*  propice^  pour  quitter-  Ite'  fèryei"  de'  hsct 

^  un*  théâtre  hongroîir,  appelle  «  Théftlre 

»,  ayanV  été  eonsttuit  en   f93n,  il'  y  Ibt 

chef  d^orebestro,  dès*  Vhnfuêtt  suivanfie.  Adors, 

mis  feroément  en  relh.tron'  arec  toute»  Yes  célé- 

art^tiques  de  !a  flkmgrie  et  de  fBUrope  die 

e  A  Ptesthv 
IfenDT  le»  premières  oa  âoit  rappeler  r  CfeAriU 
MMiaj'  (Rotbkrepn,  né  en  1798,  à  Nagy^itorta,  mort 
t»  M^4  é»  Pesth.  C'était  un  musîcolegtte'jovmaliste 
4bté  dl9  quelque»  cemrai^sances'  musicales;  à  Kaide 
<epqpeife»fl  petxvcùt  barmonîser  propremnentles  airs 
|0f ulai^es  hongrois-  qir'iV  fht  Ve  premier  h  poblfer 
ÊÊÊKS^  V»  vecaetl.  R-  décbi tts  p^ny  tard'  les  mélodies 
— iwerviée»  eu*  triiafteture  ddn»  le  cdlèetfoû  floffèg- 
IQwi  9e»  tearvàax,  eonMiencteusèment^  laifs'  et  soî- 
cnensement  écrits,  se  rapporfenf  air  fM'-ltrre'  hoir- 
fieîsv  et  9e'  lisent  afprM>leiiient':  Andt^*  Itertay,  né 
Igafemenb*  efr  f7W,  avait  dles^  ambitions  artistiques 
^nr  élevées,  toal^grêsee  oecopa^ns'lnireaucratiques 
a»  9M  vice  de  la  vUte-  de  Pesth.  \f  composa  plusieurs 
ÉKStfte'r  aRepodr'l^  counmnemeiM  iie  Përdmand  Y, 

(jet'mie  aiuti^pourFarc&idttc  paiatitr  losepbr, 


à  Ta  mqrt  d^  qui.  il  fît  eséculer  un  oratorio  à  Poz« 
s'ony,  en  i847.  Kti  principe,  son  opéra  Aurélie  était 
un  opéra  allemand;  représenté  au  Théâtre  allemand 
de  Ptestft.  Mais  après  l'ouverture  du  Théâtre  natio- 
nal, on  ry  monta,  ain^i'  que  son  opéra-comiq]ae  Csel 
(^  ffeiate).  En  1^3,  il  ftit  nommé  directeur  de  ce 
même  Théâtre  naiionaf,  et,  comme  tel,  il'  exerça 
une  ihûuence  très  saltitdt*e  sur  le  mouvement  mu- 
sical qui  naissait  en  Hongrie.  Â.  ht  suite  des  événe- 
ments det848  et  18*9,  il  quttlason  pays,  et,  après  un 
séjour  assez  long  à  Pkris,  iîse  fixa  en  AKeniagne,  où  il 
mourut  à  Mayence,  le  4  octobre  1856.  Il  Ikissa  en 
manu3crH  deux  oratorios  et  un  opéra  que  Ton  n'a 
pas  encore  exécuta. 

FraQçoiSrSÉrapbili  Briser,  né  à  Pesth  He  20  octo- 
bre 1799;  se  tenait  tout  à  fait  en  dehors  du  mouve- 
ment hongrois,  car  son  père,  premier  basson  au 
Théâtre  allemand,  était  orii^naire  de  la  Btyhtoe  et 
vivotait  péniblement  avec  sa  nombreuse  &mi]le  au 
sein  dé  la  population  a^\)rs  presque  exclusivement 
allemande  de  la  capitale  hongroise.  Quoique  jouant 
d^à  très  bien  d\i  piano,  Brâuer  apprit  le  violon  & 
huit  aas,  pour  pouvoir  gagner  de  l'argent.  Dtâfs*  Tâge 
âQ  dix  ans,  iP  Divisait  partie  de  la  bande  de  Bihari  et 
ii*aid!aiir  ses  parents  avec  ce  qu'il  gpignait  em  jpuanet 
pendant  de<  nuits  entières.  Bh  f81*Z,  IL  prit  quelques 
feçons  de  Hiimiiieli  et  en  1813  il  flt  une.  tournée  de 
concerts  dans  les  villes  principales  de  TAutriche  et 
de  la  ffongrie.  lin  tSi^,  f(  retourna^  à  Pesth  pour  se 
consacrer  enti^ment  à  renseignemetit  de  lu  musi- 
que. Eh  f833,  il*ohtifTt  TempHoi  <^  maHre  de  Ghapelîe 
k  Va.  paroisse  la  plus  importante  (fe  le  ville,  emploi 
qpH  ^rda  jusqu'à  sa  mort,  survenue  en  11871. 

Ph.rmi  ses  nombreux  élèves,  il'  tkxA  citer  Stephen 
VéBttt  (voyez.page  284f{)  :  l'Universalité  de  sa  réputé^ 
tioff  t^îQoigiie  enr  faveur  de  reKceffience  de  rensei- 
gnement de  sou  professeur.  Kathifts  E^meeyet,  ué<  à 
BbnyhadV  fe  il  avril'  181^  et  mort  à  Bbdapest  en 
WSi,  s^beeupa  spécialemen/i^de  mosi(i|ue  religieuse; 
âé  1835  à  tSI^f  il*  rempHl  l^s.  fonction»  db  «  cantor  » 
à  càfsé  dje  Ifrftver,  et,  après  la  mort  de  oelhi-ci,  il 
dSevint  son  snccesseup  comme  maître  de  chapellie.  Eh 
1871,  illibnd^  une  «  Sbci6^^  Limt  »  et  s^oacupa'  beaur 
coup  aussi  di^  )k  créfation  et  de  Porg^^ieulfii^  des 
orphéons  hongrois,  pour  bsequebs  fl^  éonivit  plusieurs 
compositions  fbrt  réussies.  A  rbccasion,  il"  se  servait 
ttès  spir^uellement  de  ta  ptone  du  poléraiste.  ï^n- 
jamixi  Egres^y  naquit  en  t8t^  à  LaszlofalVa.  11^  em- 
brassa la  carrière  Se  comédient  avec  son  f^ère  Gabriel, 
qjd  devitatt  phisr  tard  une  des  gloires,  de .  Fa  coqpora- 
tiott  des  acteurs  hongrois.  Qtiaot  à  Benjamin,  it  se 
contenta  dtes  r^lës  secondisire»,.  tout  en  composant 
de»  mélodie?  et  en  tradtiTsant.ea  hongrois  Tes  livrets 
des  opéras  que  le  Théâtre  national  voulait  monter. 
GoRrme  son  éducation  mu»caie  laissait  beaucoup  à 
dfé'strer,  ses  inspirations,  toujours  originales  et  jamais 
wl^gaire»,  ne  fk*ancfaissaieQt  pasBes  limites  du  domaine 
des  morceaux  à  cadre  restreint  ou  des  airs  popb- 
lailres'.  lyoîy  la  populari.fté  de  ces  dbrniers  en.  Hon- 
grie; c'est  pour  cette»  raison  qu'Emmanuel  Chabrier 
k  cm  avoir  le  dVoit  (fînti«oduiire  dans  son  opéra  le 
Rot  malgré,  lui  une  des  m^odies  les  phis  connues  d'Ë« 
gressy  {Ez  a  viîag  cmdCy  en  nagy).  Les.  Hongrois  Ifii 
dbiVent  aussi  Ybl  musique  du  SzoztU  de  Vbrôsifoarty, 
leur  Creclo  national:  ÏI  (8St«  en  outre,  Tauteur  du  n^é- 
todtanie  popuTaire  A  Kéî  Sobri  (les  Deux  Chobri)  et 
de  la  plti»  grande  partie  <}^s  fivrets  des  opéras  d'Hr- 
ftel.  fondant  la  guerre  de  1848  et  de  184^,  ^i^sy 
servft  1^  cause  hongroise  les  armes  à  Itt  main,  ce  qui 
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ne  Tempécha  pas  de  composer  plusieurs  marches 
très  entraînantes.  Les  calvinistes  hongrois  lui  doi- 
vent, d'autre  part,  un  livre  de  psaumes  arrangés  pour 
rorgue.  Il  mourut  le  15  juillet  1851,  à  Pestb,  après 
avoir  repris  sa  modeste  place  au  Théâtre  national. 

CSharles  Them,  né  à  Iglo  le  13  août  1817,  apparte- 
nait à  une  famille  protestante  de  fabricants  d'orgues 
et  de  pianos,  immigrée  de  Salzbourg  en  Hongrie, 
pour  se  soustraire  aux  persécutions  religieuses. 
Thèrn  eut  la  bonne  fortune  de  trouver  dans  sa  ville 
natale  non  seulement  un  professeur  de  musique  ex- 
cellent, le  Tchèque  Auguste  Gellen,  qui  lui  donna 
une  instruction  musicale  assez  complète,  mais  aussi 
un  protecteur  puissant  dans  la  personne  du  baron 
Fischer,  Tamateur  enthousiaste,  chez  qui  il  eut  Toc- 
casioQ  de  connaître  la  musique  de  chambre  de  tous 
les  grands  maîtres.  Pendant  qu'il  faisait  ses  classes 
à  Miskolcz  et  à  Eperjes,  il  parvint  à  recruter  des 
orchestres  au  moyen  de  ses  camarades.  Pour  les 
occuper,  il  se  mit  à  composer,  dès  sa  seizième  année; 
aussi  avait-il  déjà  une  certaine  réputation  quand  il 
arriva,  eu  1836,  à  Pesth,  où  il  eut,  chez  un  de  ses  pa- 
rents, Toccasion  de  se  mettre  en  rapport  avec  les  lit- 
térateurs hongrois  les  plus  renommés.  Ce  fut  ainsi 
qu'il  put  composer,  sur  1q  manuscrit  à  peine  séché 
de  Vî^r'ôsmarty,  la  musique  du  Fotidal  (la  chanson 
de  Fot).  Avec  ses  airs  intercalés  dans  la  comédie 
célèbre  de  Joseph  Gaal  :  A  Pele^kei  Notarius  (le  no- 
taire, de  Peleske),  représentée  au  Théâtre  national 
en  1838,  Thern  assura  l'accès  de  la  scène  aux  mélo- 
dies populaires.  A  cet  égard,  il  s'est  acquis  incontes* 
tablement  beaucoup  de  droits  à  la  reconnaissance 
de  la  Hongrie  :  mettre  en  évidence  les  richesses  mé- 
lodiques de  la  musique  hongroise  populaire  était  le 
meilleur  moyen  de  la  conserver  et  de  la  recomman- 
der aux  soins  des  générations  artistiques  futures. 
Les  opéras  de  Thern  :  GiziU,  le  Siège  de  Tihany,  le 
Malcuie  imaginaire,  ne  manquent  pas  de  valeur  musi- 
cale, mais  ils  do  sont  pas  non  plus  de  nature  à  aug- 
menter sa  réputation.  Par  suite  de  leur  peu  de  suc- 
cès, ces  opéras  mirent  fin  à  l'activité  créatrice  de  leur 
auteur,  d'ailleurs  de  plus  en  plus  absorbé  par  les 
soucis  du  professorat,  et  surtout  par  l'éducation  de 
ses  deux  Ûb»  GuiKaume  et  Louis,  nés  en  1847  et  1848, 
dont  le  talent,  mis  à  l'épreuve  en  maintes  tournées 
de  concerts,  leur  assure  à  Vienne  une  place  très  mar- 
quée parmi  les  professeurs  de  piano.  Thern  mourut 
k  Budapest  le  21  avril  1892. 

Mnrcutf  RozsaTÔigyi,  né  en  1787  à  Balassa-Gyar* 
math,  mort  à  Pesth,  le  23  janvier  1848,  et  Joseph 
Szerdakelyi,  né  le  9  mars  1804,  mort  le  18  février 
1851,  furent  en  quelque  sorte  des  survivaxits  de  l'é- 
poque précédente.  Le  premier  possédait  beaucoup 
<ic  virtuosité  sur  le  violon  et  composait  dans  le  genre 
•(  Palotas  »  des  Bihari  et  des  Lavotta,  démontrant  ainsi 
que  la  musique  hongro^e  peut  être  très  avantageu- 
f>ement  cultivée  par  les  Israélites;  d'ailleurs,  au  com- 
mencement du  xiz*  siècle,  il  y  avait  tout  un  orchestre 
composé  de  Juifs  à  Topinar,  et  cet  orchestre  rivali- 
sait aisément  avec  ceux  des  Tziganes.  Pour  le  second, 
la  composition  n'était  en  quelque  sorte  qu'un  passe- 
temps,  —  malgré  les  qualités  très  réelles  de  la  mu- 
sique de  son  opérette  Tùndérlak  Mogyarhonban  (un 
château  de  fées  en  Hongrie),  —  car  il  était  surtout 
ncteur  comique  de  premier  ordre. 

On  doit  inscrire  à  l'actif  de  la  mémoire  de  Rozsa- 
▼otgyi  la  création  de  la  danse  Kôm  magyar,  que  l'on 
essayait  d'introduire  dans  les  salons  hongrois,  îl  y 
a  soixante*diz  ans,  pour  donner  un  pendant  natio- 


nal au  quadrille  français.  Son  fils  Jules  devint,  ea 
1852,  le  fondateur  de  la  maison  d'édition  «  Rozsa-, 
vôlgyi  et  G**  »,^  qui  est  encore  aujourd'hui  la  plus, 
importante  maison  de  Budapest. 

Jean  TraTuyik,  né  le  26  juin  1816  et  mort  en  1871,. 
se  voua  spécialement  â  la  propagation  de  la  musi-. 
que  de  piano,  soit  comme  professeur,  soit  comme, 
compositeur.  Ses  variations  sur  un  air  populaire 
méritent  d'être  préservées  de  l'oubli.  Dans  l'orchestre 
même  du  Théâtre  national,  il  y  avait  des  musiciens 
d'un  talent  remarquable  :  Ridey-Khone,  Téminent 
violoniste,  auteur  de  plusieurs  fantaisies  sur  des 
airs  hongrois;  Georges  Gianar  (Kaiser),  auteur  de 
l'opéra  A  Kunok  (les  Gumans)  ;  Elisabeth  de  Mors- 
iina,  dont  les  mélodies  à  Titalienne  jouissaient  à  ua 
moment  d'une  certaine  popularité;  les  frères  Charles 
et  François  Doppler,  flûtistes  originaires  de  la  Polo- 
gne autrichienne  :  François  (né  à  Lembergenen  en 
1821,  mort  à  Baden  en  1883)  est  universellement 
connu  à  cause  de  ses  fantaisies  si  bien  écrites  pour 
son  instrument,  et  qui  éclipsent  la  renommée  de  ses 
opéras  Vanda,  Benyov$ky,  Ilka,  —  tandis  qu'on  doit 
à  Charles  les  opéras -comiques  Granatos  tabor  (le 
camp  des  grenadiers),  A  két  huszar  (les  deux  hus- 
sards). Adolphe  Elienhogen  s'occupa,  au  contraire, 
seulement  de  musique  de  danse,  mais,  dans  cette  spé- 
cialité, il  jouissait  d'une  certaine  réputation.  Joseph 
Gang'l,  né  le  1*^  décembre  1810  à  Zsambok,  est  plus 
connu  sous  ce  rapport,  en  dehors  des  frontières  de 
la  Hongrie.  Avec  son  cousin  Jean  Gnngl,  de  neuf  ans 
moins  âgé,  il  s'assura  une  place  très  enviée  sur  les 
programmes  des  orchestres  de  bal;  seulement,  il  se 
désintéressa  tellement  des  aspirations  musicales  de 
ses  compatriotes,  qu'il  ne  doit  être  fait  mention  de 
sa  personnalité  que  pour  constater  qu'il  était  né  Hon- 
grois. 

L'atmosphère  que  l'enthousiasme  de  tous  ces  talents 
et  de  toutes  ces  bonnes  volontés  ont  créée  autour  du 
Théâtre  national  ne  pouvait  que  fortifier  le  jeune 
François  Erkel  dans  sa  résolution  de  ne  vivre  que 
pour  le  développement  de  la  musique  hongroise  sur 
le  terrain  de  l'art  dramatique.  Pour  son  bonheur  il 
trouva  dans  Benjamin  EgreMj  (voyez  page  2627)  on 
confrère  qui,  avec  le  désintéressement  le  plus  cooi* 
plet  et  le  plus  rare,  s'empressa  de  lui  venir  en  aide 
dans  cette  noble  tâche.  Il  lui  soumit  le  livret  de  B€t^ 
thory  Maria  (Marie  Bathory),  opéra  en  trois  actes» 
à  la  composition  duquel  Erkel  se  mit  au  travail  de 
suite  avec  une  ardeur  juvénile.  L^œuvre,  rapidement 
teiminée,  fut  montée  aussitêt;  sa  première  représen- 
tation eut  lieu  le  8  août  1840.  L'effet  que  son  carao- 
têre  franehement  national,  son  style  imitant  oelui 
des  compositeurs  italiens  à  la  mode,  son  sujet  émi- 
nemment sentimental,  exercèrent  sur  le  public,  gagné 
d'avance  à  cette  tentative  si  honorable  par  les  exhor- 
tations patriotiques  de  la  presse,  fut  énorme,  et  en- 
couragea puissamment  l'auteur  à  poursuivre  ses 
efforts  dans  la  voie  qu'il  suivait.  Aussi,  la  partiUoa 
de  Hunyadi  Laszlo  (Ladisias  de  Hunyad)  ne  tardâ- 
t-elle pas  à  être  achevée,  et  Erkel  put  la  conduire 
lui-même  à  la  première  représentation  de  l'opéra» 
—  le  4  février  1844,  —  au  milieu  des  applaudisse* 
ments  frénétiques  d'un  public  en  délire. 

D'ailleurs,  il  y  eut  alors,  au  Théâtre  national,  ime 
troupe  lyrique  très  acceptable,  recrutée  à  vrai  dire 
un  peu  au  hasard,  mais  très  fière  de  pouvoir  contri- 
buer par  ses  talents  à  la  réalisation  de  l'idée  gêné* 
reuse  du  jeune  mattre;  cette  troupe  était  composée 
notamment  de  M"*^  Schodel,  de  Loaise  Ederi  dei 
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Michel  Fôredi,  né  à  Vacz  en  1816,  mort  à  Pesth  en 
i87iy  dont  les  mélodies  populaires  figurent  encore 
aujourd'hui  avantageusement  sur  les  programmes 
des  chanteurs  hongrois.  Dans  le  principe,  Hunyadi 
n'aTait  pas  d'ouverture;  Ërkel  en  composa  une  en 
iM5,  évidemment  sur  le  modèle  de  la  grande  ouver- 
ture de  Pidelio,  Elle  est  très  bien  construite  et  très 
bien  instrumentée  et  constitue,  avec  l'introduction 
du  dernier  acte,  appelée  Hattyudal  (chant  du  cygne), 
la  partie  la  plus  intéressante  de  l'opéra,  auquel  Erkel 
ajouta,  en  1850,  un  air  de  bravoure  pour  M<°>*  de  La 
Grange,  en  représentation  à  Pesth,  pendant  plusieurs 
mois.  Ce  fat  en  1845  aussi  que  l'auteur  de  Hunyadi 
gagna  un  prix  avec  son  Hymnm  composé  sur  les  vers 
de  Hokicsey;  il  alterne  même  actuellement  avec  le 
SjM>xa^  d'Egressy  dans  les  solennités  publiques*.  Après 
tous  ces  succès,  on  vit  Ërkel  s*atteler  à  la  composi- 
tion de  sen  Bank  ban,  et  de  nouveau  sur  un  livret 
d'Egressy  ;  mais  Tincubation  de  cette  œuvre  dura  dix- 
sept  ans,  à  cause  des  événements  de  la  guerre  de 
4848-1849  et  de  la  situation  désespérée  du  pays, 
après  l'issue  fatale  de  la  prise  d'armes  des  Hon- 
grois. 

Pendant  les  huit  années  qui  s'écoulèrent  entre 
l'arrivée  d'Erkel  sur  les  bords  du  Danube  et  l'achè- 
vement oomplet  de  son  œuvre  capitale,  deux-  événe- 
ments importants  se  passèrent  à  Pesth,  en  dehors  de 
Taction  du  Théâtre  national  :  la  première  apparition 
de  Franz  Liszt  dans  la  capitale  hongroise  en  1839  et 
la  fondation  du  Conservatoire  de  musique  en  1840. 

L'arrivée  de  Liszt  à  Pesth  avait  une  double  signifi- 
cation :  c'était,^  la  fois,  un  acte  de  piété  patriotique 
et  de  générosité  humanitaire;  car  elle  eut  lieu  après 
rinondation  terrible  qui  avait  dévasté  Pesth  au  prin- 
temps de  1838.  Or,  Liszt  est  né  à  Raiding,en  Hongrie, 
le  22  octobre  1811,  et,  en  apprenant  le  désastre  qui 
frappait  son  pays  natal,  il  accourut  pour  lui  venir 
-en  aide,  pour  sécher  les  pleurs  de  ses  compatriotes! 
Son  père,  Adam  Liszt,  appartenait  à  l'administra- 
tion des  biens  immenses  des  princes  Esterhazy  en 
qualité  d'inspecteur  des  bergeries,  d'où  les  seigneurs 
hongrois  liraient  à  cette  époque-là  le  plus  clair  de 
leurs  revenus.  Et  le  jeune  employé  avait  à  tel  point 
la  passion  de  la  musique,  qu'en  se  mariant,  il  s'acheta 
un  piano,  ce  qui  était  alors  un  objet  de  grand  luxe, 
et  qu'il  passa  ses  heures  de  loisir  à  jouer  de  cet 
instrument.  Chose  curieuse  I  lui  qui  était  le  fîls  d'un 
père  ayant  eu  vingt-six  enfants  de  trois  femmes,  et 
dont  répouse  —  Anne  Laager,  une  Autrichienne  de 
la  rille  de  Krems,  élait  elle  aussi  un  quatorzième  en- 
fant —  n'a  eu  qu'un  ills  unique,  le  petit  Franz.  Les 
dispositions  extraordinaires  de  celui-ci  pour  la  mu- 
sique se  décelèrent  dès  ses  premières  années.  11  écou- 
tait le  jeu  de  son  père  avec  une  attention  surprenante 
pour  son  &ge,  et,  dès  qu'il  put  s'asseoir  devant  le 
piano,  il  n'avait  pas  de  plus  grand  bonheur  que  d'en 
tirer  des  sons.  Son  père  se  consacra  alors  à  son 
éducation  musicale,  dépensant  ses  appointements 
en  achats  de  musique,  au  grand  désespoir  de  sa 
femme.  Mais  Adam  Liszt  connaissait  les  succès  qu'a- 
vaient remportés  les  jeunes  Mozart  et  Hummel;  il 
poussa  donc  les  études  de  l'enfant  prodige  jusqu'aux 
limites  de  son  savoir,  qui  devait  être  assez  étendu, 
puisque  dans  les  deux  concerts  donnés  par  le  petit 
pianiste  à  Sopron  (Oedenbourg),  celui-ci  exécuta  des 
concertos  de  Hummel  —  en  si  mineur  —  et  de  Ries 


1.  Erkel  «rraagca  les  motifs  principaui  da  son  opéra  pour  uno 
warébm  mâliuiro.  Elle  s'appelle  Marche  de  Hunyaài,  qu'Ernest  Reyer 
jt  publiée  plus  tard,  sous  le  titre  de  Marche  tzigane. 


—  en  mi  bémol.  La  stupéfaction  que  le  jeu  brillant 
et  expressif  d'un  artiste  à  peine  âgé  de  neuf  ans  pro- 
duisit dans  l'auditoire  fut  plus  grande  encore  à  Poz- 
sony,  où  il  avait  cependant  à  combattre  le  souvenir 
de  Hummel,  Torgueil  de  la  ville.  Encouragé  par  ces 
succès,  Adam  Liszt  prit  la  résolution  d'abandonner 
son  emploi  et  de  s'installer  à  Vienne  pour  y  achever 
l'éducation  musicale  de  son  flis.  sous  la  surveillance 
des  maîtres  célèbres  qui  y  habitaient,  tels  que 
Charles  Gzemy,  Albrechtsberger,  Salieri.  Le  premier 
donna  ses  leçons  gratuitement  au  petit  Franz,  à 
qui  il  flt  travailler,  avant  tout,  les  fugues  de  Sébas- 
tien Bach.  Aussi,  les  posséda-t-il  à  tel  point  qu'i\ 
était  capable  de  les  jouer  dans  n'importe  quel  ton, 
indiqué  à  volonté.  Ce  fut  une  pension  assurée  à  la 
famille  Liszt  par  le  prince  Esterhazy  et  les  comtes 
Apponyi,  Erdôdy  et  Szapary,  qui  la  fit  vivre  pendant 
les  années  d'apprentissage  du  futur  «  roi  des  pianis- 
tes ».  Ces  années  furent  terminées  par  les  trois  con- 
certs qu'il  donna  dans  le  courant  de  1823  et  h.  l'un 
desquels  il  eut  pour  auditeur  Beethoven  lui-même. 
Le  grand  compositeur  Ait  tellement  impressionné 
par  la  précocité  du  talent  de  son  «  jeune  confrère  », 
qu'il  l'embrassa  devant  toute  la  salle,  et  qu'il  le 
proclama  «  artiste  véritable  ».  Ayant  obtenu  ainsi 
pour  son  fils  la  consécration  musicale  suprême, 
Adam  Liszt  entreprit  avec  lui  une  tournée  de  con- 
certs à  travers  l'Allemagne,  avec  l'intention  de  se 
fixer  à  Paris,  qu'il  tenait  pour  le  centre  artistique 
du  monde.  L'accueil  que  le  jeune  Franz  y  reçut  fut  on 
ne  peut  plus  flatteur  pour  son  orgueil  et  fructueux 
pour  sa  bourse.  Il  devint  rapidement  le  favori  des 
salons,  notamment  de  celui  de  la  princesse  de  la 
Moskowa,  où,  sous  la  Restauration,  se  rencontraient 
les  dilettanti  parisiens.  Aussi,  lui  facilita-t-on  l'accès 
de  l'Opéra,  qui  accueillit  et  monta  sans  hésitation 
son  opéra  en  un  acte, Don  Sanche,\Q  17  octobre  1825*. 
C'était  le  pavé  de  l'ours;  car  en  exigeant  d'un  ado- 
lescent, récemment  arrivé  de  Hongrie,  qu'il  satisfit 
au  goût  du  jour  dans  le  Paris  des  Rossini,  des  Hé- 
rold,  des  Auber,  on  excédait  les  limites  des  possi- 
bilités raisonnables. 

Sous  le  coup  de  cet  insuccès,  le  jeune  Liszt  fut 
tellement  découragé  qu'il  sembla  perdre  toute  sou 
ambition,  toute  son  ardeur  au  travail,  compromet- 
tant ainsi  la  situation  financière  de  sa  famille.  Pour 
soulager  celle-ci,  sa  mère  se  rendit  à  Gratz,  en  Styrie, 
chez  sa  sœur,  et  le  jeune  virtuose  partit  avec  son 
père  en  toornée  de  concerts.  Or,  le  père  de  Liszt 
mourut  presque  subitement  pondant  un  de  ces 
voyages,  à  Boulogne-sur-Mer,  en  1827,  laissant  son 
fils  dans  un  tel  désarroi  que,  pour  payer  l'enterre- 
ment, il  fut  obligé  de  vendre  son  piano.  Mais  déjà  sa 
mère  accourait,  et,  comprenant  les  devoirs  qui  lui 
incombaient  en  face  d'une  nature  aussi  délicate  que 
celle  du  jeune  Franz,  elle  réglait  avec  prudence  et 
fermeté  leur  existence  commune,  qui  reposait  exclu- 
sivement sur  les  profits  que  pouvaient  produire  les 
leçons  données  par  le  jeune  virtuose.  D'après  le  dire 
des  personnes  qui  le  connaissaient  à  cette  époque, 
Liszt  avait  des  allures  de  jeune  fille,  peut-être  à 
cause  des  recommandations  qu'il  avait  reçues  de 
son  père  mourant.  D'autre  part,  il  était  resté  sous 
l'impression  que  lui  avait  laissée  un  moment  le  dé- 
sir de  ses  parents  de  le  voir  embrasser  la  carrière 
ecclésiastique.  De  là,  ses  tendances  religieuses,  fri- 
sant quelquefois  le  mysticisme,  mais  exemptes  cepen- 
dant d'étroitesse  confessionnelle.  Lisant  énormément 
pour  combler  les  lacunes  d'une  éducation  scientifique 
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loRiéBieait  saperficieUe^  «Liszt  se  jeta  •coups  et  àrae 
dtuifiile  mouvement  ronmnikique  sous  Les  auspieeede 
«043  iaaû  iPetrus  fiocel,  «l^taard'iiii  «oluiae  tde  vois 
va^iJMé4ikap89dia,'^%r  saiïe  de  «a  pttnticipation'aox 
MtBB  Jltiérakes  de  tôdQ,  il  sIlMiiftitua  aux  |>olâini^ 
ques,  diqpo6ftion  d'àme  qui  lui  servit  beaucoup  plus 
^vd»  «quand  il  deviol  l'un  des  obef&ide  HÀeole^iéo- 
âlle«iande,  et  ce  fut  probablemeoi  4e  litre  «du^neoueil 
4efi  poésies <de 'SOI!  ami  quiJui  doDiua^l'idée  d'iippelar 
des  «  flh^psodies  ^»  «es  ianteftsies  sur  des  airs  ifaoii- 
grois.^l  lest  probable  .aussi -qu'il  sesevait  laissé  'vvme 
à  i'iiietar  de  4aat  diarlisies  «ealisés  4&m  JLems  occu« 
jpatio&s  'Ot  préoccNipatâons  jounialièces  \el  maléviel- 
les.  HbwjKenseiBeititfpaurLissfcf'il  fut  iàmoio  des  isuo- 
^  de  'Paganini;  «non^wuleiment  oas  «nocàs  étaient 
de  natttie  h  exciter  >san  ambition,  «aaie  *ils  lot  dé* 
moDtraient  (par  siircsolt  qa^cm  ^tand  vivtuose  .peut 
iransfonner  Je  caraolène  de  sonioslrameaL  rPar.taQt 
de  lht,Âk  se  dit  que,  fMMir  obâenir  dos  &ucoès  jus- 
^lalors  iDOonnus  .sur  le  pians»  ^il  fallait  ils  4raiiter 
auiromsiii  <fu'oa  4Be  l'avait  £lait«i|paBWvaot  :  ie*«8t<à- 
4iRe9-4u<att«lieu  de«*en  servir  ^conmede  tout. au  ire 
iDStramaiiif'iJl  allait  reimâ(0«ff  À  nialisfir  la  ^synthèse 
de  tAiis  les  aufcces  ainsi  «qœ^du  iCbaotJiiujDfiA.  Ctest 
'te  «eoi»t  «de  la  tpuissanee  encbantesesse  du  ijau  de 
liszt  :  -obez  ilai,  la  virtoasilé  sur  le  piano  n^tail 
qu'un  unqyen  dfisfciiié  ;&  donner 4'idée  de  .celle  -dUine 
jtouie  dtatttresinstittmenlistes4>ii  4*mne  Inoupe  com- 
piète<4e  /chanfcours.  But  vque  (poursuivent  iinconsciein- 
snenty'dtt.  veste,  .les-morceBOK  «£rits^en3l|yle)po)xpl3'^ 
aiqut^  ^  prinoiiuilemeni  les  ^pièces  ^n  siffle  ifugaé. 
Boar  asciver  à  la  réalisaiion  de  cette  cdnception 
axissi  ingénieoae  .que  oonlorme  au  i^iactère  i)*un 
piano  bien  conditionnel,  le  jeune  artiste  se  rendit 
en  Suisse,  et  y  travailla  pendant  six  mois  son  anéca- 
zânne  ^dqjà  parfail,  en  TassotiplissaBi  au  ^point  de 
%oe  de  la  sonorité,  en  le  eolorant,  en  quelque  sorte. 
L'effet  de  cette  nouvelle  manière  «de   /aire  ^valoir 
Kinetr^ment  fdt  d'autant  .plus  foudro^aot  que  Liszt 
mit  son  j^eu  transformé  au  service  des  tendances 
néfoEm&ttûeas   de   Berlioz.,  et   qu'il  Templ^^ya  ^en 
faveur  de  la  propagation  des  œuvres  les  moins  con* 
nues  de  Beethoven,  ou  pour  rendre  .populaires  les 
mélodies  de   Schubert.  C'était  vivifier  Tinterpréta- 
tion,  .c'était  r^ieunir  les  programmes  de  la  virtuo- 
sUé,  c'était  «^élever  le  ;piauo  au-dessus  de  tous  les 
autres  inslnunents.  >âi  l'on  tient  can^ple,au  surplus. 
de  Ja  rareté  relative  des  coucerls  et  des  virtuoses  et 
des  diffîcuUés  'matérielles  qu'avaient  à  surmonter 
les  arUstes  en  tournée  de  concerts,  eu  raison  de  rin- 
sutfisance  el  de  Tinsécurlté  des   communications 
avant  rétablissement  Ses  chemins  de  ler,  on  t^om- 
prend  les  triomphes  ile'Liszt„  à  qui  une  santé  indes- 
tructible permit  de  tout  entreprendre   et   de  tout 
mener  à  bonne  fin.   Entouré   de  Tauréole  de  ses 
sucées  parisiens,  il;pareouraille  midi  de  la  France^ 
la  .Suisse  et  l'Italie,  en  compagnie  de  la  comtesse 
d*Agoult  (Daniel  StKern)^  —  son  recueil  de  compositions, 
hititdlé  Années  de  Pèlerinage,  date  de  celte  époque,  — 
quand  il  aRprit,  toui  à  coup,  à  Venise,  au  printemps 
de  4838,  que  la  ville  de  'Pestb  avait   été  presque 
entièrement  détruiite  par  les  Ilôts  du  Danube,  sorti 
de  son  lit.  Accourir  au  secours  ûe  ses  compatriotes 
detvint  alors  son  idée  fixe.  11  se  ren^l  incoiftinent  à 
Vienne,  où^ll  donne  coup  sur  coup  plusieurs  conoei^ts 
au  bénéQoe  .desTesibois  sinistrés;  puis,  après  avoir 
envQyé  ^prédlalàblemenl  ^pi-ès  de  lOD.OOO'ft'ancs.,  Il 
arrite  dans  la  capitale  hon^froise  poer  y  continuer 
ia  série  'de  ses  lacgesses,  ne   se  'faisant  entendre 
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qu'au -profit  des  inondés.  Enfaecide  cesQuieisresiioQ-* 
chantes  «de  sollicitude  tpatriolique,  /les  flongnois  me 
savenLcomment  expFimer<leor,gffatitude;  Ûnnlemant» 
ils  Itti^otTrenttun  sabre ^dHionneur^  «nriebi  ide  fiierre* 
nies,  |K)ur  J'iSiiabLirvsar  .letpoitt«des<apiDeS'nlétait.  jadt» 
peamÂB  «qu*<aax  nobles  *^u  ^ilo^gnie.  iD'ailleans,  <ce  Xitt 
alors  que  Lisait  apprit  à  .connaltse  Jla  aaosiqoe  .ha»- 
groisa,  et  irimpvession  psofonde  qae  aes  (baautés 
réelles  eoeioèBeot  sur  lui<a{^>or.ta  luae  réocmpaose 
inestimable  «à  «a  natuare  «d'aetssie.  tKo  Ao«it  ^eaa,  la 
ecrncap^ioii  de  ses  JUuupsêdSee  hûngtn>iâm  ^en  iut  .le 
Ipuitat iVui lacsBova  la (poasoaoten «d'une ^veine «auusicale 
noisvelle  et  au  mains  aussi  «niobe  vqae  «oeUe  ea3>loilée 
par  Fffédéaie  «dhqpta.  Jîn  «164i,  -À  tawaoAavt,  lil  aataa 
dans  4Ane  «loge  oneisonniqiiat  séduit  «qu/ii  étidt  }p«r  les 
leadances  humanitaipes  'des  «  Jréses  an  'Hiram  «u 
Quelque  temps  sf^ès,  eftUEBUt  ilieu  .ses  lameux  god> 
oepts  à  4'<Qpém  «itaiien  de  Pflfi8,«dans  lesquels  il 
édi^psa  défiiûAwemant  jses  rivaux  par  Jtampleur  ^ala 
variétéde ses prograxume^/par Ja  foii^uect la<poésie 
deaon.kiteçiv^étatiao,^  à. la  suite  (deoquisls  oa  :'ût 
frapper  à  la  «Monnaie  une  médaille  an  son 'honneur. 
L'année  1845  le  ramena  en  Allemagne,  à  l'occasiai 
de  'l'inaùguiatieu  du  manumesd.  de  >Becihov«a  à 
fiosiB.  Il  .y  Joua  de  ^concerio  aa  mt  bémol du.mait>e 
avec  «uneieJle.si^siorité  .qu'il «arracha  das^aris  d'ad- 
miiaftian  .à,ses<adier8aÂres  das  j>lus  acharnés. 

«Un  -aouveau  «qyage  en  Jdoi^ie^  ^pendant  Tannée 
i846,  rattacha  ^SACore  daivaata^e  aux  ahaimas  de  la 
musique  hoKigndise.  Seulemeot.  il  ne  s'oGCi|pe  ^lua 
eaclusiveoiaBt  de  ia  musiquetdesi^ato^asaommefen 
i83ft;  niainteoiant,4l  seJaiase  «atraloeranesi  par  la 
▼arve  étoufdisaante  des  Csardos, . danses  an^jinléas 
aux  .fâles  pqpuiaices»  ai)rant  liau  dans  Je  £$anoia^(ca* 
bav8t)«tet^ue  Je  baron  Bêla  Wenkfaeim  avaiX  oaises 
à  laonode  comme  3ymboiex;horégrf|phiqua  du  •nou'^ 
ranl  démocratique.  J)e  Hongrie,  JLisxt  ae  randit  »à 
Goastantiuoplejpar  la  Valachiéi,  attde  là  dans  àe  sud 
de 'La  Russie,  Jf>ikf  d'après  «es  dires,  r^pocCés  ^par 
IL  Gollerich,  il  donna  à  Elisabelhgrad«  an  1847,.uii 
dernier  concert  <à  .son  ,prallt.  Ce  fui  ^^endant  teabbe- 
tournée  quiil  fit,  k  Kieff^Jaaonnaissancetde  la,prin^ 
cesse  «Canolyna  Saya-Wit^en6tein,tqui  da-vint^aoB 
Egérie  jpandant  le  .reste  de  sa  iia.Pour  .commencer,, 
la  «princesse,  liée  avec  la  giunde^duchessede  Waimar^ 
Maria  Paidowna,. sœur  du.tzarJMicalasi<>%  obtint  que- 
lisxt  CûX  nommé- directeur  delà juusiqtie>de^la. cour 
grand-ducale  .(le  2  uov.  18é<).  C'était  ,pa*4pai:er  une 
sinécure  au  roi  des  pianistes;  mms  c'était  le  placer 
ajusai  au  milieu  de  la  mêlée  qui  commeueailià  se 
dessiner  alors  en  Allemagne,  entre  musiciens  du 
passé  el  musiciens  de  l'avenir.  Ben^^pli  .des  aoui^enics 
des  luttes  littéraijses  auxquelles  .il  avait  assistée  à 
Paris»  il  sejeta  résoluo^eot  dans  les  rangs  des  aova^ 
teur9,  soutenant  d'aJ>ord  Schumano  et  ensuite  Bi- 
chard  Wi^gner«  dont  il  devint  <à  la  fois  de  Mécène, 
rinterpràte  et  l'ami.  Son  a<âivité  à  cet  ^ard  u*ap* 
partient  pas  au  cadoe  de  TiibtoÂne  «.de  Ja  musiqaa 
hongroise;  qotU  soit  donc  permis  de  ne  revenir  ^ 
Liszt  que  lorsqu'il  reparaîtra»  quelques  années  «piiia 
tard,  au  milieu  de  ses  coo^patriotes.  ' 

Le  second  événement  concernant  le  nronde  musi- 
cal hon^Tois,  et  auquel  il  est  fait  allusion  plus  haut, 
est  la  fondation  d'un  «  Gonservatoioe  naîtional  cde 
musique  »  en  i84D,  sous  lesauipices  d'une.  Soci^é  de 
musique, présidée  par  le  musicologue  Gdbriél  JUâln^y, 
déjà  ci  lé.  A  vrai  dire,  ce  ne  fut. pas' la.  première  école 
pabyqae  coBsaaréie  à  'ila  musique  an  UoagriaT^ît  ea 
atistaft'une«'à  Mlozsvar,  depuis "t919,' et  une  autre  % 
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Araod,  Aepnis  ISSS.Slalsla.cnéatiam'dû  Goxiservatoine^ 
Pe4l!fa  lavaH  une  signification  fiatlicaitÀKe.  Calie  46»,- 
AifioB  sam,  un  lien  aouvbsi  enLie  les  iittiiiiciaiifl 
IHïrî^ne  -altemande  qui  puAslaifint  alœstfiiKaqgiiùei, 
tds  gae  tes  Lonis  Heunfiiv  1^^  Aataioa-^axlea  Win- 
hAmr,  les  SâiinAélmâisser  et  l'iiLément  iifiagnois^ei^ 
Aaml  à<cdltiyer  aiHsCigoAment  laJsuisiqDe  nftlineiflJii* 
Parmi  >es  fondateurs,  Aaaz  iiszt  %iiie  pojir  ia 
somme  de  '5,X)6D  Trancs,  el»  stùnuJé  jfiar  i'exâin^  »i0 
sa  munificence^  les  artistes  édrai^exs,  donnant  lées 
concerts  1  PesCh,  ne  gultbeal  JaouiiB  oetie  lûUe  sans 
jouer  au  profil  du  «  Conseriaiaioe  natioRal  »;  mqub 
c'teroas  notamment  Meon  TieuxlcB^,  ie  ffftoA 
nolonîAe  l>él§e^  gui  a  jcnntcîimé  à  ika  ^oréatiiaB  d^rnsm 
^btsse  de  tIoIoi^  et  Si^ismoad  Tiàalbai;g,  «fui  a  par- 
fidpé  %  la  GTëation  â'ane  ^classe 4iejuaDO<*(^4d.^i]ar, 
en  princlipe,  le  ConserTatoue  de  Bestk  msaÀt  tsaiioat 
renseignement  de  T*ûi*i  du  diafiit  patiUcdLiéBWimt. 
estimé  en  Boi^grie. 

Vais  tout  cet  i^aoouiasraifidt  ùrIm  wit  omaicafe 
9  rempli  de  prometses  JKÎhrt  an  aoèt  e«nksi(àéaaUa 
par  suite  des  troal^s  politifaes  lurswnis  «n  ÛêàA 
tft  1819,  et  pendant  les  prflmièire&  aufiées  «eu  .cè0»e 
aSiaolu'éste  qm  en  tut  le  £oroliakie.  Le  tn«on  Smck^ 
le  crëaftenr  du  sysfcème  qui  «oonduislt  i'JbstnicJM  à 
SoVerinDj  tcavalflait  ^perfidement  À  V 
mentiSe  tout  ce  qui  était  luui^iMls;!!  faisait  iteui 
efibils  pour  ëtoidfer  ausai  les  iOMJiéres  muniferta 
lions  au  génie  ie  la  «ace.  Ses  ciéalureK  éfeBangèMa, 
enrrahiasasl  toutes  les  adoûnùOratioiis  da  pi^fs»  y 
iBtfaltftlenl  cejot  cl^peaujc  de  £îe»lecv  luUbs  i|ue  aa 
police  poursuiicait  ia  peoBÔelrai^SDDiae  Ht&aae  siardea 
tilTes  ées  mancoaux  de  mttsifpae  ei.*s«r  laB-fros^mn- 
mes  âes  coacerta,  a^mc  ua  adwaneaneai  laiwri  veia- 
taure  que  ridioideu  Etat  d&  fihoaea  sen  iitniefwrnt 
dKeoiirageant  pour  l^al  Xravait  aérieajc,  .maii  «mm  t| 
Ufts  propane àla  publication  «lÀ  k.  jp»0|paigaiian  «de 
miDe  élncabiatioas  sans  «alear»  ae  Cardaol  dea  aao- 
lenrs  dn  patnotisme  et  je  sonsirafaat  aiaai  à  inmht 
critique  raiaonnahie  at  iapacrûakXeetei^lea  fièuea 
BSszner^  Jean  Palolaaay^  ide  mêêx  mi  Aoaa  leaa  JN»^ 
se&janszky,  Ccdoman  N^ingvi*  JKiei^lM  iKaaknliF- 
the^e,  lean  âe  Susastics,  élaieitt^  'des  gona  de  taieat» 
mais  leur  aaToîr  jue  dépaaaait  pas  «aiui  dias.aBatow!&. 
Qaant  an  eomte  JStiittae  i4ala7«aio0i  kmixmaàt  aaa 

le  I9inars  18ft2,etài6«tamd»JElflr»fi^^^»teli«te 
André  de  Faj,îis  Inûlla^eoBi  jpar  leur  uurturaÉé  sur  te 
ptano,  —  le  premier  avaôt  été  un  ami  4e  fluauDel,  — 
mais  ils  ne  se  ialsubent  Jamais  'eoAeaiiDe  en  pal»lic. 
Eâeoae  de  Faj  est,  du  i:esÉe9i*aiA0Br  d'nn  namnâ 
dea  anciens  aira  liougrois^pana  enciaiq  .cafaieis.iet  te 
Théâtre  narumal  a  re^pcéaenté  de  ûastame  de  Fay  «a 
opéra  infîtiiié  Camida,  écrit  daaia  te  jgoât  itaiieBy  anaîa 
qaî  nTa  pas  pn  rester  au  zépertoii«uLas.gr«Bdâ  <apé- 
ras  iTEfflkacù  Siignar  (Uarie  Tuàùr)  et  de  jLàê  Emm 
{Bem>ewuio  CtUini)  ainsi  que  j'epéra-onanâffie  de 
GhjBlBa  H«b«r  [laFUle  SietUe^  n'inuamit  pas  oan  plus 
de  Ipudftmaln.  Chartes  Udilier  me  se  aentit  pas  décou- 
ragé par  cet  échec,  car  il  tarait  à,  aan  arc  sa  TJriooaiAé 
sur  te  Tioloai,  ^ui  loi  râlait  de  fiaîpe  paotie  et  de  iW- 
chealjre  du  Théâtre  natioaai  et  du  oorpa  ftsatiffluf  t 
du  Conaencateife.  En  i&Sé,  il  dt  une  tournée  de  ca»- 
certs  arec  les  frères  Doppler  en  Allemi^gne»  en  fiel* 
giqve  et  en  Aoj^gtetenre.  C'est  A  hai  qoB  r«B  doit  te 
premifena  anéthode  de  wloaiioorfimae.  £a  preauéte 
méthsde  de  pteno  àongcMue  date  de  i6<Ul;  elte  s 
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BUe«ieételî,«t'C*«st  teiniBartaf'^ 
fit  paraître,  en  1834,  le  praanier  %aàté  d'hararame 
hAi^rate.  &uher  suûara  «namte  la  muse  légère  de 
r^ipàrette,  tout  en  écrivant  beaucoup  de  cbo»wrs  pevr 
vaiK  d'JaenMaPi  cft  todt  lea  iondatft  wve  .seviété  de 
gaalducB  4  Paafli. 

Itetemai»  ittuan^^né  ée4  octobre  t»S  %  Topiu- 
SafiU^aaort  dues  mat  smisoa  d'uMteia  un  dB8l>,  "«Ai 
son  «ad  ÛBsterve  Szanffîf  ilùtàdammà}^  né  en  1899, 
assoit  en  ;4832,  osaaBnaiçBaant  &  amr  une  wagne  âdée 
de  ia  ttéeessJÉé  de  VocBoper  syulématiq  MB—orit  de  te 
théerie  de  ia  sBsaifss  ihoagreiae.  ^i  iltstirs  •éffaitane 
poodoisineut  fnai  d'sÉSbte  iauimédâHiis,  il  "n'es  ert  pas 
moiaia  uam  qti'û9  dunsftrqnti'JBifwteiaM  iriHtiéle  anx 
laavauK  entuepate  fins  éasd  dans  las  'aess.  Oesortt 
reniçBtté  ate  éeuns  dJudee  piiépsi  liluii  es  «st  ^te  modes- 
tâa  de  ieam  .tsopetts  ifisanetera  foi  tes  oiit  eoipêdhës 
datteiaHire  Aemr  toi,  et  aies  pas  lesr  snsiqafe  de  %sn- 
ii0skMr.'£iissnif  eaaaqiesa  nn  pmnd  umnbm  'tf*'«rr8 
pepulaines*  asxfoate  !San#y  issu^uit  l'^acosrmpagns- 
mant  psur  te  fSBss.  BkiHwirSi,.  âl  *tel  M-noflhne  l'av- 
tear  de  itèmiiiflsi'Si  aéra;  sNÉa  'Sos  frào^nd  «éitte 
QQiaiiàa  daou  ikadeair  isfaii^ÉUe  aaree  IsqueUte  91 
raouailifit  des  ièwes  ds  pespte  tea  aara  Tpejytflaireu 
même  àas^pluainsîgKrBantSy  peurian  edrmre  la  syn- 
thèse du  i^énie  éissgroiaan  paast  de  wwde  te  m«- 
aifue.  Sam  Recueil  ssmfreaaà  fuis  ds  dovx  «aille 
métadica;  ■imiihaBai'isseaaeni,ii«t  'asaté  en  sasMius 
ciit,  «et,  «seameéed,  iifl «est  tsadMé  danisitea  naim  f^ 
ne  Tant  fKs  «onaervé, 

ÛB  fat  Imeste  liadfciflf  yii  jmt  en  Hmf^  de  la 
plus  gBibsde  poputaadlé  penia«t  testrisftes  «nnées  èe 
rai^satetteme.  lié  le«  h»  ft«2S,  àSëtyfeliivmfl  TernA 
une  édacatteai  coasfAète  au  «un  d*«Be  iimiine  «isèe 
«et  oonaidérée.  Ses  lAi^seittens  mmioslee  sarpriraft 
sas  ^asesÉs  dte  nsa  teaCtenoa  ;  «esx-^ei  u^C^pargs&reat 
rienpmvssDdressadMtes  mneteales  aarasi'esnBplètes 
que  ^annbla.  M  les  At  à  PeAh  ^  débdta  à  Possenry, 
pendant  te  Aâè te,  eoflnms'pianisto  et'consve  oorapo- 
siteur.  Après  avoir  donné  des  iconaerfia  <ea  l^aaisyl- 
«ranâa^iienÉrsfffft  un  m^yai^e^k  fAurnger.  A  PaonSf  i\ 
rut^aeaeliliidBBi^Btein  fieniflât,  et  Atennire  Oumas 
pènsécsnts  ^wtentteBs-  ssa  tgsnaciipttsns  d*ainpiDpa- 
laisea  hsnfpNéa.  Hais  les  év&nemetAa  'de  194(8  le 
ramenèrent  «n  Ssngiie.  CanpiDntt  dans  te  rév«^ 
latina^  il «anigim  «n  tt90«n  fltei^tiww,  oA  îifPiâMm 
use  atete  de  csmpoailMaM  dans  le  genre  die  celles 
de  Itadmit,  ds  Itenri  Hers,  de  ^IMberg.  £n  l«5t, 
il  oetanran  nailsDfBe,  mè  iX  Yécart,soit  %,  Peatti,  «s'il 
à  te  caaaiisfnM,  «an  as  •oooaacnnA  %  te  <eoa>po3JtmB 
et  à  i'enaeignBmaat  ds  ftens.  Bea  ooRapsaMtens 
dépasBent  te  «amftsr  de  «ent  <et  se  raooflnsnndenft 
par  réflégaaiee  ds  tenr  sfyfc.  H  a  écrit  «se  Tingiane 
de  tenteisias  ssr  das  aies  popateires  fcoiigisfei  ;  mais 
ce  asat  «nrtaait  sas  Jdpdtei  émigrokev  f^si  se  recom- 
mandent à  rsOeattes  ds  mnsde  nraalcsft.  VI  mmiraft. 
en  I8tts  sniaasé  de  toutes  tea  SEMUdferiMîoBa  spon- 
tanées dsi*ieatiaae  puMiqns, 

Oe  lot  eseose  me  tpaiaième  sipparffion  de  V^am 
Liazt  en  fte^iie  qm  denaa,  en  IWf,  «ne  mniv^le 
im^lsisn  d  l^aoliivâlé  mnsicate  de  ne  pays.  11  s  agis- 
sait db  IWxécatten  de  la  prennèpe  messe  de  Liszt 
pour  :seM,  chmor  ^  •ardueittre,  ootnpsaée  à  te  de- 
mande apéciiste  ds  fpnDoe>>prinHit  fean  Soitavsârf ,  à 
l'occasion  de  Tinauguration  delà  taaîliqiie  dlisner- 
^om  ^£flBi^  Getle  demande  «vait  <ia«ètté  fâelie^ix  : 
elteiésNt  tea  draiÉs  incoade^tailes  de  Chartes  Seyter, 
le  nmiteede  chapeite  prisaalôi,  a€  4  •«ds'eii  f9f$, 
mort  en  1885,  à  qui  ses  travaux  exclusivement  con- 
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sacréa  au  rehaussement  des  offices  religieux  aa- 
raieut  dû  assurer  la  préférence»  sur  un  compositeur 
mondain  par  excellence. 

I.e  cimix  du  prélat  ne  fut  pas  non  plus  approuvé 
par  ceux  qui  cunuaissaient  le  rôle  révolutionnaire 
que  Liszt  jouait  à  Weimar,  à  la  tête  des  partisans 
de  «  la  musique  de  l'avenir  ».  Mais  des  partisans  de 
cette  musique,  il  j  en  avait  déjà  à  PesUi  à  ce  mo- 
ment-là, notamment  Michel  Brand,  né  le  4  septem- 
bre 1814  à  Boldog-Asscony.  Ce  compositeur  musi- 
cologue s'était  tenu  très  longtemps  à  Técart  de  tout 
le  mouvement  musical  hongrois,  non  seulement 
parce  qu*il  ne  savait  pas  le  hongrois,  sa  ville  natale 
se  trouvant  à  la  frontière  de  rAutriche,  mais  aussi 
parce  qu*il  avait  été  élevé  à  Pozsony,  —  ville  essen- 
tiellement allemande  à  cette  époque,  —  où  il  avait 
fait  ses  études  musicales  sous  les  auspices  de  Jean 
Turanyi,  organiste  et  théoricien  éminent,  plus  tard 
maître  de  chapelle  à  Aix-la-Chapelle.  Grftce  à  la 
protection  de  ce  maître  désintéressé ,  Brand  passa 
sept  ans  en  Croatie  comme  professeur  de  piano  chez 
les  comtes  Pejacsevich.  Tout  en  enseignant  la  musi- 
que, il  y  compléta  ses  éludes  de  contrepoint  et  d'ins- 
trumentation, composant  des  messes,  des  sympho- 
nies, des  concertos  et  de  la  musique  de  chambre.  Ce 
Alt  en  1845  qu'il  alla  habiter  Pesth,  où  il  vécut  d'a- 
bord à  l'écart  du  mouvement  musical  hongrois.  11 
y  composa  un  opéra  sur  un  texte  et  sift*  un  sujet 
allemands,  en  «'inspirant  des  principes  en  faveur 
desquels  Aichard  Wagner  venait  de  publier  ses  écrits. 
Mais  ses  tendances  à  se  consacrer  au  service  de  la 
muse  allemande  furent  singulièrement  atténuées 
après  le  voyage  qu'il  fit  à  Weimar.  Il  comprit  que 
l'Allemagne  pouvait  facilement  se  passer  de  lui,  vu 
le  nombre  immense  de  ses  musiciens.  L'accueil  qu'il 
reçut  chez  Liszt  en  fit,  au  contraire,  un  des  plus 
fervents  admirateurs  du  grand  pianiste.  L'exécution 
de  la  messe  de  son  idole  l'intéressa  donc  particuliè- 
rement, et  il  Jeta  dans  la  balance  toute  l'autorité 
que  son  savoir  et  le  sérieux  de  son  caractère  lui 
avaient  acquise  en  Hongrie. 

Pour  le  récompenser  de  son  zèle,  Liszt  lui  proposa 
de  compléter  son  œuvre  par  la  composition  d'un  gra- 
duel et  d'un  offertoire.  Brand  termina  rapidement, 
et  à  la  satisfaction  de  tous,  le  travail  demandé;  mais, 
pour  contenter  les  partisans  de  Seyler,  ce  furent 
cependant  les  compositions  de  ce  dernier  qui  obtin- 
rent l'honneur  d'être  intercalées  dans  la  messe,  le 
jour  de  l'inauguration  (le  8  septembre  1856).  Cette 
cérémonie  eut  lieu  en  présence  de  François-Joseph 
entouré  de  toute  sa  cour,  et,  pour  exprimer  sa  satis- 
faction, le  souverain  accorda  au  compositeur  la  croix 
de  commandeur  de  l'Ordre  de  François-Joseph.  Liszt 
saisit  cette  occasion  pour  faire  entendre  à  Pesth,  au 
Théâtre  national,  ses  poèmes  symphoniques  :  lez  Pré' 
ludei  et  Eungaria,  Et  la  séduction  de  sa  personnalité 
était  tellement  grande  que  le  public  hongrois  ne  se 
laissa  pas  impressionner  par  les  défectuosités  de 
conception  hâtive  et  d'exécution  de  ces  œuvres  peu 
équilibrées.  11  ne  retint  que  les  endroits  où  l'inspi- 
ration est  heureuse  et  abondante,  et  il  prodigua  à 
l'auteur  ses  acclamations  les  plus  frénétiques.  Ce 
fut  pendant  ce  voyage  qu'on  lui  présenta  le  jeune 
pianiste  compositeur  Antoine  Sipoos,  né  le  17  jan- 
vier 1839  à  Ipolysag,  qu'il  emmena  avec  lui  à  Wei- 
mar pour  en  faire  son  élève. 

Après  le  départ  de  Liszt,  le  monde  musical  hon- 
grois se  sentit  très  troublé  par  l'impression  que  ses 
œuvres  avaient  produite.  Car  travailler  selon  les 


principes  de  l'école  néo-allemande  dont  s'était  ins* 
pire  l'auteur  de  la  Metu  de  Qran  et  des  poèmes  syai- 
phoniques,  était  logiquement  impossible,  puisque 
cette  nouvelle  école  allemande,  abstraction  faite  de 
ses  qualités  et  de  ses  défauts,  ne  s'était  formée  en 
Allemagne  qu'après  la  floraison  des  écoles  classique 
et  romantique,  tandis  qu*en  Hongrie,  il  s'agissait, 
avant  tout,  de  créer  un  style  musical  correspondant 
à  la  fois  aux  exigences  de  l'art  et  au  génie  hongrois. 
Sous  rimpression  de  ce  trouble,  on  sentait  clairement 
qu'une  action  systématique  en  faveur  du  relèvement 
du  niveau  artistique  de  la  musique  nationale  ne 
pouvait  plus  être  différée.  Aspiration  vers  le  perfeo 
tionnement  d'autant  plus  impérieuse,  qu'à  la  suite  de 
la  fondation,  en  1856,  des  concerts  philharmoniques, 
sous  les  auspices  de  François  Ërkel,  le  goût  du  public 
hongrois  s'était  beaucoup  affiné,  et  que,  d'autre  part, 
il  fallait  songer  aussi  à  la  création  d'un  répertoire 
hongrois  pour  les  orphéons,  qui  devenaient  de  plus 
en  plus  nombreux,  dans  les  villes  de  province.  L'exem- 
ple que  Pesth  avait  donné  y  était  rapidement  suivi, 
grâce  à  l'initiative  intelligente  et  patriotique  de 
Ferdinand  ThiU,  organiste  et  maître  de  chapelle.  Le 
courant  hongrois  reçut,  d'ailleurs,  un  nouvel  aliment 
en  1857,  quand,  à  l'occasion  du  premier  voyage  que 
la  jeune  impératrice  Elisabeth  fit  en  Hongrie,  on  se 
décida  à  lui  présenter  un  échantillon  du  talent  des 
musiciens  du  pays  dans  un  album  réunissant  douze 
compositions  inédites  de  douze  auteurs  différents. 
Parmi  ceux-ci,  il  faut  citer  Michel  Brand,  les  deux 
Doppler,  déjà  mentionnés,  et  Gomélina  d'Abranyi 
ainsi  que  Edouard  Bartay.  Le  premier,  né  à  Abranyi, 
le  15  octobre  1822,  avait  déjà  l'année  précédente  gagné 
un  prix  avec  des  variations  sur  un  thème  original. 
Ayant  séjourné  à  Paris  en  1843,  il  eut  l'occasion 
de  prendre  quelques  leçons  de  Kalkbrenner  et  de 
Frédéric  Chopin;  mais,  ne  recevant  pas  de  subsides 
de  sa  famille,  il  fut  forcé  de  renoncer  à  l'achèvement 
de  ses  études  et  de  chercher  des  ressources  dans  la 
composition  de  polkas,  ce  genre  de  danse  étant  alors 
très  à  la  mode.  En  rentrant  en  Hongrie,  il  se  fit 
entendre  dans  les  concerts  les  mieux  fréquentés  et 
dans  les  salons  les  plus  élégants.  Pendant  les  troubles 
de  1848  et  1849,  il  servit  le  gouvernement  national. 
Ce  court  stage  dans  les  bureaux  ministériels  lui  donna 
l'habitude  du  travail  régulier  qui  lui  permit,  plus 
tard,  de  mener  de  front  la  composition  musicale  elle 
journalisme.  Quant  à  Bartaj,  —  fils  d'André  Bartay 
(voir  page  2627),  —  il  se  distingua  par  l'organisa- 
tion d'une  société  de  bienfaisance  ayant  pour  but  la 
protection  des  musiciens  hongrois  malheureux,  infir- 
mes ou  Agés  ;  cette  société  est  très  florissante  aujour- 
d'hui. Outre  ce  recueil  d'hommages  plus  ou  moins 
précieux  des  compositeurs  pesthois  alors  les  plus  en 
vue,  la  Muse  hongroise  en  offrit  un  autre  à  la  gra- 
cieuse souveraine,  plus  tard  ange  tutélaire  du  pays; 
on  représenta,  à  la  soirée  de  gala  du  Théâtre  natio- 
nal, un  op^ra-comique  en  trois  actes,  intitulé  Eri- 
séhet  (Elisabeth),  dû  à  la  coliaboration.de  François 
Ërkel  et  des  deux  Doppler.  La  musique  en  est  natu- 
rellement assez  inégale,  mais  cependant  très  variée 
et  pimpante,  car  il  s'agissait  de  réunir  tous  les  élé- 
ments pittoresques  et  gais  que  contient  la  vie  des 
paysans  hongrois. 

On  comprend  aisément  l'effet  déplorable  que  pro- 
duisit, au  milieu  de  ces  indices  favorables  du  dévelop- 
pement de  la  musique  hongroise,  l'apparition  du  livre 
de  Franz  Liszt  intitulé  Dez  Bohémiens  et  de  leur  mim- 
que  en  Hongrie.  Car,  dans  cet  ouvrage,  l'auteur  fait 
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non  seulement  Tapothéose  des  Tziganes  en  tant 
qu'exécutants,  ce  qui  était  son  droit,  mais  il  déclare, 
naturellement  sans  avancer  la  moindre  preuve  à 
Tappni,  que  la  musique  jouée  par  les  Tziganes  de 
la  Hongrie  est  de  la  musique  tzigane,  et  que  les 
Tziganes  n'en  concèdent  la  paternité  aux  Hongrois 
que  par  condescendance,  afin  de  les  récompenser 
de  Thospitalité  dont  ils  jouissent  dans  leur  pays! 
Supposition  basée  uniquement  sur  le  fait  que  ce  sont 
les  Tziganes  qui  exécutent  la  musique  hongroise; 
or  cela  n'a  rien  d'extraordinaire,  puisque  en  Russie, 
ils  exécutent  la  musique  russe,  et  en  Espagne  la  mu- 
sique espagnole.  Insinuation  d'autant  plus  pénible 
pour  le  génie  bongrois'que,  venant  de  la  part  de  Tau- 
teur  des  Rhapsodies  hongroises,  elle  avait  toute  l'appa- 
rence de  la  vérité'.  Cette  vérité.  Liszt  ne  la  connais- 
sait pas,  non  seulement  parce  qu'il  ne  savait  pas  le 
hongrois,  —  ayant  eu  une  mère  autrichienne  et  ayant 
passé  son  enfance  dans  une  partie  de  la  Hongrie,  où 
la  population  parle  l'allemand  (et  peut-on  se  rendre 
<5omple  de  l'origine  d'une  musique,  si  l'on  ne  connaît 
pas  la  langue  dont  elle  est  la  soeur  jumelle?),  —  mais 
parce  qu'il  n'avait  jamais  eu  le  temps  d'étudier  ni  l'his- 
toire de  son  pays  ni  celte  des  Tziganes.  Ces  circons- 
tances n'étaient  pas  inconnues  en  Hongrie;  la  thèse 
de  Liszt  y  paraissait  donc  inspirée  par  l'esprit  de 
dénigrement  qui  animait  le  gouvernement  absolu- 
tiste à  l'égard  de  tout  ce  qui  était  hongrois.  De  là, 
le  ioUe  avec  lequel  le  livre  fut  reçu  dans  le  pays  ;  de 
là,  les  réponses  véhémentes  de  la  presse  hongroise; 
de  là,  cette  espèce  d'animosité  latente  qui,  par  la  suite, 
a  subsisté  dans  les  hautes  sphères  en  Hongrie  à  l'égard 
du  «  roi  des  pianistes  ».  En  réalité,  il  n'était  coupable 
que  de  faiblesse  envers  la  princesse  de  Witlgenstein, 
ce  bas-bleu  impénitent  qui  est  aussi  l'auteur  du  Fré- 
déric Chopin  paru  en  1852.  Pour  lui  plaire,  Liszt  lui 
permit  de  se  servir  de  son  nom,  qui  assurait  de  la 
notoriété  à  ses  élucubrations.  Dans  l'espèce,  il  s'agis- 
sait aussi  d*autre  chose  pour  la  princesse.  Sa  position 
sociale  était  très  compromise  à  Weimar  depuis  qu'on 
l'avait  bannie  de  Russie  et  qu'on  avait  séquestré  ses 
biens.  11  lui  fallait  d'autant  plus  chercher  des  appuis 
dans  le  monde,  qu'elle  devait  penser  aussi  au  ma- 
riage de  sa  fille  Marie.  Et  l'établissement  de  celle-ci, 
ainsi  que  le  retour  de  la  considération  pouvaient 
fticilement  s'effectuer  à  l'aide  de  la  diplomatie  autri- 
chienne, alors  toute-puissante  en  Allemagne.  Pour 
l'obtenir,  la  princesse  décocha  une  flèche  à  la  Hon- 
grie, sans  s'occuper,  naturellement,  du  tort  que  sa 
complaisance  pouvait  faire  à  Liszt  dans  son  pays 
natal.  Liszt  ne  dévoila  pas  la  supercherie,  et  il  en  en- 
dossa chevaleresquement  tout  l'odieux  jusqu'à  la  fin! 

Les  défaites  des  armées  impériales  en  Italie  chan- 
gèrent radicalement  la  situation  précaire  des  Hon- 
grois. François -Joseph  comprit  qu'il  fallait  aban- 
donner le  système  absolutiste  et  se  placer  sur  le 
terrain  constitutionnel,  défendu  jalousement  par 
eux  de  tout  temps.  Les  indices  nombreux  d'un  avenir 
meilleur  encourageaient  puissamment  les  bonnes 
volontés  et  rendaient  de  plus  en  plus  fréquentes  les 
manifestations  du  progrès.  Ce  fut  une  conversion 
retentissante  au  nationalisme  qui  accéléra  le  progrès 
deia  question  musicale. 

A  l'occasion  du  centenaire  de  François  Kazinczy, 
Tun  des  promoteurs  de  la  Renaissance  hongroise,  on 
vit  paraître  sur  le  titre  d'un  morceau  de  piano,  d'un 
Hommage  à  Kaxinczy,  écrit  dans  le  style  classique  le 
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plus  pur,  le  nom  de  Michel  Mosonyi;  or  ce  nom 
cachait,  même  à  ses  amis  les  plus  intimes,  celui  de 
Michel  Brand,  dont  on  ne  connaissait  jusqu'alors  que 
les  tendances  wagnero-lisztiennes!  Une  recrue  telle 
que  lui  augmenta  tellement  le  courage  des  musiciens 
hongrois  qu'en  1860,  ils  adoptèrent  l'idée  lancée  par 
Cornélius  d'Abranyi  de  publier  un  Jouraal  de  musique 
hongrois,  Zenészeti  Lapok  (feuilles  musicales),  sous  la 
direction  dudit  initiateur.  Ce  journal  eut  pour  prin- 
cipaux collaborateurs  Mosonyi,  dont  les  articles, 
écrits  en  allemand,  parurent  toujours  traduits  en 
hongrois,  et  Etienne  Bartalus.  Né  en  1821  à  Balva- 
nyoo-Varalja,  ce  musicologue  aussi  laborieux  que 
spirituel  et  sarcastique  était  le  type  de  la  race  sicule, 
à  laquelle  appartenait  sa  famille.  Après  avoir  fait  ses 
études  théologiques,  il  se  sentit  attiré  vers  la  musique 
et  fit  d'abord  partie  de  l'orchestre  du  Théâtre  natio- 
nal de  Kolozsvaren'qu alité  de  cor.  Mais  cet  instrument 
ne  suffit  pas  longtemps  à  ses  aspirations  musi- 
cales; il  se  mit  donc  à  apprendre  le  piano  à  l'âge  de 
25  ans,  et,  à  force  de  travail,  il  en  sut  assez  au  bout 
de  deux  ans  pour  pouvoir  il'enseigner  et  le  pratiquer 
comme  compositeur.  Après  les  troubles  de  1848  et 
1849,  il  suivit  le  conseil  de  ses  amis  littérateurs,  tels 
que  le  poète  Paul  Gyulai  et  Thistorien  François  Sa- 
lamon,  et  il  s'installa  à  Pesth,  où  il  ne  tarda  pas  à 
se  faire  un  nom  grâce  à  sa  plume  alerte  et  à  ses 
morceaux  de  piano  dans  le  genre  hongrois,  mor- 
ceaux qui  étaient  très  utilisables  pour  l'enseigne- 
ment. La  collaboration  de  trois  individualités  aussi 
dévouées  à  la  cause  hongroise  qu'Abranyi,  Bartalus 
et  Mosonyi  produisit  le  meiUeur  efi*et,  et  le  journal 
acquit  rapidement  une  autorité  incontestée  en  fait 
d'histoire  ou  d'esthétique  musicale. 

A  côté  de  cette  propagande  théorique  des  Zenés- 
zeti Lapok  en  faveur  du  développement  de  l'art 
national,  le  violoniste  Edouard  Reményi  en  fit  une, 
toute  pratique,  au  moyen  de  ses  concerts  innom- 
brables, donnés  dans  toutes  les  villes  de  quelque 
importance  du  pays.  Né  à  Miskolcz  en  1829,  il  n'a- 
vait pas  pu  recevoir  une  instruction  musicale  solide, 
vu  la  pénurie  de  bons  professeurs  dont  souiïraient« 
alors  les  provinces  de  Hongrie.  Et  ce  manque  d'ins-, 
truction  première  paralysa  toujours  les  dons  ex- 
traordinaires que  Reményi  avait  reçus  de  la  nature. 
Après  avoir  été,  pendant  la  guerre  de  1848  et  1849, 
le  violoniste  favori  d'Arthur  de  GOrgey,  le  général 
en  chef  de  l'armée  hongroise,  Reményi  crut  que  la 
capitulation  de  Vilagos  rendait  son  exil  préférable  au 
séjour  dans  le  pays.  Pendant  les  dix  ans  qu'il  passa 
à  l'étranger,  il  donna  d'abord  des  concerts  en  An- 
gleterre avec  Emeric  deSzékely  (voir  page  2631).  Plus 
tard,  il  séjourna  quelque  temps  à  Jersey,  chez  Victor 
Hugo.  Mais,  quoi  qu'il  en  soit,  quand,  en  1859,  il 
retourna  en  Hongrie,  son  jeu  à  la  fois  très  expressif 
et  brillant,  et  très  fantaisiste,  démontra  clairement 
qu'il  était  resté  partout  l'enfant  gâté  d'un  entourage 
peu  exigeant  au  point  de  vue  musical.  De  là,  l'iné- 
galité de  son  talent,  qui  allait  du  sublime  à  l'enfan- 
tin. En  Hongrie,  il  idéalisa  l'exécution  des  Tziganes, 
et  sut  si  bien  toucher  lopinion  publique  en  jouant 
quelques  airs  populaires  et  la  Marche  de  Rakoczy, 
que  ses  succès  prirent  le  caractère  d'une  manifes- 
tation nationale.  Et  il  faut  ajouter,  à  son  honneur, 
qu'il  n'usa  pas  de  ses  triomphes  en  égoïste  :  il  se  fit 
entendre  volontiers  dans  les  concerts  de  bienfaisance, 
et  c'est  à  lui  que  Budapest  doit  la  statue  d'Alexandre 
Petofy,  sculptée  par  Nicolas  Izso.  Reményi  fit  des 
tournées  de  concerts  en  Allemagne  (1864)  et  eu  France 
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(Ï975).  liais  :saii  jen  ciQirièieux  ne  pat  oatle  part 
séjcLuire  La  crHiqae  nvslcale  àe  l'Occideat.  Si  Banbej 
iTAnTeyTIljr  lui  a  oonsacrà  un  remarqua'ble  feuineton 
ia^Rs  le  Constitutùmuel,  les  Journaax  de  musigae  n*eD 
aut  parlé  <à  P<aris  qu'a^cec  Iroideii.r  et  rëserve.  Pour 
lenfter  la  ïortaae,  ^eménji  se  rendit,  en  1870,  auc 
Etats-^Unis.y  et  ses  suoeës  jy  Curent  aomhraux  et  pro- 
Aiicâfs.  £n  iS9i^  il  retourna  une  fois  encore  en  Hon- 
gne,  où  ikD  le  neçiit  loqjours  avec  enthousiasme. 
Des  engagements  antérieurs  ie  forcèrent  œiiendant 
-k  retourner  dans  l!Amérique  ihi  JKord^  il  y  fut  .sur- 
pris par  ta  mort,  au  inSfieu  ffnsk  concert,  à  Saa  fnat- 
GÎSCG,  en  1898. 

Vannée  1861  angnanta  de  jpiosieiucs  jojuoiK  Pè- 
crin  de  la  Muse  bonfroise.  Le  9  mais,,  le  Tbéàtns 
national  donna  la  juremière  de  Bôuk-bàn,,  Je  tnei- 
sième  opéra  d*£rJci^  et  il'aoeiieil- que  le  pabtic  fit  à 
eétte  œuvre  soigneusement  écrite  liit  des  plm  oha- 
leureux.  On  constatait  4L?ec  plaisir  quel'bdfiian  jar- 
fistique  de  l'aiiftenr  ^aNatt  ^I4;né  en  étendue,  et  qtw 
son  oommerœ  avec  les  ottvntges^des  .grands  maîtres 
mis  à  'la  iil^te  de  la  Société  pliîlhaarmonique  avait 
considéràbleananft  «éj>uri  son  {çoAt.  Le  ppemier  finale 
et  la -scène  de  MeUnda  «u  bord  de  la  Tlsza  enlevèrent 
rAsditoire^  ëvidemmedi  ^mihrenoé  aussi  par  Tinter^ 
priUtion  incomparaShle  de  Ilornélie  Hollosj^  le  Ros- 
stgncfl  liongrots.  Mais  le  caraotère  «bstrail  du  siyet 
—  la  Itftte  intérieure  de  Bànk-bàn  &  la  lois  mari 
âîmaifl  et  serw^iteur  ioy^tl  de  la  jreine*  dont  le  frère 
iSbate  de  sa  femme  —  se  jiermit  j)as  au  «corivpesiteQr 
de  laisser  'libre  cours  À  «a  'fantaiste.  Encore  moins 
soénique  est  l'opéra  iSa^  Jlonka  (la  belle  ilonloa}  de 
Mosonyi  que  le  Théatire  national  représenta  jUMir  Ja 
première  fois  le  i  6  décembre  de  la  même  année.  L*ac- 
Chxn.yefl  presque  mifle,  puisque  le  deuxième  aote  ne 
seconiq>Dse  qae«d>aiie  eeùLe  eoène  !  XTaifleurs^illaulaur 
y  reste^fidéle  a  la  tradition  moxariiemie»  malgré  ses 
relations  personnelles  avec  Lis^t  et  Wa|;ner.  Car  il 
a  ajompris  que  pour  une  nouvelle  école  naissante^ 
counne  e^t  I*école  'iion^oîse,  l'application  des  ,pré- 
ae|:(tes  du  ws^gnérlsme  serait  une  anomalie  qdi  com- 
promettrait à  jamais  son  évolution.  L'*(\péra  contient, 
du  Teste/ des  fparties  féuâsie^,  notamment  An  ensem- 
ble très  lyrique,  :ét  la  coraeâtion  ^e  son  style  décelé 
la  !mâ1lrfise  >de  Vosony^,  que  ses  ouvrages  eaéculés 
aux  concerts  .pbitharmoniguei^,  ses  études  .pour  le 
piano,  ses  oi^tldles  ^parus  au  'ZNiészeti  XqpoAr,  iren- 
daiertt  de  j)lu8<en  jilus  poptilaire.  MâlheuTensement, 
le  terrain  où  se  meuwiit  alors  le  monde  musical 
étaitt  très  retftréiiH  tk  «cèCle  wépoque  en  Hongrii^,  les 
deux  cooipositeurB  drsmëCiques  hongsois  devinrent 
forcément  îles  rivaux,  ift  comme  Uosonyi  préconisait 
lewagnérisme/£rkel^aidait  la  cause  du  classicisme. 
Cet  aittagonisme  Ifaéorique  prit  'la  forme  d'une  'bos- 
tflité  aiguë  quand  il «.'agll  de  moilter  un  nouvel  .opéra 
dcMcsonyi,  infitiilé  Jl'imos.Erkél  s.'y  opposa,  d'autant 
pAus  que  son  qpéra-^comique  'Sarotta  fCbaridtte),  re- 
prëaenté  en  18è!2,'n^Eivait  juls  eu  beaucoup  dcsuccès. 
Cependadt,  il  slndlioait  volotfliers  .devant  le  savoir 
de  Ifosonyi,  puisque  l'avait  prié  de  vouloir  liien 
donner  des  'leçons  d*lmrmDnie  à  ses 'ûls  Jutes,  ne  en 
imi,  Alexb,  né  en  1S43,  et  AlexanSpe,  né  eu  f846. 
Les  chdfs  ôtaril  aôrsi  divisés.  Je  monde  musiicallian- 
grois  se  groqpa  en  deux  camps  :  les  mosoi^yistes  .^e 
recrirtaient  dons  les  rangs  des  wagnêriens^  el  'les 
erkelisrtes dans  ceux  des  conservateurs;  les  premiers 
avaient  pour  dhèf  'Com'élius  d!2ll)ranyi,  les  seconds 
Ktienne  BartsAus.  IXans  ces  conditions,  les  !Zen!é&zeti 
IffiEpi^  perQiredt  lenr  caradtère  purement 'bongrois  et 


devinrent  le  porAe-vi>iz  de  r«coLe  jiéo-«aJiemaad6. 
Aussi,  Hartalas  les  quJtLa't-ii,et  leur  liuil  une  guesn 
acharnée  eeus  lesiorades  les, plus'  iJi verses,  daiislOT 
périodiques  littécaires  et  les  .romans.  Erkel  caoïnrit 
d^pendant^oe  isLm^iy^xute  ducnite  wa^^uérieii ^peiir- 
rait  laine4iB>tQrt  au  Tbéâtre  natioaal«  il  pousdia  deoc 
ladinsGtioa  à  organiser  des  fiestixals  iw^gaéi^ens  soi» 
la  <dimction  .du  ioadatear  de  ia  «  musique  de  i'j 
nir  '»  iui>même.  Wagner  ee  rendit  à  Pesfch  4UL  yi 
tCBDips  de  1 863,  et  y  oijganÉBa  Akûs  .s^ioées,  consacrée! 
à  rauditÎAn  des  iragmeaU  de  ees  draaaes  iyricfttea. 
Cétaitagir  centne  ecs  princrpei^  (parce  que*  ibéan* 
qaeBMmt,  il  A'admetlmdt;pas  de  .£cactiannementde.aca 
cBuvaies,  «t  iC'éÉait  aassi  faéne  Âe  da  jmryiiffmde  ipoor 
ses  jprÎBcipes  dans  des  «ondiUans  ifaUl  .condanàuaiL 
Gaiw  .dans  ia  lettre  ^^^H  Pressa  ptlus  tasd  à  jLbna- 
eyi^il  proclame  anieible  «iouie  suriclaiLisalion  venne 
de  l'étranger,  à  laquelle  l'él^aaeat  natienal  ne  ^ai 
pas  jnéslater  m.  Dtaîlleurs,  il  iifjoate  «qu'il  considère 
ksxichesses  de  la  mwiqni^  Juxagcoise  comme  anaa 
GOttsidérables  Aon  seulement  pour  iburnir  la  juiftiâie 
nécessaire  à  «me  dcole  musicale  JULtionale^  snais  «u- 
cece  pour  àifuser  «n  sang  neuveaa  à  Fart  musical 
tout  eniiec  il  va  même  Jnsqn*ii  com  paner  certaûieft 
con^esii'ions  de  ilosonyi  à  celles  ide  ^ach  .(teitae 
datée  4le  Pentziog,  le  8  ^oAt  IJ8fi3). 

Le^TaBd,pul>ltc*bai(gi:eis2i*était  naturellemeart  ^aa 
initiéjuixpihases  diverses>de  ces  ^iiaeiiBioas.des  «faefii 
muBicaos.  Il  se  contenta  d'eablier  ses  .ameriumea 
paÉBÎoiiffiies  on  écoutant  les  ïMuwdas  innembrablaa 
dont  ies  Tziganes  le  .v^gailaient  à  xe  munent.  iC^étaît 
Ignace  <Er«nk-Siabadi„  né  ii  Pa,pa  ie  44  «décemhce 
1821^,  qui  en  founussait  le  tpUis,  en  «.BMLgyarisant  » 
bien  desioisles  mélodies  qu'il  avait  entendues  ^ten- 
dant ses  pérégrinations  à  tnavers  i!finrqpe.  Jk  caïue 
de  ieur  .tonBamee  peu  nationale,  ees  compooitioBa 
fuceitt  teqiaurs  mieux  comprises  jpar  les  étcmigers 
que  celles  qui  4mi  un  i^oût  «de  lemoir  fplus  saacqué; 
de  9àv  Je  .suecès  .qu'ailes  fiJbLiuDent  ai|p£rès  de  Jokan- 
nés  Âsaiuns  et  4e  M.  Jlaseenet,  qai  .les  rarcangèmit 
soit  ipoar  le  pioBOi,  sait  ^pour  i'orcfaesti».  Fcank- 
Szabadi  s'occopait  ^uissi  «de  la  fabrication  wdu  tzk»* 
5oiom  (jroyez  .la  .deaaciption  iie  cet  linstnumeat  A  ia 
du  ide  cet  artida»  pi^  264^),  et,  «^rés  avoir  été 
cafetier  et  jceslBUBateu];»  il  termina  .aa  vie  daoa  le 
dollre  de  Besseiiyd. 

£m  Cait  de  ijoiqposiieiir  .d!airs  populaires*  clétaH 
Ladialas  IBimiyr  qui  ^Idienait  alors  la  vqgue.  JS'é  Je 
29  Juin  .1839^,  À  GyongyoB,  «t  bieu  quiil  lui  le  Hla 
d'iU)  .cbef  ile  musique,  il  ne  s'eocupa  Aérteaaemeiit 
de  musique  .qu'à  .sou  ^arrivée  Jl  Pestb»  eu  il  .setait 
fait  inscrire  à  rUnivecsité.camme  étudiant  en  disoit. 
Pour  compTéteraes  éiudes  tbarmnniques,  il  sladfoasa 
à  Mûsonyi,  qui  lui  donna  giatuitement  quelques 
levons.  Mai V  une  jdeaes  mélodies  ^yanteu  beaucoup 
de  succès^  Zim^y  crut  qu'il  pouvait  se  ipaaser  .der^ 
navant  des  conseils  xie  son  joaltre  béuévole.  i^ppcé- 
ciation^présoDiptueuse,  jqui  lui  xodta  jchsr,;  car  .11  «dut 
s^^percevoir^plus  laid  que  les  doife  naturel  soie. aaf- 
fiseot  ,pas  quand  vaa  veut  teutreftceodre  jôes  iBunea 
d'une  certaine  «enveipguce.  Sea  chœurs  pour  ^oatae 
voix  d*homnies  paraissent  cependant-souvent  jurile» 
programmes  des  .oiipbéons.  il  mourut  en  iflQQ. 

!Le  r^pertdiie.aiyiîiéDniqueaontienteuGoce  eu  .Hon- 
grie des  morceaux  .nombreux  et  jréuasis  de  JRca^goia 
et  dlàndré^ZiaaaoTDBlQr.  ils jaaquirent  .tous  les  deux 
à  Also-Riibin,  le  premier  le  3  avril  1819,  le  second 
le  21  janvier  1821.  Leur  .père  étant  .instituteur  et 
organiste,  ils  reçurent  une  instruction  musicale  assez 
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iteiuJue,  ^u7ils  oomftlélèvent  d'aiUeiun  au  'Oemarva- 
toire  de  Prague,  el  grâce  à  laquelle  ils  se  crédraBi^es 
lituatiiMislrès  àonarablee  iii la  eathédiale  ei luraétti- 
iMÛre  sàe  D^arokesôché  .dlCget  ::  Jltano^is,  «eanraie 
maltee  ile  chaipalkiy  oiAoïdRé»  joomiae  «^ganisle  éi 
pBofésaevr.  JSs  /ont  pablié  aanaernble  ai  nép•réln^»t  4*8 
aoKngflB  fie  iriy^fiôitaat  aur  d««eraM  «olenniiéB  lel 
raz4ifan  jofleMida  outte  oattiol^pLie.  iLenr  CHisleiiae 
intiiBBoieiiLUé&âi  paisibleoMoMoAttlée  dans^^lwu 
pravincial  .e4iit'qttélQiie  ébme  %de  fiatriai  cni,  tijuÂrread 
lewB  .fleures  i|y«ipatbiQ«es  «omuiie  J/éliiveiit. leurs 
onBfkositi»!!»,  auaai  siiQplas  giievaa]^i«B,.inais.nBi)iis- 
feta.  Jls  moaraiwit  .è  un  -^^e  a^naocé,  Àia «fiB.dii  aièola 
demiar. 

Dans  le  oaorant  .de  lUmaée  ttei^,  île  Conservgfeowe 
de  Jteth  .ftlait  le  viDgt4£iiHiuiàmeianniii6rsaine)Ae  aa 
cnéttlianu  ;Afin  de  «xelLausser  réclat  de  oette  .fêla,  il 
slaéreasa  à  »Fnuiz  .Listt  «pour  Jui  .deiBsnâar  «oU  .sa 
pcéaeDGQ,  «oÂt  renvoi  d'une  asompiOsUioii  inoiweUe. 
Le  •«  jcoi  dfs  jpiaiiislcs  »  «acscapta  ies  deoK  teroMS  ide 
raUematm  .'ûl ^ j^eodit  à PasU^nft il.gr  Jt «lâouter^ 
pour  Ja.preiniève.f»iitoflMi  oratorio  :Saéide  Eli$ab0th, 
A  vrai  dise;,  eette  iiMilAlÀon  Joi  «était  .dottbleiDeiU 
agiémbJep  «aiu^ifftràe  avoir  (quitté  WeiniarÀ  oausC'ds 
■CB  .démâléa^iivac  ia  dirootion  «.du  Ihéftlse  ,§miid-diMal 
et  j^YoïFT^oint  ia  luinoetae  WitlgenHilBiBii'Aoaie  bb 
lABfitt  ^  "AS  aentait  jàt  aMOBeou  .attiré  «TeiB  Aon  ^y^ 
eC  raceasion  Jtti  fiMBnaîBsait  -^mi  ae  peut  «pkis  ipn^ioa 
iMmTjrjiaUuiriiar  dans  des  4;oodUioQB  qBi  4»oa.vaiBol 
flattar'l'aiDain^^cipre  des 'Boiif  aoia.  JD^aîIlears,  soo 
a^jcMir  daDala-cigdlale4ie  la  catholicité  a'oYalt  hii'jib 
hotySi  J*on  BD  qEroU  sson  .Egérie.:  latre  ^«aater  par  Jb 
p^pe  le  mariiige  ipi'ell&ajniil  jContraotéAyBc'te/pnBCB, 
pour.pkooBoir  flejMniBiâertanaiiite  btbc  iisil.ilais  ce 
n*iéiait  en  réaiilé  f]u'uB  prétexta»  'Oar  la  faonile  ^e 
soa  gendBi^rl^.piàaGe  CaiMlaD4tQid6iBobaiik>liB«&oliil- 
lingafOnt,  s'i^ppoaait  fovmaileiiieiU  à  eolte  .ankin.'Bi 
la  «érité  était  .au  «nittraiise  ig«e  sa  s}taation  .lai  iiavB^ 
nàil  iniolérabie  ao-Ailamague  depuis  jgu'eUe  n^àtalt 
pin  reçue  à  ia  iH»Jur,'Bt  qae  le  i^raudUUuc  avait. ae* 
OBpté  Ha  .démitaion  de  Lisst  ^n  .toot  mne  chef  d'or- 
cheBlretdtttbéAire  grand^docaUtoatiiQ  lai  goanléraat 
eoKume  iCoaipenaatioA,  le  iitee  de  shambeltaa.  LsBt 
regift  anasità  la  aiâme  ^QUB.de  .Ni^potéoii'IlI,  la 
croix  de  CoBiBiaBdeiir  defJaiCéjioB  ^i^iwinaeiRL  Quaat 
à  son  diplôme  de  Docteur  en  musique,  c^taii  TUai- 
uarsité  de  Kon^^shej^-g  qai  Le  dai  a^vait  aecBvdéf  tau 
teiQps  deBes'trÎDiQpbales  toarnéesjde  oaacerts.A^nmt 
transporté  mameiUanëaiBnt  aes  ^éaatas  à  ^Rovae 
à  la  suite  de  JaprinoeaB^,  ^iwti  j  lot  particulièBo* 
laent  jfxro^gé  ^r  le  pape  JPie  .IX,  ^vù  .lui  M  oScir 
rhospîtalitë  dans  Tancien  couvent  des  BénôdiolJas 
du  MoBte-Mario»  et^lui  rejidit  même  ilas  visites*  Satis- 
!iaéiions  concédées  *à  son  amour-^qpjBe  pour  lui  faire 
oilMîea'  Técliec  que  f  ubissâient  .ses  teatatiites  ao  mie 
d^dhienir  fannuiation  du  mariajie  de  la  ipcâncesse. 
Gomma,  après  la 'mort  «du.prince,  survenue  en  i86^, 
rien  n*ei^pëchaitplus']a  e^ularisaticKi  ide  sailiaison 
avec  le  éénénlssioie  bas-bleu ,  lia  piûncesie  «reoourat 
anstiafingème  de'fklre  croire,  à  Liszt  qa*on-lui  coaûe- 
lalt  la  révision  fies  âiantsTitai^ques*  a'il  cenaentait 
à  entrer  dans  les  orSLres  mineurs.  Telle  ûUtla  raison 
ût  sa  fprise  .d*h8(bit,  (pie  sa  ferveur  Délicieuse  facilita 
d^ailleurs  considérablemeat.  Hais  .elle  Jie  peadta 
qu'à  la  princesse ,  qui  pM  éviter  vainsi  un  mariage 
eonsidTéré  jiar  les  siens  .comme  'une  mésalUancQ,  oar 
bi  révision  promise  n^eut  ,pas  lieu.,  .par  suite  il' une 
piiétendne  résistance  du  clergé  italieu.'BnUre  ten^pg, 
Usa  travaillait  «ans  discontinuer  el  dirigeait  en.Alle- 


ovigBe,  pluBieors  feslivitts  4e  mrdrSBOBiation  ida»  inimi- 
cïBAC  aUemaadB  »,  £anA&e«eQ  vae^de  la.pne^pBgalien 
des.ttiBCvies  iragaéneimas.  ûe  bA  là  «oeMe  4>aaasioB 
qu'iltOt  eJhéflatBT  aa4jimphBniefl^SotfsK,:BesaraiBe  poè- 
mes «yaiphoai^iaasytses  daaK  aon(ietta6fetM66«donae 
p9auBies.iGes  œairreBtsant  Ae^usaouMent^i'uBBtbeike 
Bsnue,  al  las  lidées  4auisioaleB  «y  lafaondent  ;  JBais  ila 
pnéocoiipaltiBa  de3s'adlBanohîrdes2prée^gptBC'queJ''a»- 
thétique  imuainale  leanigne  ^ur  ^oréer  xane  amim» 
wnéfNDOcèabke  <aa  point  de  irue  4ie  lia  iBMniqBe,  me  lai 
peB^mit  pas  ttoiùonivs  ji'ohétriaax  lois  «du  igoftt,  .de  IB: 
mesBie  ai  ide  la  l^qae.  J[)ansd2ofatona  ëmkUe  tSit- 
niinl4,«l'éléaiaBl\drafliatigBefifl(t,(par  ex&iB{dQ,ipré- 
pandéraiit,  «t%doBne  ainsi  UB<€BBaûtàreil|ybnide«à«la 
canipQsîkio(v,'«qai  «devnait  âtre-Bii  aontraire  iparenient 
^ingae.  ildsoil  ^la  introduit  iUb  woU  airihon^ôK«  eoa- 
sÎMHié  àiBigloiiiloation'dBlatsainteietmiaàrsa^po- 
sitiBi^ar<l^riel.MdUi|)^  («oyai,p.:26i27),inn*BÂr  pqpu* 
laire^qaerrBn  .cfbanterenaareiBiUûurdttiui  an  ilongcie 
et  que  k  violeiûsAo  Reméfijiixkii  avait  pcopoeé» rainai 
go'une  .aaéLodM  4iilaiBaBide,  dataxit  «du  ^mps  des 
Cnoisadea.  ilaet  par  4»Ue  râdheKohe  de  i'auîhenAi- 
eiAé  'oâuû^e  let  «chBonologique  ^ulîl  a  'Voula  mHi* 
gar  ia  JteitUe  ^Kagaérianne^de  .son  Beuvre.  'BUb  dol  très 
bianxea&itttée  «à  PastlivfsûuBJa*dirBctiBn<de/raiitour« 
abb4.BecaDdé|par8on  gBndte<el  élÂve  JIanade*BuleBr. 
Dans  an  .ooncert^oi^anicé  ii^près  «raudiiiBii  de  d'oxar- 
tarie»  iLîAtA  eiiteadre«aBBaijpour.la:pT»Biiàre  iàisJba 
preraiàDe  ipovtie  de  «a  ^foapbonie  JknUe  .jfl'BaEar)* 
7auteBveBSrprévenaBcaaide.fla  past  àd!adreBSBide4^-^ 
piDieQ,pubIit«eiuii^oise,pioB«aient  alaireoMBl  quUI 
ni9BetlBÂt.hBaB«oi|p.lea.BDltÎBBs  dUilûrteattriesBobèr 
mians»  Jivce  nui.Re.eaKtiftasil'aillBOiStde  sa  phuaB, 
coflime«aa  a  j^u  le'V4iir. 

.Au  l'L'béâtrerRationaU'an  4mQiiti^,(dans.le  x^omadt  de 
r«nnéeMftË^uA  i^péraLiiDtiiulé  Cêcbanez»  d^AlmwBdiB 
fiDkBl.>Getplus  jeune, fils  de.^eao^sJSrkeUn'en  écni- 
«ittpioad'autres  soas^oa  nom^;  n&aiBaii'.on  étudiefles 
OpécasAltéfiauMnaotipaïas  sousle  Aomdeawaipèvc^ 
on  peatibcilemeotae  aBB«aiacievga'ils  dai  sonB  das 
BB  igvaade  .pasiie.  -(iai;,  uI^ub  'OÔI^y-ils  ne  xassembleat 
guàm,  au^nt  jde  sue  xln-st^de,  À  VkEunya^y  Loâzh 
oaXMmt4)àHf  et,  d'an  aUtae^cAté,  on.sait.qu*AJesaB* 
dre  fivkal  cavail  iniposer  «a  volonté  ii  iout  soarentou- 
ms^  at^ue  son  pore  J*avait  en  gcandecouaidénation, 
à  oansB  de  son  Jkàbllaté  de  chef  d'occbestce  A  sur^ 
loul  il  «auae  de  son  .assiduité  au  travaîL  Psancoie 
JBrkel  ntavait^pas  xette  vei*tu  et  passait  volontiers^es 
i|{)i>è»imidi  .au  Cieecle  .des  Jouears  d'Ecbeca,  dont  il 
fut  juésideiit.honocaiEe  Jusqu'à  sa  oiort.  Le  Doua 
Gyoi;f|f  (fieoi^es  'I>ozsa,  le  chef  d'une  jacquerie  en 
15U)  fut  lejpremier  qj^éra  dû  A  oette  plus  que.pro- 
bable^eellaboiatioo.  l'ouvrage  n'eut  pas  de  succès, 
non  ^eâlameat. parce  qu'il  manquait  d'unité,  de  si}* le 
et  d'inspicatioB,  mais  aurai  parce  que  son  stget  som- 
bre détannait  singulièrement  au  milieu  de  la  Joie 
générale  qui  x^gnait  à  ce  moment  enlioiigrie,  en  rai- 
son deia  réconciliation  de  la  dynastie  des  Habsbourg 
avec  les'Hoi|groi9,  et  du  couronnement  de  'François- 
Jos^b  comme  joi  de  Hongrie  (ie-B  juin  1867).  Ce  fut 
A  Fraaz  iisEt  que  rie  prince-primat  Jean  Simor  confia 
la  icon^posilion  de  la  messe  du  couronnement.  Elle 
fat  prête  à  tei^ps.  car  elle  e^l  assez  brève,  mais  son 
exécution  fui  douteuse  .jusqu'au  dernier  momeut; 
d!^rès  les  règlements  de  lacnur^  alors  qualiûée  seu^ 
lementil'  «ioipériale  »,  il  aurait  fallu  cbarger  de  sa 
composillou  le  jnaltre  de  cb^péQe  de  lUenna.  Si  Ja 
Heaae  jdc  «Liszt  obtint  quand  même  'llionneur  d!ae- 
ooBipfl^gQer  ToXiloe  pendant  le(jpiel. on  oei^mt  Frau' 
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çoi&4oseph  de  la  couronne  de  saint  Etienne,  cette 
dérogation  aux  usages  résulta  de  l'intervention  con- 
ciliante et  magyarophile  de  l'impératrice  Elisabeth. 
Mais  Liszt  ne  dirigea  pas  son  œuvre,  et  ce  ne  fut  pas 
Edouard  Reményi  qui  joua  TOffertoire,  écrit  à  son 
intention.  On  fut  obligé  de  subir  les  exigences  du 
protocole,  qui  réservait  la  direction  au  maître  de 
chapelle  impérial,  dans  l'espèce  à  Jean  Herbeck  et  au 
violoniste  de  la  cour,  c'est-à-dire  à  J.  Hellmesberger. 
Tous  deux  s'aoquittérent  d'ailleurs  très  brillamment 
de  leur  tâche.  Liszt  n'eut  que  la  satisfaction  morale 
d'être  acclamé  sur  son  passage  par  la  foule  comme 
un  souverain.  Le  rétablissement  de  la  Constitution 
exerça  une  influence  indicible  sur  la  vie  nationale  de 
la  Hongrie.  Celle-ci  semblait  se  réveiller  d'un  som- 
meil léthargique,  et  elle  se  mit  au  travail  dans  tous 
les  domaines  de  l'activité  humaine  avec  une  ardeur 
toute  juvénile.  A  Bude,  on  fonda  un  conservatoire 
sur  le  modèle  de  celui  de  Pesth,  où  l'on  s'occupa  de 
la  création  d'une  «  Société  des  amateurs  de  musi- 
que ».  Partout  ailleurs,  on  vit  se  former  des  orphéons  ; 
ces  orphéons  se  réunirent  vite  en  fédération,  et  dès 
4870  ils   organisèrent  des  festivals  (le  premier  eut 
lieu  à  Pesth).  Les  arrangements  des  airs  populaires 
pour  voix  d'hommes  furent  d'abord  en  majorité  aux 
programmes  de  ces  festivals,  mais  maintenant  ces 
programmes  se  consacrent  entièrement  à  des  œuvres 
originales.  Ce  fut  surtout  Mosonyi  qui  les  fournit  au 
début,  mais  la  mort  le  ravit  presque  subitement  à  la 
Hongrie  musicale  le  31  octobre  1870,  au  moment  où 
le  comte  Jules  Andrassy,  le  président  du  conseil 
d'alors,  faisait  venir  Liszt  à  Pesth  pour  entamer  avec 
lui  des  pourparlers  au  sujet  de  la  création  d'un  Con- 
servatoire entretenu  aux  frais  de  l'Etat,  que  Mosonyi 
avait  toujours  réclamé,  et  dans  lequel  il  aurait  pu 
tant  faire  pour  le  développement  rationnel  de  la  mu- 
sique hongroise.  Son  dernier  ouvrage  fut  une  cantate 
pour  l'inauguration  de  la  salle  de  la  «  Société  des 
Amateurs  de  musique  »,  —  composition  un  peu  froide, 
car  il  se  sentait  troublé  par  les  conséquences  que  les 
théories  de  plus  en  plus  libres  de  l'école  néo-allemande 
commençaient  à  entraîner,  et  auxquelles  son  éduca- 
tion foncièrement  classique  ne  l'avait  nullement  pré- 
paré. En  tout  cas,  la  mort  lui  a  épargné  le  devoir  de 
choisir  entre  le  parti  de  Liszt,  qui  ne  se  préoccupait 
que  de  la  propagation  du  wagnérisme,  et  le  parti 
dévoué  à  la  cause  de  la  musique  hongroise  qui  pense, 
avant  tout,  au  développement  logique,  naturel,  de 
celle-ci.  Choix  pour  lui  des  plus  cruels,  puisqu'il  l'eût 
mis  en  contradiction  avec  lui-même,  alors  qu'il  croyait 
pouvoir  être  tout  à  la  fois  le  protagoniste  du  wagné- 
risme et  l'apôtre  de  la  musique  hongroise! 

Dans  le  courant  du  mois  de  décembre  1870,  le 
monde  musical  de  Pesth  fêta  le  centenaire  de  la  nais- 
sance de  Beethoven  avec  une  cantate  de  Liszt  et  avec 
Texécution  de  la  neuvième  symphonie,  tandis  qu'au 
Thé&tre  national,  on  donna  pour  la  circonstance  Fi- 
delio.  Quelques  semaines  plus  tard,  on  y  représenta 
le  Tannhàuser,  ouvrant  ainsi  les  portes  de  cette  ins- 
titution nationale  à  toute  la  série  des  drames  lyri- 
ques de  Wagner.  Dans  le  courant  de  l'année  1871,  la 
direction  installa  M.  Hans  Richter  au  pupitre  de  chef 
d'orchestre,  et  cela  d'autant  plus  facilement  qu'il 
est  né  à  G  y  or  (Raab)  et  qu'il  appartenait  à  la  phalange 
des  vagnériens  militants.  Or,  par  suite  du  séjour  que 
Liszt  faisait  alors  annuellement  à  Pesth,  pour  pré- 
parer la  création  d'un  Conservatoire  entretenu  par 
l'Etat,  ces  militants  devenaient  de  plus  en  plus  nom- 
j    breux  et  influents.  Ils  réussirent  même  à  recueillir 


des  souscriptions  pour  la  construction  du  théâtre  de 
Bayreulh. 

Et  cette  invasion  de  l'esthétique  néo- allemande 
était  d'autant  plus  dangereuse,  que  les  couplets  des 
chansonniers  viennois,  écoutés  maintenant  sans  dé- 
fiance par  les  Hongrois  et  répandus  par  les  Tziganes, 
tendaient  à  s'infiltrer  subrepticement  dans  la  cons- 
cience nationale.  Ce  fut  alors  que  M"**  Louise  Blaha 
parut  dans  les  pièces  populaires  duThé&tre  national; 
elle  rendait  aux  airs,  cueillis  sur  les  lèvres  du  peu- 
ple, toute  leur  saveur  et  toute  leur  poésie,  grâce  à 
son  talent  de  chanteuse  et  au  charme  de  sa  diction. 
Son  ^ccès  sans  précédent  excita  au  travail  une  foule 
de  compositeurs,  désireux  de  faire  la  conquête  du 
public  en  utilisant  Tinterprétation  si  attrayante  et 
séduisante  de  la  chante^use.  Parmi  ceux  qui  l'ont  le 
mieux  servie,  il  faut  nommer  en  premier  lieu  Elémir 
Ssentirmay  (de  son  vrai  nom  Jean  Németh  de  Vados- 
far  et  Zeid),  né  en  1836,  à  Horpacs,  mort  en  1907. 
C'était,  à  proprement  parler,  un  amateur,  car  son 
éducation  musicale  laissait  beaucoup  à  désirer,  et  i 
avait  une  situation  dans  l'administration;  mais  sa 
veine  créatrice  était  extrêmement  féconde,  et,  pen- 
dant des  années,  ce  furent  ses  mélodies  qui  assurè- 
rent leur  succès  aux  pièces  populaires  dans  lesquelles 
on  les  intercalait.  Plusieurs  d'entre  elles  obtinrent 
une  publicité  artistique  mondiale  par  les  transcrip- 
tions de  Liszt  ou  de  Sarasale,  tandis  que  les  Tziga- 
nes les  firent  connaître  au  public  des  cabarets  à  la 
mode  des  deux  hémisphères.  Elles  ont  sensiblement 
élargi  le  domaine  de  la  musique  hongroise  au  point 
de  vue  rythmique  et  lui  ont  donné  une  flexibilité 
incompatible  avec  son  ancienne  carrure  et  indispen- 
sable pour  sa  future  évolution  artistique,  tandis  que 
ses  «  Gsardas  »  se  meuvent  dans  le  moule  des  com- 
positions similaires.  6éza  Allaga,  né  àO-Becse  en  1841, 
mort  à  Budapest,  est  l'auteur  de  plusieurs  airs  popu- 
laires très  réussis  et  également  très  répandus.  C'était 
un  musicien  professionnel,  possédant  à  fond  son  ins- 
trument, le  violoncelle,  conduisant  avec  aisance  l'or- 
chestre et  enseignant  la  musique  dans  l'esprit  clas- 
sique, comme  il  l'avait  apprise  au  Conservatoire  de 
Vienne.  Aussi,  lui  doit-on  à  la  fois  des  opérettes  gaies 
et  bien  instrumentées  et  une  méthode  de  «  czimba- 
lom  »,  ainsi  que  des  transcriptions  nombreuses  pour 
cet  instrument. 

Ignace  Jaitcles  mérite  une  mention  spéciale,  quoi- 
qu'il n'ait  publié  que  peu  de  compositions  :  l'une  de 
ses  mélodies,  Kerekes  Andras,  est  devenue  rapidement 
populaire  et  prouve  à  l'envi  que  l'Israélite  hongrois 
peut  aisément  s'approprier  la  manière  de  sentir  de 
la  race  magyare. 

En  1873,  le  monde  musical  de  Pesth  organisa  une 
série  de  solennités  pour  fêler  le  cinquainlième  anni- 
versaire du  commencement  de  la  carrière  artistique 
de  Liszt.  On  y  exécuta,  d'abord,  pour  la  première 
fois  en  entier,  son  oratorio  Christus  sous  la  direction 
de  M.  Hans  Richter.  Il  eut  d'autant  plus  de  succès  que, 
dans  la  Marche  des  rois  mages,  l'auteur  introduit  des 
motifs  hongrois,  se  conformant  aux  usages  des  maî- 
tres de  la  peinture  qui  ne  craignaient  pas  de  faire 
des  anachronismes  en  faveur  de  leurs  compatriotes 
ou  des  milieux  dans  lesquels  ils  vivaient.  Le  lende- 
main du  concert,  on  lui  présenta  une  couronne  en  or 
massif  et  on  lui  fit  part  de  la  fondation  d'un  prix 
portant  son  nom,  créé  par  la  ville  de  Pesth,  pour 
donner  annuellement  trois  bourses  de  cinq  cents 
francs  à  trois  jeunes  musiciens.  On  lui  annonça  éga- 
lement que  Ton  avait  frappé  des  médailles  en  or,  en 
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argent  et  en  bronze  en  souvenir  de  ce  jubilé,  et  on  lui 
en  offrit  un  exemplaire  de  chaque  sorte.  Liszt  envoya 
ces  cadeaux  au  Musée  national,  et  y  ajouta  plus  tard 
un  vase  en  malachite,  don  du  tzar  Nicolas  I«%  et  un 
b&ton  de  chef  d'orchestre  d'une  valeur  considérable, 
offert 4>ar  des  dames  moldovalaques. 

L'întluence  que  le  wagnérisme  triomphant  exerça 
sur  les  musiciens  hongrois  ne  se  manifesta  jamais 
plus  clairement  que  dans  le  drame  lyrique  que 
François  Ërkel  fit  représenter  en  1874,  car  Branko- 
vies  est  écrit  sur  an  livret  duquel  on  a  banni  les  vers, 
et  où  règne  en  souverain  le  système  des  leit^motiv, 
Eilcel  y  devient  presque  infidèle  à  rinspiration  hon- 
groise, en  faisant  entendre,  tour  à  tour,  des  formules 
serbes  ou  turques,  selon  que  ses  personnages  appar- 
tiennent à  Tune  ou  à  l'antre  de  ces  nations.  Le  style 
y  manque  d'unité  plus  encore  que  dans  Dozsa,  car 
Erkel  compose  alors  non  seulement  en  collabora- 
tion avec  son  fils  Alexandre,  mais  encore  avec  les 
deux  anitres  :  Jules  et  Alexis,  qui  emploient,  tour  à 
tour,  les  manières  de  leurs  compositeurs  préférés. 
C*est  cette  absence  de  toute  personnalité  propre  qui 
caractérise  également  les  œuvres  de  Jules  Belicsay, 
né  le  10  août  1835,  à  Rév-Komarom,  probablement 
en  raison  de  son  éducation  qui  flottait  entre  les  car- 
rières artistiques  et  scientifiques,  et  ne  permit  pas  à 
ses  dispositions  musicales,  d'ailleurs  très  prononcées, 
de  se  développer  franchement.  Ce  sont  ses  composi- 
tions religieuses—  notamment  sa  messe  en  /Vi  pour 
soli,  chœur  et  orchestre,  et  son  Ave  Maria,  exécuté 
à  la  chapelle  impériale  de  Vienne  —  qui  décèlent  le 
mieux  son  individualité  sympathique,  tandis  que  ses 
mélodies  et  ses  œuvres  pour  piano  ne  dépassent  pas 
le  niveaa  des  morceaux  de  salon. 

On  peut  regretter  aussi  ce  manque  de  personnalité 
chez  Victor  Langer  (né  à  Pesth  le  14  décembre  1842), 
dans  une  proportion  plus  grande  encore,  car,  fils 
d'an  professeur  de  chant  estimé.  Langer  avait  reçu 
dès  son  enfance  une  éducation  musicale  assez  soignée, 
qui!  compléta  au  Conservatoire  de  Leipsick.  Il  y  eut 
pour  professeurs  Maurice  Hauptmann,  François  Rich* 
ter  et  Charles  Reinecke,  qui  lui  présagèrent  un  brillant 
trenir  après  Texécution  d'une  ouverture  pour  grand 
trchestre,  qu'il  avait  composée  pour  le  concert  pu- 
blic annuel  des  élèves.  Rentré  en  Hongrie,  il  se  con- 
sacra au  culte  de  la  musique  hongroise,  publiant  des 
mélodies  sous  le  nom  d'Ogyck,  et  des  airs  populaires 
tftnscrils  des  «  csardas  »  pour  le  piano,  sous  le  nom 
de  Tisza  Aladar.  Chez  lui,  ce  n'est  pas  le  savoir  qui 
fait  défaut,  mais  la  conviction  :  tour  à  tour  imitateur 
de  Schumann,  de  Wagner  et  de  Liszt,  il  ente  leur 
style  rafQné  sur  les  pousses  encore  fk*èles  de  la  mu- 
sique hongroise  ;  il  étouffe  celle-ci  sous  le  poids  de  leur 
complexité  que  les  écoles  françaises  et  italienne  elles- 
mêmes  ont  de  la  peine  à  supporter.  Langer  et  Beliczay 
ont,  au  surplus,  beaucoup  écrit  dans  les  journaux 
hongrois,  tant  en  faveur  du  wagnérisme  qu'en  faveur 
des  tendances  nationales. 

Ce  fut  à  la  suite  d'un  discours  de  François  Déak,  le 
créateur  au  dualisme  austro-hongrois,  que  la  Cham- 
bre des  députés  hongroise  adhéra,  le  8  février  1873, 
k  la  proposition  ministérielle  de  fonder  un  Conser- 
vatoire de  musique  entretenu  par  l'Etat.  En  1875,  on 
réalisa  en  partie  cette  idée  en  acceptaht  le  projet  de 
Liszt,  où  le  programme  de  l'institution  future  compre- 
nait seulement  l'enseignement  supérieur  dans  toutes 
les  branches  de  la  musique.  Au  commencement,  le 
personnel  enseignant  ne  se  composait  que  du  «  roi  des 
pianistes  «^  préndent,  de  François  Erkel,  professeur 


de  piano,  et  de  Robert  Yolkmaïui  (voir  l'Allemagne), 
professeur  de  haute  composition ,  de  Cornélius  d'A- 
branyi,  professeur  de  musique  hongroise,  et  un  peu 
plus  tard  d'Alexandre  Nikolies,  professeur  suppléant. 
Cette  organisation  embryonnaire  cachait,  sous  ses 
apparences  brillantes,  des  vices  rédhibitoires.  Le  pu- 
blic hongrois  n'avait  pas  oublié  les  tendances  veni- 
meuses do  livre  paru  sous  le  nom  de  Liszt  sur  les 
Bohémiens  et  leur  musique  en  Hongrie,  et  il  craignait 
d'autant  plus  que  le  nouveau  Conservatoire  ne  four- 
nit des  armes  contre  la  musique  nationale,  qu'il  sa- 
vait que  Robert  Volkmann  éprouvait  peu  d'intérêt 
pour  tout  ce  qui  regardait  les  Hongrois,  bien  qu'il 
eût  vécu  parmi  eux  depuis  1852.  II  était  étrange  aussi 
qu'on  y  voulût  enseigner  la  musique  hongroise  comme 
une  chose  à  part,  comme  s'il  n'était  pas  sous-entendu 
que  les  Conservatoires  de  chaque  pays  ne  peuvent 
enseigner  que  la  musique  nationale  1  Ce  sentiment 
de  crainte  fut  si  général  et  si  fort,  qu'en  1878,  ledit 
Alexandre  Nikolies  et  Jules  Kaldy  purent  fonder  à 
Budapest,  —  Pesth  et  Bude  étant  devenues  une  seule 
ville  depuis  1876,  —  !'«  Ecole  de  musique  hongroise  » 
qui  fleurit  encore  aujourd'hui,  et  qui,  maintenant  que 
le  courant  étranger  est  très  affaibli  au  Conservatoire 
gouvernemental,  semble  symboliser  les  efforts  faits 
pour  poursuivre  un  idéal  national.  Tel  est  aussi  le 
cas  de  r»  Ecole  de  piano  »  dirigée  depuis  1870  par 
Antoine  Siposs,  malgré  la  vénération  profonde  que 
cet  élève  de  Liszt  témoignait  à  son  maître  de  son 
vivant  et  à  son  souvenir  après  sa  mort. 

Le  15  octobre  de  la  même  année  1875,  eut  lieu 
l'inauguration  du  «  Théâtre  populaire  »  de  Pesth  avec 
une  opérette  en  un  acte,  due  à  la  collaboration  de 
Charles  Huber  (voir  page  2632)  et  d'Arpad  Berczik, 
l'auteur  de  comédies  bien  connu;  celte  inauguration 
se  faisait  en  présence  de  François-Joseph.  Celait 
ouvrir  un  nouveau  débouché  à  l'activité  des  composi- 
teurs hongrois,  car  le  «Théâtre  national  »  devenait  de 
plus  en  plus  inabordable,  à  cause  de  son  double  réper- 
toire dramatique  et  lyriqueet,  sous  ce  dernier  rapport, 
un  peu  aussi  â  cause  des  fils  d'Erkel,  qui  désiraient  y 
régner  tout  seuls*  Grâce  à  la  troupe  excellente  de  ce 
nouveau  théâtre  et  à  la  direction  modèle  d'Eugène 
Rakosi,  dramaturge  distingué  lui-même,  on  put  y 
applaudir  un  groupe  de  compositeurs  d'opérettes  et 
de  musique  pour  pièces  populaires,  tels  que  Joseph 
Konti, Louis 3erly,  Alexis  Erkel,  Brnes,  Lanyi,Elémir 
Szentirmay  (voir  page  2636),  Georges  Vero,  Alexandre 
Nicolics,  Bêla  Hegyi,  Isidore  Bator,  Bêla  Szabados» 
Jules  Kaldy.  Evidemment,  ces  auteurs  cultivaient  un 
genre  inférieur,  mais  leurs  travaux  ont  de  plus  en 
plus  assoupli  la  texture  de  la  musique  hongroise,  en 
la  rendant  apte  à  féconder  aussi  le  terrain  des  clian- 
sonnettes.  Si  ce  n'est  pas  un  gain  proprement  dit  au 
point  de  vue  de  l'art,  c'en  est  un  à  celui  de  la  con- 
servation nationale,  parce  que  cela  empêche  l'infil- 
tration subreptice  des  éléments  étrangers  sous  la 
forme  la  plus  vulgaire,  et  par  conséquent  la  plus 
dangereuse. 

Au  mois  de  décembre  1880,  François  Erkel  fit  re- 
présenter au  Théâtre  national  son  avant-dernier  opéra 
Névtelen  hosôk  (les  Héros  anoll3'mes).  Le  sujet  en  est 
on  ne  peut  plus  sympathique  pour  un  Hongrois,  puis- 
que ce  sont  les  Honveds  de  1848  que  Ton  y  exalte,  et 
qu'il  est  traité  par  un  dramaturge  très  doué, Edouard 
Toth.  Mais  cette  œuvre  n'est  plus  celle  de  l^auteur  de 
Bank-ban;  elle  porte  la  marque  du  travail  en  com- 
mun des  quatre  Erkel,  incapables  de  résister  au  cou- 
rant wagnérien ,  quoique  peu  préparés  à-  se  servir 
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uiiiaiMint!  de  ses*  afUfiac»^  Ausû  Tournage,  q/ulon 
xjxiyailt  àewHx  aller  «m  nues^  ae  .raniporiar4*il  qu'un 
8iitfcà&  dieslimei. 

Qé  fut  àt  oett»  même  épuquft  qpe/  deu  ajFtistes 
oommancânantr  à^aUîrori  Faitantion.de  rofÂnîoa  pu* 
likiqfie  hongrQifl«;,lAUfiaGfcivUé  âLieun  iulluenoe^aor 
disant,  à  un.  tal  poinft  de^buiav  qpfiv  nuLÛilaaantr  elles 
dAmiaenUet  eilea^  dirigent,  toate  la  yia  nfMsicaia  en 
Hongiûe.  Ga  sont  SdmoBd  4a^llUuilaid[ckeL  Jana^S»- 
gfànfl) . Solittf  t  La  premien  aafc  bA  la  13 septamluve  tôid, 
à  Fenicsaiiosa;;  il  appartient  ài  una.  graode  famille 
daila<GKoaiie-Bsfila^OBie„etsoiiiéd«catian  a  été  aussi 
«Qmplàft»q^aUerpouwi  l'étiserea.  Hongrie  au.  milieu 
4m  SIS?  aiàake»  SoBonyî.  ilauti  d'aiiord.  pour,  éleva;  en^ 
twifci^ilKL'  seAdit  «iv  GonaervaXoine  de  lieipsick»,  où  il 
«pftritilasûQaiteepCBiki  avec  Maurice  ilaupta]uinD».et  le 
fiAoa«aie«  I§sac8.]leacjialè&.  Mais^comoie  iJi  avait 
àéjiL  été  poésenié.  k  Wagner  à.  fiestb  ,,il  préféra  tarmi- 
•ttrsesrékuda&Biunaales  avec  Bane  de»  Bolo»  à.Mur 
nififa^  aous  U.  diroctian  de  qui  ii  traiiatlLa»  pandaut 
tixùs  ans.  EenXisà  à  Pesth.  eu  i&ddi,  ihy  fit  ealeiidse 
flaa  flsavr^a  dàsi  Kannée  suivante.  KUee.  pnaduisîiieiit 
liaawBOiH^  d/etfèt,.à  oausa  de.  leur  allure  wagnérjeniia» 
.alIttQa,  <yia  da  plus  em  plu&.  on  appréciait  alors.  Son 
poèina  ^mpliDBiquA  la.  Voûseau.  f&»làma„  exécujté 
d^a^ord  àlPeatè,  le  ùi%  aussi  èkCaâsei,.ea  AlUmagpa, 
4  L'oofiiaioa  d'aa  fastimal  da,l!  «.  Association  génécaJfe 
des  Biii5iciens»ailejnanda  m»  toidoit  rangar'égalenient 
iOB  BéTQ,  tL  Léandre,  soiuBtrolde  triomjfhaU,  aen  A 
sellô  (la  Lorel^y  hongroise)  d/après  PauL  G}wlai^sen 
JL  Vouxiag/Bmt  dta^rès  Rûakart,  son.  Amji  obaique»  de 
EKagiçoii  Déttk,  dans  la.rubriqy0>des>f  oèjaes.sjpmpbop- 
niq/aea»  tandis,  que  Faust,,  Roméo  au  JuiieUe.  et  Timon 
dlAJthémeê  doivent  étnet  «ensidérés  Gona»;  desi  aujF4«h 
tiaea«.  tt.a*  écâtk  aussi  tcois;  s|f.mpliames^  des.  chœurs 
poop'voix.  d'iumunea  ejkdaa  scàneis  l^^iq^ies.  pour  une 
voix  dà  âaïaaa.  aveo  aocoropa^gpenijent,  dorcbastre, 
une:  gBandb  fantaisie  pour  le  piana  et.  des  mélodies. 
]laiac*esl.dBns.]£.  drame  ^ciqfia  (pia.  Bfilialo,viGii.  se 
tcattve.  la,  pins  à  Uaise  poar  donner  libre  couns  ài  sa 
fougpa  anéatrico»  tout  iiBf>régnée  des  pséceptes  da 
TVagnec  al  daXîszt^dnntil  fut  jfisquuà.  leur,  miost  Kad- 
.mirateur  ftdàle*  Son  BoQJbari  eu  Signe,  inné  à.  Buda- 
pest, et  à  DoBada.,  son  SiUanài  d'^pcéa  Tennji»on  y.oepré- 
aentéà  Eucbpaatetà  Vlenne«marqjU£ntls9k(iérniéEas 
fimilas  de  L'adnûraiiea  qp'ua  aetisLe  peut  épcouKer 
À.régand  du  modèle  qfCïl  s'est  proposé»  de  suiisre  an 
xsommençant  sa  caouèFe.  ùaoB,hd,ToUii.8zereime  Ql^ 
msiur  da^ÏAUfi),  diaprés.  l'épopéa  dmpoàtii  hongrois 
Jaan.  Axaingr  ^  c'est  rappUcatioa  rig^auaeuse  du»  leil- 
.motiv.  de  canactéce  iuingrois  qua  MihaloviaiL  a.  v^uiJu 
tenter^  plutût  pour  sa  aaibôustion»  pensonnalle,  q|ae 
pour  avoir  du  succès  ;  conception  éiavéen  du.  devoir 
artistique  qui  lui  fait  beaucoup  d'hxumear.. 

Jeno  Hnhaj,,  né:à  Pesth  en*  18a9>,  esble  dis.  au  nom 
.magyiarisé  du.  violoniste  compositeur  Charksi  Hubar 
(voie  page  263i)h.Ûa  làv^son  éducation  mnsicaie  tcée 
aoignée  au  point  de  vue  de  la  victuosité  snr  la  lâolon, 
—  virtuosité  qu'il  perfectionna  encore  sous;lea  aus- 
ji£es  de.  Xeseph  Xoachim  et  de  Yieaxtémps».  Après 
a<^ir  tesmiaéi  ses  études^  il  vint  à.  Pavis«,  où  il  se  QX 
entendre,  plusieuia  fois  aux.  coacants  Paadalonpi  et 
]dans  le  mond'e^et.  où  il  remporta  da  grands  succès 
grâce  à  Télég^ncaei  atf«charme  de  son  jeu..  Beniré  on 
Hongriei^  iï  se  vous.  à.  la  composition  et  à.  L'easeigne- 
menty,  tout  an  fondant,  avec  le  Violoncelliâts  David 
Popper,  uaqualuor  dont  rezéoutûon  pavfaile  ns  laisse 
lîeo  à  désirer.  Ses  teaaseriptionfl  des  airs  populaires 
)feQo^Qia  pour  lîaion  .et  occBastre,  (yilïL  &  intitulées 


Scènes  de  la  darda^  sont  suc  le/  pupitjse  de  tout  bon 
violoniste.  If  composa  aussi  nombre  de  mélodies, 
dans-  lesquelles  ou  nscoonait  sa  prédilectiocL  pour 
Uécole  fflançaisot  Comme  compositeur  dramaliq;ae9.il 
débuta  à.  Rudapeat  avec  TopéfA  Jli«(nar,.suiri  bien» 
tôt  par  le  Luthiet:  de  Crémone^  d'après-  la  pièoa.  de 
Erançoifr  CeppéQ,.que  Ton.  représenta  égaleroeni.en 
Allemagne.  Aiprès  ayoir  sachûé  ainsi,  au  cosoioçolif- 
tisme  musioaÛ.Habay  consacra,  sa  lyre  dramatiqpeà 
J&Muae  hongroise  dans  sou  A.  fcdmrouxa  (Je  tléau.d« 
village)^  dans»  Lcuootla,  et  Moluawz^a..  Ses  qualités  de 
chef  d'orchestre,  sent  aussi,  ti'és.  réelles,  et  les  festir 
val»  de  11  Association,  générale. des  orphéons-  hongixiis 
les  ont  d^^  maintes,  fois  fait,  valoir.  Pour,  prouver 
rexcellenoe  de  sa,  méthode  d'enseignement  du  vior 
lon^.  il  suffit  de.  ciXer  parmi  ses/  élèves  le  j^une  Iter 
aajr,  dontila  j^u  est  très,  goûté:  en.  Allemagne,  et.  en 
Ang|atBKRe..lvn  aa^qpalité  de  grandi aeigiieuTv  le  aomte 
GêuuZiàb^tM  en  1849^  aa  peot  psa  tu*iguer  la  qua- 
lité d'aniisteda  pno&ssion.  Mais,»  corn  me  iLa.  poussé 
jusqii!ik^.  ses  diEranères  limites  la  virtuosité  suc  le 
piano,  pour -Lai  main,  gauche,  saule  main  qui  lui  caste 
à.la*  suite  d'un  accident  de  obasse„oe  dont.  on.  a.  pn 
sa.eonmincre  en.  id86.mémeàPaiùs^oi!^  il  a  eu  beaur 
coup  de  succès;  comme  il  a.  étudié  lai  musiqpe  à 
fond^  sons  la.  direction*  de  Robert  Volkmann  (voir 
page2i63;]QtM.q|e'il  est  enoone  un  compositeur  en  pleine 
actiyitéiyjl  est  imptt&sible.  de  ne  pas  parler  de  kit  à 
côté'  des  musiciens.les  plus  renommés  cie  laiHongriSk 
Poète  au  surplus.  Je  comte  Zichy  écrit  lui-même  les 
pacole&  de  sas  mélodies,  oImbuts,  ou.  opéras*.  Paium 
ces  dernieTS^  Roland.  me»ter  (ttattse  Boland)  afifiehe 
un  stjda  cosmopolite,  tandis  q^e  Âhr^Nemo^*  Eranr 
çois  Rakoczy  //appartiennent,d^à.l'éoole  hongroise 
proprement  dite,»  au  moins  par  lausa.  taiiiiaiif.es»  car 
renpresaon  n]y  répend.  pt&tioujwrB.ài  iriiU9iralâo& 
da  Tailleur..  Son  ballet  ^^ma  etison.  mélodrame  A 
%iàr.  târsténele.  (f  histoire  d'un*  cbéleatt).  déaèlent^  est 
aytce^  qplil  net  néglige  aucuno  desi  Cormes,  sons,  ter 
quçUee  un.  auteuc  soUicite  les.  appiaudâasemenlsi  (fis 
Uajufitoice. 

Un.  groupe  da  mnaicions  de.  iRaJeur  sesre  de»  prè^ 
ces.  coryphées.  dU.  monda  mosioaX  hongrois  :  Bdaioarf 
Pasrlsai,  né  en.  ISalndiractenr  dn  OMaservaiioica  dis 
Eolossvar^.SiVec  son.  opéra  orientali  :  A  VezeJUâk.Olsm 
ascètes); H  qu'ont  suivi  Balasiik  Balint,,  Tetemrehiam 
(^jpeL  au.  aadaira)  et.  Bvkucs^  vUng,  (i'époqua  <fls 
KjÛu£s)*,  ouvragjis  écotSi  en.  stjfla  hongrois;  Haniii 
GobUi  né  Ist  1  juin  tôiS^  élè^ve.  dii'  Tbesa  et  de  Volk- 
mauBir  et.  prorasaenr  au  GonaeEvatoice  gommms^ 
montalde  Pestbv  mort  an. 1903^  autaur d'une,  foule. db 
morceaux  pens  piano  à  deux  et  k  qfiatre  mains^  et 
pour  piano  et.  viol«n„  dan»lesqyiels  la  cour.ajit  néo- 
allemand  frédomine.au  détriment  du.hong)rois,.qfti 
n'y  figure  qpte  comme  introduit  k  desseini.. 

Ancien  directeur  âw  Ghnaervaloice  de  Szabadka» 
Fcançoi*!  GaaL  nisJt»orde  jamais^  dans  ses.  compor 
sitions  pour  le  piano,  les  diâdoultés  cptl  pourraLsat 
embaorassar  le»  pianisteade  moyeime  force  au  jeu 
.desquels  il  était  hàhituiép, —  meaière  do.  pnocéderq^ 
rend  ^acim^RjMjmHiiesi,  païuni  loçiquoUes  la  saeonde 
.'est  la.pius,réus&ie^  moins  ceoheccfaéea  qyue.  ses  chceuis 
pouv  Wf  d'hommes^  généralement  chantés  par  las 
orphéoiis  bofif^ois... 

Ci£oa^eacorfL  fcaïMyiis-^XnvIiiK  Siitho«  preXesseur 
d*orchfstratioa  au  Gooservatoina  goimcaemen4»al« 
dont  le  ballet  JQartus  l^saifa  trésor*  d^  Ilarins)  eo^ 
us  certain,  succès  en  1893. 
.    InsUilé  dans,  uoi  iinxnenhlie  préaJiabJement*  traoe»* 
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formé  seTon  tes  e^iigences  <fe  ses  besoins,.  Te  Gonseis 
«aloh*e  gonvenuMirental  '  s  ]gris  beoucmip  d'exteir- 
aion  au  point  de  vue  da'  corps  proPessopaT,.  ce  qnl 
renrf  possî&re  T'sifjnîssîon  d'un  grand  nombre  d*é- 
]èTe&  (Au  début  if  n^  eir  avarit*  que  7t^,  tandis  qn^ 
'■amlenant  feiir  nombre  approohe  de  909.) 

Après'  la  mort  db  Robert  Volkmam  en  1983,  on  1b 
remplaça  pur  un*  zélé  apd€k*e  dn  wagnénsme,  M.  io- 
wgfXk  Koseaiw;  q w  liait  fll  Tenir  f^Memagne.  Plro- 
tnr  oDnecieaeieu  et"  compositeur  (Tbne  certaine 
%  cet  organnffe  alTemand  ne  ponvait  pas  dbn- 
un  caractère  Men  national  s  son  enseignement; 
I,  comme  ff  avarit  le  tact  de  rester  neutre  à  Fé'- 
gsnf  dbs  essais'  hongrois  é9  ses  él^es,  son  inffaenœ 
ne  s'exerçait  sur  emr  qne  nrawcal^menf,,  et*  c'Stait 
4^  un  grand  avantage.  Chr  a^oîgnit  &  ce  flonser- 
ure^  en  1881,  rBcoliS:  dramatiqne,  qne  1%  HA^âftre 
entretenait,  et  Bflmomf  Hihaloriefr  f  prit 
noBt  sîtiialfiiu  quf  loi  assura  Bb  dIrecCîoff  après  fat 
BMrt  de  PJint,  survenue  Te  3t  jnillef  f886^. 

Presque  dtenx  an»  avant  ce*  trtste  jonr,  eut  Ifro 
JlMwigu ration  de  F0p#8  R^yaT  Ikongrois,  exftcCe- 
nmC  Ils  27  septeniinr  1889,  ev  présence  de  Pbm- 
perenr-mi  PrflEnçois*-Jo8epbv  db  sa  cour  et  dte  tons 
les  membres  éa  gowernemenlf  bongrois*.  La  cons- 
tmetinir  de  cet  édîBk%,  exécuté  dHBtprès  fes  plans  de 
Hicelas  TM,  srchfteete  hongrois,  coûta  pl\is  de 
9  nnllfiMis  db  francs  et  densmdte  9  ans  dis  travnii. 
*  Hli'  et  enfrettentr  aux  firaîs!  de^  fia  Kste  civiïte  du  sov- 
Tecain»  ce  t&âàtre  est  plus  qnArn  Freir  de  dfMracfriHi 
les  Hongrois  amateurs  de  musiiqtre  :  il  est  lé 
<Ap  P^actPfM  des  comyositeurs  dte  p9tj%y  dtont 
9  wiijncie  fes  tafenfti,  en  Vtar  oavraat  ses  prerR». 

fie  progranme  dé  sv  soîféie  îmEuguraiB  indlKfue 

iiMienenC  qwf  Aaif  mtat  d'Sme  dtr  monde  masiiBal 

^idenps.  ff  se  composait  d^  disiir  parties  r  fir  pre- 

■vers  eonsacréé  &  \s  gfoire  d^EIricef,  la  seeomfe  à 

crilr  de*  Kicinril  WsgnerT  Le  nom  de  Liszt  devait  y 

'  fiigiiser  ajMBi,,  mis  on  Févrocz  àff  fe  façon  fa  prlos 

mgénâenBe*.  €tar  cenravamlai  ft  LnRt  la  comfTosîtîon 

^bn-  JiJ^fir  roffc^  hxmgrtns,  —  PHynme  dé  Aijdn  ne 

sl^mfressanf'y  soIobf  nnterptéiatleg  des  Mongtonr,  qn  k 

Pempeiewr  dTAatrichev —  et  on  loi  soggésa,  en  même 

temps,  f\&ë9  qne,ponr  racAelaer  Tervenr  Je  son  livre 

Bas  Bohéimiens,  if  devait  afffirmer  son  patrio^ 

elf  ttanaflmner  ftefr  de  Raftocay  (vois  |uig^S023) 

'€V  fll^nme*  tayvlt  Au  Insu  dl!  Guuipoiusf    queflqjcve 

^lose  d'optgînal,  Liezt  écrivit  donc  une  paarap&rs» 

A-  Fair  révolatimnaire,  qpe  fa  dfrectimr  dé  ropéna 

ivlhisa;  mtturellenient,  en  raîsor  dfe  son  orfgine  aot^ 

-djnasfi'qne'!  Râmltat  d'kiiCant  pins  TegreftalUie,  qn*k 

dé  Lnzt,  la  maison  régnanfe  aurait  peuMtlre 

»f  ié  on  Jl^imw  royal'  hongrois,  dA  àr  FmspîratSan 

dv  nmsfcien;.  efle  aurait  ainsi?  évité  lé  firoissement 

'qoe  provoq,«e  en  Ron|«rré  Texiâsotron  de  Ftrynme  de 

Haydn,  qu^f  lîrat  cependuxt  fanre  entenctre  ctiaqne 

ftns  qu'un  membre  dér  fa,  ArmlUe  des  ■aJ^sboucg  se 

présente  que Iqne*  part.  Il  existe  (TaiVeurs  un  grand 

«amiire  ^Bymnef  roymut,  —  âi  un  concours  on  en^  a 

envoyé  cent  quarante^f  —  mais  aucun  d'eux  »'a  te^u 

jiieqvliBi  la  conaécralîbn  otfTcielTe. 

A  FoGeasioa  dé  rexponifbn  nationaTe  de  11883^, 
^goniséeà  Budapest,  Etienne  BarCalàs  fit  parii^tre  un 
AUmm  réunissant  une  conqposiliba  originale  de  char 
^ne  compositeur  hongrois  ajant  quelle  répotatron. 
onyre  cet  sdbnm  avec  sa  XVTÎI*  Hhapaûdie  JUm- 

n  C«B9armKBr«,  tfit.«  Naiionaè  vfllislIrtot^Mniartael- 
tai  peésidcBCBi  d«  c«bI«.  Géia  ZUbw,  «t,  «a.  la  lèla  «k  k 
db  MB.  proftBMiirs,  0  jouU  d'une  belle. réguUUon  bien  méritée. 


grotse,  dans  faq^iielTe  on  constate  parfaitement  la 
sémllté  de  son  talent,  non  seulement'  &  canse  dé  fin 
ttnvité  de  ses  thèmes,  mais  aussi  k  cause,  dé  son  stjlé 
dévemr  en  généraT  plos"  calme.  Ce  n'est  pas  sa  der- 
ni^^e  Rhccgtodie;  il  en  a  paru  encore  ane  cependant,  — 
la  XIX*,.  —  qui  n'est  à  wat  dire  qne  la  paraphrase 
d'une  composition  de  son  ami  Cornélius  d'Abranyf,  à 
qui  if  a  vooln,  par  ce  traara?,  exprimer  sa  reconnais- 
san4%  pour  son  jhtfbranBaWe  attewîihiemeHt. 

C'étaient  dés  sé|ours  pfos  oa  mofhs  roa|!S  qne  \b 
(c  roi  dés  piamsles  9»  faisait  annoellemettt  ft  Budapest 
pour  y  remplir  ses  devoirs  comme  président  du  Con- 
servatoire gouvemementaf.  De  fait,  iV  s'bccupait  sur* 
ttrat  dé  la  classe  supérieure  de  piano-,  Ssissaat  la 
direction  de  Finstitnlion  aux  soins  (F'nne  commission, 
oit  il'  était  remplacé  par  Jean  Tegh  de  Térel^,  un  ama- 
teur composStèoe'  des  pfés  distinguas:,  petif-ffls  db 
protéctenr  dé  Csermak  mentionné  pfus  ftant.  Efcr  réa- 
lité, le  gonremement  hongrois  n'était  |fas  très  eu- 
cftanté  de  ces  apparitions  intermittentes  de  Lîszt,  car, 
si  elles  attiraient  des  étrangecs-  et  donnaient  must- 
calénmntf  et  socnutement  de  ranimation  à  Ta  capit^e 
hongroise,  elles  rendhfent  aussi  Te  teste  ëb  Tannée 
scolaire  ins^nffiaat.  CTn  n'builiia.  pas  non  plés  en 
haut  Tien  que  Liszt  avaft  accepté'!,  en  f878v  à  Ffixpo- 
sition.  universel]^  de  Pérn^  Ai  fbnddoa  dé  membre 
du  jury  dans  Fa  classe  des  mstraments  dé  musique, 
fhnction  dbnt  ît  ne  s'était  aea[|uftté  que  très  cavaHé- 
rement.  Eh  outre,  il  avait  paru,  en  f879,  une  nou- 
velle édition  da  malencontreux  livre  sur  les  Bohé' 
m€ma.  Ot  c'est  aa  contraire  celte  nouvelle  édition, 
avgmentéé„i|u  sn  dé  (out  le  monde,  par  l'a  princesse 
WitCgenslein,  qui  démontre  déftnitivemeot  qu'elfe  en 
étail:  F&iiienr.  STais,  comme  Liszt  ne  désavouai  pas  sa 
paternité,  cette  réédition,  évidemment  perpétrée  par 
là  princesse,  avait  F'air  d'une  bravade  5.  nîdresBe  de 
Fopinlon  publique  hongroise.  Bfans  ces  conditions^il 
eut  beau  fid're  des  postraits  Ynnsicanx  des.  grands 
Aommes.  de  la  Hoag]rîe„écrire  dés  «  Ckard'as  obsl^ 
nées  »  off  «  macabres  »,  on  gardait  â  B^idapest  une 
attitude  de  méfiance  sonrde  à  son  égard',  attitude 
qui  n^'était  pas  dé  natnre  A  hii  rendre  li  vie  agréable. 
Vendant  un  séjovr  dé  fa  cour  an  chfitean  de  Bade, 
il  reeut,  cependant^Ia  visite  de  raichidachesëe  Iforie- 
TaFérfe,  fille  de  Françpis4l98eph,  failL  qjoi  indique  ta 
haute  consfd^ésation  dent  il  jboiisimit  auprès  dés 
augnstes.  parents  de  la  jéoBe.viiïtéase,  qu'animait  le 
lîF  d^sir  de  Fentendte. 

Eh  f888,  lé  séjour  dé  Liszt  dtos  fa  capîtafe  fi«a- 
^roise  ne  dura  que  queCques  semaines,  et  1er  OBisicièn 
n'accorda  au  Conservatoire  ^e  qnelques.  leçons,  car 
IT  donna  suiGe  à  l'invitation  de  fa  «  SociéOé  déi  bien- 
fhnance  austro-hongroise  de  PViriis  »,  et  se  rendît 
dans  eeIXe  dernière  ville  au  commencement  dti  mois 
dé  mars  pour  y  flûre  entendîre  sa  Jfesse  de  Gran  ou 
profit  de.  fadile  Société.,  Le  succès  qnll  remporta  fut 
considérable,,  mais  fut  plus  personnef  q^a^artistique. 
Après  axoir  été  fllté  paa  fouta  la  société  parisienne, 
monde  politique  compris.,  U  céda  aux  soHîcilations 
de  ses  admirateurs  angfals^  et  entreprit  un  voyage  à 
Londres^  aux  fttfgues  Aiquel  ît  dut  ensuite  son  ra- 
pide dépérissement.  Miis  Fencens  de  radmiration, 
allumé  même  par  fa  reive  Tlctoria,  qui  lui  otfHt 
son  buste,  en  marbre,  le  troublk  tellement  qu'il  ifee 
voFttïnt  pas  s'îavoaer  Feffët  débilitant  des  fêtes,  des 
Banquets,  dés  concerts  iacëssants.  Le  court  repos 
qall  prît  dans  fe  Éuxembonrg;  an  château  dé  son 
compatriote,  le  peintre  MXrnkacsy,  ne  pouvaft.  ptos  le 
sauver.  Artivé  à  WeiÉiar,,  il  |e' dépensa  dé  plus  dans 
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des  excursions  et  prit  froid  pendant  Tune  d'elles.  Ce 
fut  dans  ces  conditions  qu'il  alla  assister  aux  repré- 
sentations de  Bajreuth,  pour  y  augmenter  son  épui- 
sement physique  par  des  excitations  artistiques.  Ter- 
rassé par  la  fièvre,  il  se  mit  au  lit  dès  son  arrivée  ; 
mais,  pour  plaire  à  M"**  Wagner,  sa  fllle  Cosima,  il 
assista  encore  à  une  représentation  de  Tristan  et 
Ysolde,  et  ce  fut  ce  nom  de  Tristan  que  ses  lèvres 
prononcèrent  encore  avant  de  se  fermer  à  jamais. 
Geste  symbolique  résumant  tout  ce  qu'avaient  fait 
Tarai  lié  et  Tenthousiasme  du  «  roi  des  pianistes  »  en 
faveur  du  créateur  de  la  «  musique  de  l'avenir  ». 
L'enterrement  de  Liszt  n'eut  pas  lieu  dans  le  recueil- 
lement voulu,  car  Bayreuth  reçut,  le  même  jour,  la 
visite  du  futur  empereur  Frédéric.  Que  les  restes 
mortels  du  grand  musicien  hongrois  se  trouvent 
encore  dans  le  cimetière  de  la  ville  bavaroise,  voilà  ce 
que  peut  expliquer  le  malentendu  provenant  du  livre 
faussement  attribué  à  Liszt.  Le  gouvernement  hon- 
grois ne  pouvait  pas  redemander  à  TAllemagne, 
comme  les  amis  de  Liszt  le  lui  suggéraient,  les  cen- 
dres d'un  Hongrois  qui  paraissait  nier  Texistence 
m^me  de  la  musique  de  son  pays.  Mais  il  est  à 
espérer  qu'une  fois  cette  question  élucidée,  la  sus-, 
cepiibililé  nationale  se  calmera,  et  que  Ton  assi- 
gnera a  la  tombe  de  Liszt  une  place  au  milieu  de 
Fer) ceinte  de  la  nécropole  de  Budapest  que  la  Hon- 
grie a  réservée  aux  sépultures  de  ses  fils  les  plus 
glorieux. 

ICcrit  pour  l'inauguration  de  TOpéra  royal,  le  der- 
nier opéra  d'Erkel  ne  fut  exécuté  qu*un  an  après 
cette  solennité.  Il  est  consacré  à  l'exaltation  de  la 
mémoire  de  saint  Etienne,  le  premier  roi  hongrois 
de  la  maison  d'Arpad,  et,  par  une  anomalie  incon- 
cevable, il  est  le  moins  hongrois  des  ouvrages  du 
maître.  Preuve  irrécusable  de  La  collaboration  occulte 
de  ses  (ils,  hypnotisas  par  les  succès  alors  grandis- 
sants du  wagnérisme,  et  oublieux  de  ceux  que  leur 
père  avait  remportés  au  début  de  sa  carrière,  gr&ce 
à  ses  inspirations  franchement  nationales.  Aussi 
fut-ce  a  celles-là  et  non  pas  au  Roi  Etienne  respec- 
tucusenient  écouté,  mais  encore  plus  respectueuse- 
ment retiré  du  répertoire,  que  les  admirateurs  du 
corn {jos4 leur  de  Bank-ban  pensèrent  en  organisant 
une  série  de  fêtes,  en  décembre  1888,  pour  comme» 
morer,  après  cinquante  ans  révolus,  la  représentation 
de  son  premier  opéra.  Elles  commencèrent  par  une 
séance  solennelle,  où  il  fut  salué  par  Haurus  Jokai,  le 
plus  grand  romancier  hongrois,  dans  un  discours 
débordant  d'enthousiasme,  en  présence  de  l'élite  de 
la  soci<^té  hongroise;  elles  continuèrent  à  l'Opéra,  où 
Krkel  dirigea  lui-même  son  œuvre  la  plus  populaire, 
donnée  en  représentation  de  gala,  et  se  terminèrent 
par  un  banquet  présidé  par  le  maire  de  Budapest. 
De  son  celé,  l'empereur-roi  lui  alloua  tous  ses  émo- 
luments de  directeur  de  musique  à  l'Opéra  et  au 
Conservatoire  en  guise  de  pension.  Erkel  se  retira 
aloi-s  complètement  de  la  vie  publique;  à  roccasion 
de  son  quatre-vingtième  anniversaire  de  naissance,  il 
ce  fit  entendre  cependant  dans  un  concert  philhar- 
monique, en  interprétant  au  piano  le  concert  en  ri 
mineur  de  Mozart  (1890).  C'était  avouer  tacitement 
que  le  wagnérisme  de  ses  derniers  opéras  ne  devait  pas 
hii  être  attribué  Après  avoir  dirigé  une  fbis  encore 
le  concert  des  orphéons  réunis  à  Budapest  en  1892, 
il  mouirut  le  15  juin  de  Tannée  suivante,  dans  une 
villa  du  «  Svab-hegy  *  (le  mont  de  Souabe),  où  il 
avait  l'habitude  de  pa^^  l^^l^* 
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Jules,  ]fi  plus  âgé ,  mourut  le  dernier,  généralement 
regretté  par  ses  confrères. 

A  l'époque  de  la  mort  de  François  Erkel,  il  y  eut  en 
Hongrie  un  mouvement  musical  très  particulier. 

Jules  Kaldy  (voir  p.  2637)  eut  l'idée  habile  d'intro- 
duire la  politique  dans  le  domaine  de  l'art,  en  pu- 
bliant une  trentaine  de  mélodies  qui  dataient  —  selon 
son  dire  —  de  la  guerre  des  Kurucz,  et  en  s'assu- 
rant  ainsi  l'enthousiasme  du  parti  de  l'indépendance. 
C'était  en  quelque  sorte  la  dernière  évolution  de  cet 
art  «  nationaliste  »,  plus  patriotique  qu'esthétique, 
qui  avait  sa  raison  d'être  tant  que  les  musiciens 
professionnels  n'étaient  pas  hongrois,  et  tant  que  ren- 
seignement de  la  musique  laissait  beaucoup  à  désirer 
dans  la  Hongrie  tout  entière.  Mais  il  est  à  souhaiter 
qu'avec  l'extension  du  savoir  musical,  avec  la  pro- 
pagation de  la  musique  artistique,  le  public  hongrois 
ne  se  contente  plus  des  à  peu  près  musicaux  qu'on 
lui  sert  sous  des  étiquettes  plus  ou  moins  véridi- 
ques.  Parmi  les  amateurs  compositeurs  les  plus  ré- 
cents, il  faut  citer  eependant  les  Tziganes  Etiemid 
Danho  et  Roland  Srator,  car  leurs  «  nota  i>  —  airs 
populaires  —  sont  très  applaudis  par  les  auditoires 
encore  nombreux  des  orchestres  tziganes. 

Au  point  de  vue  de  l'art,  l'intérêt  se  concentre 
maintenant  sur  le  Conservatoire,  sur  TOpéra  et  sur 
les  concerts  symphoniques  et  de  musique  de  cham- 
bre qui  se  font  entendre,  non  seulement  à  Budapest, 
mais  dans  les  principales  villes  de  province,  où  il 
existe  partout  des  théâtres  permanents.  Au  Con- 
servatoire gouvernemental,  c'est  Edmond  do  MUialo- 
Tioh  qui  dirige  l'enseignement,  et  cela  avec  un  tel 
succès,  que  François-Joseph  lui  a  accordé  la  plus 
haute  distinction  qu'un  artiste  puisse  recevoir  dans 
la  monarchie  austro-hongroise  :  la  «  médaille  d'or 
avec  colljer  pour  les  lettres  et  les  arts  ».  Effective- 
ment, c'est  cette  école  gouvernementale  qui  fournit 
à  l'Opéra  et  aux  concerts  les  compositeurs,  les  chan- 
teurs et  les  virtuoses  les  plus  r<'cherchés.  Il  en  résulte 
une  telle  solidarité  entre  les  directions  de  toutes  ces 
institutions  que  l'élève  compositeur  sortant  du  Con- 
servatoire est  sur  d'être  joué  soit  à  TOpéra,  soit  aux 
Concerts  philharmoniques.  C'est  ain^i  que  l'on  a  va 
paraître  —  ^t  aussi  disparaître  —  sur  la  scène  du 
premier,  les  opéras  de  Bêla  Siabados,  d'Eméric 
Elbort,  d'Arpad  Siendy,  de  Ferdinand  Béhai,  de  Ln- 
dialai  Toldy,  d'Emile  d'Abranyi,  d'Eugène  et  de 
Piorro  StoJanoTies,  de  Charles  Csobor,  ei  les  ballets 
de  Charles  Siabados,  d'Albert  Moti  et  <ie  Lonis  ToUl 
On  y  lit  monter,  en  outre,  les  opéras  de  Jnlos  Major 
et  de  Manrns  VaTrineii,  le  premier  étant  très  conna 
comme  compositeur  de  musique  de  chambre,  et  le 
second  comme  compositeur  de  musique  religieuse, 
en  sa  qualité  de  maître  de  chapelle  à  l'église  du  Cou- 
ronnement. Du  reste,  la  direction  musicale  de  l'Opéra 
royal  échut  parfois  —  sous  la  surveillance  d'un  in- 
tendant-administrateur —  à  quelques  personnalités 
artistiques  universellement  connues,  notamment  à 
M.  Gustave  Mahler  de  1888  à  1891  (qui  conduisit  à  l'oc- 
casion l'orchestre  des  Concerts  philharmoniques),  et 
à  M.  Arthur  Nikisch  de  1893  à  1895  «également  chef 
de  l'orchestre  philharmonique).  Quant  aux  chefs  d'or- 
chestre hongrois,  ils  sont  presque  tous  compositeurs, 
tels  :  M.  Etienne  Kemor,  le  premier  chef  d'orchestre 
actuel,  et  M.  Adolphe  Sdhla,  l'un  des  seconds  chefs 
d'orchestre,  tous  deui  auteurs  de  muhiqne  de  ballet. 

Ce  fut  aussi  d'abord  à  l'Opéra  royal  que  François 
Lehar,  né  à  Rév-Koméorum  en  1851,  se  ût  connaître 
de  ses  compatriotes  avec  son  opéra  Tatiana.  Dans 
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rorigine,  sa  réputation  était  plutôt  viennoise,  car  il 
appartenait,  comme  chef  de  musique,  à  l'armée 
commune,  et  comme  lel,  il  avait  eu  plus  de  rela- 
tions avec  le  monde  musical  de  Vienne,  où  réside 
le  ministre  de  la  guerre,  qu'avec  celui  de  Budapest. 
Quant  à  ses  opérettes,  auxquelles  il  doit  sa  célébrité, 
elles  furent  exécutées  sur  la  scène  des  théâtres  de 
musique  secondaires,  construits  dans  la  capitale  hon- 
groise à  la  fin  du  siècle  dernier  et  au  commencement 
de  celui-ci,  pour  désencombrer  le  répertoire  du  Neps- 
zinhaz  (le  théâtre  populaire).  Ces  théâtres  sont  :  le 
Vigszinhaz  (le  théâtre  de  la  galté),  le  Kiralyszinhaz 
(le  théâtre  roval),  le  Varosligettiszinaz  (le  théâtre  du 
Bois-de-la-Ville). 

En  énumérant  ceux  des  élèves  du  Conservatoire 
^ouTememental  qui  se  distinguent  par  leurs  succès 
remportés  dans  les  salles  de  concert,  il  faut  citer,  en 
premier  lien,  M.  Ernest  de  Dohnanyi,  pianiste  vir- 
tuose et  compositeur  dont  la  carrière  ne  compte  que 
des  succès.  Ses  œuvres  sympl)oniques,  brillamment 
instrumentées,  et  sa  musique  de  chambre  distinguée 
et  profonde  lui  ont  assuré  une  place  on  ne  peut 
plus  honorable  parmi  les  compositeurs  vivants.  Aussi, 
le  Conservatoire  de  Berlin  se  l'est-il  attaché  comme 
professeur,  lui  permettant  de  travailler  tranquille- 
ment et  d'inculquer  à  la  jeune  génération  allemande 
les  traditions  classiques,  cultivées  à  Budapest  par 
Robert  Volkmann.  A  côté  de  lui  MM.  Bêla,  Bartok, 
Akos  Butykay,  Demény,  Kirchner,  Kônig,  Siklos, 
méritent  d'être  signalés  spécialement,  car  leurs  com- 
positions doivent  compter  comme  autant  de  pro- 
messes significatives  en  faveur  de  leur  activité  future. 
Us  démontrent  ainsi,  d'une  façon  irrécusable.  Futilité 
du  Conservatoire  gouvernemental,  que  la  Hongrie 
loge  depuis  quelques  années  dans  un  véritable  palais, 
répondant  à  tous  les  besoins  de  l'enseignement  mu- 
sical, et  mettant  même  à  la  disposition  des  élèves 
une  salle  de  concert  assez  vaste  pour  les  habituer  au 
contact  avec  un  public  nombreux.  Il  fut  inauguré 
par  le  comte  Albert  Apponyi,  ministre  de  Tinstruc- 
lion  publique  et  amateur  de  musique  des  plus  dis- 
tingués lui-même  ;  il  possède,  —  ou  posséda,  —  dans 
la  phalange  de  ses  professeurs,  des  compositeurs 
virtuoses  tels  que  MM.  Joseph  Bloch,  Coloman  Gho- 
ran,  Victor  Herzfeld,  Aladar  Johassi,  Jean  Oszwald, 
Stieime  Thoman,  c'est-à-dire  les  meilleurs  éléments 
de  l'enseignement  musical  en  Hongrie. 

A  côté  de  la  Société  philharmonique,  il  existe  de- 
puis plusieurs  années  une  société  similaire,  mais 
visant  à  la  vulgarisation  de  la  musique  orchestrale, 
grâce  à  la  modicité  des  prix  de  ses  billets.  C'est 
M.  LadUlas  Knn  qui  y  conduit  l'orchestre,  avec  une 
autorité  que  lui  donnent  les  succès  qu'il  a  remportés 
dans  le  cadre  de  simples  »  airs  populaires  »,  mais 
composés  cependant  déjà  sous  l'égide  du  savoir  qu'il 
a  acquis  au  Conservatoire  gouvernemental.  D'autre 
part.  Il  y  a  aussi  une  «  Société  de  Sainte -Cécile  », 
patronnée  par  le  cardinal  prince-primat,  —  actuelle- 
ment Calivance  Vaszary,  de  Tordre  des  Bénédictins, 
<—  dont  le  but  est  de  maintenir  la  partie  musicale 
du  culte  catholique  à  un  niveau  élevé.  JAe^  Michel 
fiogisicli  y  occupe  la  présidence  effective.  C'est  un 
musicologue  très  érudit,  à  qui  Ton  doit  une  histoire 
4e  la  musique,  ainsi  que  l'harmonisation  d'une  foule 
d^ancîens  cantiques  hongrois.  En  raison  de  ses  tra- 
Taux  dans  cet  ordre,  il  est  membre  de  l'Académie 
hongroise  des  sciences. 

Etienne  Barlalus  (voir  page  2633)  y  fut  son  collègue  ; 
mais  après  avoir  rendu  les  plus  signalés  services  à  la 


musique  hongroise,  tant  en  sa  qualité  de  profes- 
seur dans  les  établissements  de  l'Etat  qu'en  celle  de 
critique  d'art  et  de  collectionneur-édileur  des  airs 
populaires  du  pays,  il  mourut  en  1898,  suivi  dans  la 
tombe,  en  1903,  par  Cornélius  d'Abranyi,  son  émule, 
dont  les  idées  plus  larges  étaient  moins  appropriées 
aux  besoins  immédiats  de  la  musique  hongroise.  Le 
journal  musical  que  ce  dernier  avait  fait  paraître 
pendant  dix-sept  ans  ne  disparut  pas  à  cause  de  Tin- 
difîérence  du  public,  mais  à  cause  des  occupations 
nombreuses  qu'Abranyi  dut  remplir  au  Conserva- 
toire gouvernemental,  comme  secrétaire  de  l'institu- 
tion et  comme  secrétaire  de  Liszt.  Ce  fut  son  fien- 
dre,  M.Joseph  Sagh,qui  fonda  les  Zenelapok  (feuilles 
musicales),  qui  sont  depuis  une  vingtaine  d'années 
l'organe  principal  du  monde  musical  hongrois;  à 
côté  de  ce  journal  on  voit  paraître  et  disparaître  de 
temps  en  temps  d'autres  publications  bien  faites, 
mais  moins  viables.  Parmi  les  critiques  musicaux, 
M.  Victar  Vajda  représente  encore  la  vieille  garde; 
il  a  pour  jeunes  confrères  M.  Âurélien  Kern,  qui 
est  aussi  à  ses  heures  un  compositeur  militant,  et 
M.  Etienne  Kereszty,  etc.  Les  académiciens  Samuel 
Brassai,  Emil  Tewrewk  de  Ponor,  MM.  Joseph  Har- 
rach,  les  docteurs  Géza  Holna  et  BarteUimy  Fabo, 
Jean  Drumar,  Joseph  Erney,  Jean  Osyath,  se  sont  si-' 
gnalés  ou  se  signalent  par  leurs  travaux,  consacrés 
à  l'esthétique,  à  l'histoire  et  à  l'enseignement  de  la 
musique.  Une  préoccupation  constante  d'adapter  le 
génie  hongrois  aux  théories  esthétiques  générales 
caractérise  leurs  travaux,  presque  toujours  soigneu- 
sement écrits  et  fortement  documentés,  et,  par  là, 
d'une  tendance  très  littéraire.  Si  Ton  pourrait  leur 
souhaiter  plus  d'indépendance  dans  le  jugement,  il 
faut  tenir  compte  des  origines  assez  récentes  de  la 
culture  hongroise,  sous  le  rapport  de  l'esthétique 
musicale.  Elle  s'est  formée  forcément  sous  l'intlucnce 
des  courants  étrangers,  auxquels  elle  ne  se  sous- 
traira que  quand  on  s'apercevra  en  Hongrie  de  Tin- 
constance  du  goût  dans  le  monde  musical  en  général, 
et  quand  les  artistes  hongrois  se  convaincront  de  lu 
nécessité  absolue  de  n'obéir  qu'aux  lois  immuables 
de  Testhétique,  adaptées  aux  exigences  des  phases 
diverses  que  la  musique  hongroise  traverse  dans  son 
évolution  vers  la  maturité  et  la  perfection. 

Les  artistes  hongrois  ayant  fait  leur  carrière  en' 
dehors  de  leur  pays  sont  nombreux  au  xix*  siècle. 

Stephen  Heller,  né  à  Pesth  le  15  mai  1815  et  mort, 
à  Paris  le  14  janvier  1888,  n'eut  pas,  à  vrai  dire,  une 
réputation  correspondant  à  son  mérite. 

Après  avoir  eu  pour  professeur  à  Pesth  François 
Braûer  (voir  page  2626)  et  à  Vienne  Gerny  et  Antoine 
Halm,il  parcourut,  à  l'âge  de  douze  ans,  la  Hongrie, 
la  Pologne  et  l'Allemagne  du  Nord,  en  y  donnant  des 
concerts  et  en  s'y  faisant  applaudir  comme  pianiste 
et  comme  improvisateur.  Mais  sa  débile  constitutior} 
ne  put  pas  résister  longtemps  aux  fatigues  qui  ac- 
compagnent l'existence  d'un  virtuose.  Heller  entra 
donc  dans  la  famille  des  comtes  de  Fugger  à  Augs- 
bourg,  comme  professeur  de  piano,  et  il  y  eut  assez. 
de  loisir  pour  se  perfectionner  dans  l'harmonie  et  la 
composition,  sans  approfondir  cependant  l'étude  du 
contrepoint  et  de  la  fugue.  De  là,  certaines  gauche- 
ries dans  son  style  dès  qu'il  voulait  s'attaquer  aux 
formes  développées  de  la  sonate  Ce  fut  cependant 
une  sonate  pour  piano  qu'il  dédia  à  Hobert  Schu- 
mann,  auquel  il  devait  accès  chez  les  éditeurs.  La 
destinée  le  mit  en  contact,  en  1837,  avec  Kalkbren-' 
ner,  qui  lui  stggéra  l'idée  de  tenter  la  fortuné  à 
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Paris,  —  natarellemeol  en  devenant  son  élève.  Sé- 
duit par  ses  promesses,  Helier  se  rendit  en  1838 
dans  la  capitale  de  la  France,  où  il  prit  effective- 
ment quelques  leçons  du  célèbre  professeur.  Mais  le 
jeu  du  piano  en  public  ne  convenait  pas  à  fauteur 
futur  de  tant  d'œuvres  délicates  et  originales.  Lais- 
sant les  succès  retentissants  aux  Chopin,  Liszt  ou 
Thaiberg,  il  se  contenta  de  vivre  de  son  travail  de 
professeur,  de  compositeur  et  de  critique  d'art  dans 
la  Gazette  mxtëvcale.  Aussi  Fétis  dit-il  que  «  sa  vie 
était  tout  entière  dans  ses  œuvres  >»,  œuvres  qui 
comprenent  160  opm  et  quelques  morceaux  non  nu- 
mérotés. D'autre  part,  M.  Georges  Servières  affirme 
que  «  si  Tinventioa  mélodique  de  Helier  est  parfois 
menue,  chétive  et  peu  originale,  son  harmonie  est, 
au  contraire,  personnelle  et  pittoresque.  Elle  pro- 
cède évidemment  plus  de  Mendelssohu  que  de  Schu- 
man n  et  de  Chopin.  Il  est  moins  inventif  que  ce 
dernier,  moins  suave  que  Schumann  et  moins  révo- 
lutionnaire que  Liszt,  pour  lequel  il  avail  d'ailleurs 
peu  de  sympathie  ».  Selon  son  biographe  et  ami 
le  sénateur  Henri  Barbedette,  «  les  caractéristiques 
de  la  musique  hongroise  apparaissent  rarement  dans 
ses  œ.uvres  ».  Dans  falbum  publié  par  Etienne  Bar- 
talus,  à  l'occasion  de  l'Exposition  nationale  de  Bu- 
dapest (4885),  Helier  figure  avec  un  morceau  inti- 
tulé Feuille  de  Souvenir,  dans  lequel  il  cherche  à 
donner  des  tournures  hongroises  à  ses  idées.  Mais 
au  fond  c'était  un  véritable  Parisien,  vieux  garçon 
endurci,  intime  d'Hector  Berlioz,  qui  lui  consacra 
tout  un  feuilleton  dans  le  Journal  des  Débats,  En 
somme,  on  doit  ranger  Helier  parmi  les  maîtres  de 
second  plan  de  la  musique,  où  il  occupe  une  place 
très  honorable  avec  des  compositions  telles  que  la 
chasse  et  sa  suite  Dans  la  forêt.  Le  gouvernement 
français  l'a  décoré  de  la  croix  de  la  Légion  d'hon- 
neur. Quoique  à  l'abri  du  besoin,  sa  vieillesse  ne  fut 
pas  heureuse,  car  il  avait  perdu  presque  complète- 
ment la  vue. 

Vincent  Adier,  né  à  Gyor  (Raab)  en  1826,  ne  peut 
être  comparé  à  Helier,  ni  au  point  de  vue  de  la 
valeur  de  ses  œuvres,  ni  à  celui  de  la  renommée. 
C'était  cependant  un  pianiste  très  distingué,  élève 
d'ailleurs  de  François  Erkel,  devenu  plus  tard  son 
beau-frère.  Il  aurait  pu  faire  une  très  belle  carrière 
à  Paris,  où  il  était  venu  pour  se  perfectionner,  et  où 
il  eut  la  chance  d'entrer  dans  l'intimité  du  duc  de 
Morny.  Mais  son  caractère  nonchalant  ne  lui  a  pas 
permis  de  profiter  de  sa  situation  exceptionnelle. 
Après  avoir  encouru  la  disgrâce  de  son  puissant 
protecteur,  et  après  avoir  beaucoup  souffert  de  la 
misère  à  Paris,  il  se  retira  à  Genève  en  1865,  où  il 
obtint  au  Conservatoire  une  place  de  professeur, 
qu'il  garda  jusqu'à  sa  mort,  survenue  en  1876.  Ses 
compositions  ont  une  originalité  incontestable,  et, 
malgré  leur  forme  simple,  ne  sont  jamais  vulgaires 
ou  banales. 

Si  Helier  et  Àdler  sont  des  spécialistes  cantonnés 
dans  le  domaine  de  la  musique  pour  le  piano,  Char- 
les Goldmark,  né  à  Keszthely  le  18  mai  1830,  est  au 
contraire  un  talent  qui  s'est  manifesté  dans  toutes  les 
branches  de  la  musique,  la  musique  religieuse  excep- 
tée. Ses  aptitudes  musicales  s'élant  révélées  de  bonne 
heure,  son  père  lai  fit  donner  des  leçons  de  violon  à 
Sopron  et  ensuite  à  Vienne,  où  il  apprit  la  compo- 
sition sous  la  direction  de  Proch,  le  compositeur 
d'une  foule  de  lieder  sentimentaux.  Ce  furent  cepen- 
dant des  compositions  pour  le  piano  et  le  violon, 
— -  notamment  une  Suite  pour  ces  deux  instruments. 


—  une  ouverture  de  Sakountala  et  un  Scherzo  pour, 
l'orchestre,  qui  attirèrent  l'attention  du  monde  mu- 
sical sur  Goldmark.  Mais  sa  réputation  universelle 
ne  date  en  réalité  que  du  succès  remporté  à  l'Opéra 
impérial  de  Vienne  en  1875  par  son  opéra  la  Reine 
de  Saba,  C'est  une  véritable  révélation  du  génie  sé- 
mitique sur  un  sujet  tiré  de  l'histoire  des  Hébreux^ 
dans  lequel  il  était  tout  à  fait  indiqué  de  donner 
libre  cours  aux  sentiments  spéciaux  de  la  race 
Israélite.  Cette  tentative  hardie,  affrontant  les  baros 
de  l'antisémitisme,  Goldmark  ne  la  ranonvela  pas, 
assurément  à  son  détriment,  car  ses  autres  opéras 
de  genres  divers  :  Merlin  (1886),  Dos  Heimchen  am 
Herd  («886),  Die  Kriegsgefangene  (1899),Goetz  (1902)^ 
Ein  Winlermàrcben  (1908),  ne  rencontrèrent  plus 
auprès  du  public  le  succès  enthousiaste  qui  avait 
accueilli  un  ouvrage  qui  correspondait  complète- 
ment au  tempérament  de  l'auteur.  Il  a  écrit,  outre 
ces  opéras,  des  symphonies,  des  ouvertures,  un  con- 
certo pour  le  violon  et  des  compositions  pour 
chœurs  mixtes  et  pour  quatre  voix  d'hommes  sur 
des  vers  allemands. 

Parmi  les  virtuoses  professionnels,  ce  sont  les  vio- 
lonistes qui  ont  fait  le  plus  d'honneur  au  nom  hon- 
grois à  l'étranger.  En  les  énumérant  dans  l'ordre  de 
la  date  de  leur  naissance,  il  faut  d'abord  citer  Michel 
Hanser,  né  en  1822  à  Pozsony.  Pour  le  violon,  il  reçut 
à  Vienne  des  leçons  de  Bôhmetde  Mayseder,  et  pour 
la  composition,  de  Sechter.  Hais  à  dix-huit  ans,  il  se 
crut  déjà  assez  fort  pour  pouvoir  entreprendre  une 
tournée  de  concerts  dans  les  Etats  Scandinaves  et  en 
Russie.  En  18SK),  il  se  fit  entendre  en  Angleterre,  puis 
aux  Etats-Unis.  De  là,  il  se  rendit  dans  l'Amérique 
du  Sud  pour  passer  ensuite  en  Australie.  Après  sa 
rentrée  dans  sa  patrie  en  1859,  il  entreprit  un  voyage- 
dans  le  midi  et  dans  Test  de  l'Europe,  et  sa  dernière 
tournée  de  concerts  le  conduisit  en  1864  à  Berlin.. 
Retiré  du  monde,  il  mourut  dans  l'oubli,  le  goût  du 
public  ne  se  contentant  plus  du  caractère  superûciel 
de  son  jeu  et  de  ses  compositions. 

Edmond  Singer  naquit  à  TaU  (Totis),  en  1830.  Il  ÛL 
ses  études  musicales  à  Vienne  chez  Bôhm  et  Dont»  et 
pour  les  compléter,  il  se  rendit  à  Weimar  auprès  de 
Liszt,  qui  le  Ht  nomoier  violon  solo  ^Goneertmeister) 
à  l'orchestre  de  la  cour.  Après  le  départ  du  «  roi 
des  pianistes  »,  il  se  Ûxa  à  Stuttgart,  où  il  obtint  Ut 
même  place,  et  où-  sa  maison  devint  le  centre  du 
mouvement  musical.  Sa  méthode  de  violon  est  an 
monument  de  son  savoir  théorique  et  pratique,  et 
l'édition  des  œuvres  classiques  publiée  sous  sa  direc- 
tion lui  assure,  dès  à  présent,  la  reconnaissance 
d'une  longue  série  de  générations  de  violonistes. 

Parmi  ses  compositions,  il  faut  signaler  un  con- 
certo inédit  pour  son  instrument. 

Le  28  juin  1831,  vint  au  monde  à  Kitse,  près  de 
Pozsony,  JoseiUi  Joachim,  le  plus  grand  violoniste  de 
la  seconde  moitié  du  xix*  siècle.  Il  conunença  san- 
éducation  musicale  au  u  Conservatoire  national  »  de 
Pesth,'et  la  termina  à  Vienne,  sous  la  direction  de 
Bôhm.  Au  point  de  vue  de  la  oompositiqn,  on  doit 
le  classer  parmi  les  adeptes  les  plus  fervents  de  l'é- 
cole de  Schumann.  Son  «  Concerto  pour  violon  dans 
le  style  hongrois  »  semble  sortir  de  la  plume  ^de  ce 
dçrnier,  et,  chose  curieuse,  après  la  mort  d'abord 
psychique  et  ensuite  physiologique  du  maître  de. 
Zwickau,  Joachim  abandonna  complètement  la  com- 
position, malgré  les  espérances  sérieuses  qu'il  avait, 
fait  naître  avec  ses  premières  œuvres.  Il  est  vrai  que 
ses  succès  comme  exécutant  étaient  tels  qu'ils  pou* 
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▼aient  largetnenl  satisfaire  sou  ambition.  D'abord,  il 
acoepta  la  place  de  violon  solo  à  Torchestre  de  la 
eoar  de  Weimar,  mais,  comme  il  était  trop  schuman- 
nien,  il  ne  se  trouva  pas  longtemps  à  Taise  au  milieu 
des  admirateurs  frénétiques  de  Wagner  et  de  Liszt; 
il  se  rendit  donc  à  Hanovre,  <mi  il  oocapa  iMie  situa- 
lion  on  ne  peut  plus  enviaÛe  al^>rès  du  ro>;al  mëio- 
mane  aveugle  qui  y  régna  juBf  u'à  la  dispaiitteii  àa 
royaume  dans  la  tourmente  de  1866.  Mais,  comme  la 
cour  de  Berlin  lui  offrait  la  âimdtion  àe  «  iI'iEoole  des 
Hantes  Eludes  musicales  »,  il  se  décida  à  transporter 
ses  lares,  en  1869,  dans  la  capitale  prussienne,  ville 
déjà  assez  importante  aaant  qa^'elle  ne  devint  4a 
capitale  du  nouvel  empire  d'Allemagne.  Il  y  forma 
une  série  d'élèves  remarqnalxles,  tout  en  se  faisant , 
entendre  dans  le  monde  entier  soit  conmie  soliele, 
soit  à  la  tête  de  son  quatuor.  An  mois  de  mai  1877, 
il  obtint,  de  TUniversité  de  Okmliridge,  ie  titre  de 
«t  docteur  »,  et  on  le  chargea  en  Allemagne  de  la 
direction  de  plusieurs  festivals  musicaux.  If  mourut 
au  printemps  de  1907,  laissant  le  souvenir  du  prato-  , 
type  d'un  virtueee  classique,  ne  cherchant  à  briller 
que  par  une  mterprétation  adéquate  aux  intentions 
des  compositeurs. 

Léopotd  ÂDor,  né  le  28  mai  1845  à  Veszprém,  est 
également  un  élève  du  «  Conservatoire  national  » 
de  Pe^th-et  dn  Conservatoire  de  Vienne.  Hais  il  eut 
aussi  pour  professeur  Joachim  et, 
après  avoir  été  violon  solo  à  Diissel- 
dorf  en  1863  et  à  Hambourg,  il  ût 
patfie,  en  £BBB  pendant  au  certain 
temps,  du  u  quatuor  des  frères  Mill- 
ier w.  Depuis  lors,  il  professe  le  vio- 
lon au  Conservaloire  de  Saint-Péters- 
bourg, et  il  est  aussi  violon  solo  de 
l'orchestre  de  la  cour. 

Comme  professeurs  émérites  on 
peut  encore  citer  le  chanteur-com- 
positeur François  Korbay,  né  k  Pesth 
en  1846,  et  le  pianiste  Rapkaêl  Je- 
seffy,  né  à  Pozsony  en  1852.  Le  pre- 
mier fit  sa  carrière  à  New- York  et  à 
Londres,  contribuant  beancoup  à  la 
propagation  de  la  «  musique  de  l'a- 
venir »,  et  le  second  à  Vienne,  après 
avoir  été  initié  à  tous  les  secrets  de 
son  métier  par  Charles  Tansig. 

Une  belle  carrière  de  professeur  fut  celle  que  le 
pianiste  Louis  Rothfeld,  né  à  J^esth  en  1837,  par- 
courut en  Angleterre,  à  Edimbourg,  tandis  qu'Em- 
manuel Moor  appartient  à  la  phalange  des  jeunes 
compositeurs  cosmopolites,  qui  cherchent  partout  un 
terrain  favorable  à  la  propagation  de  leurs  œuvres. 

Finalement,  Kéler  Bêla,  le  chef  d'orchestre  des 
principales  stations  balnéaires  allemandes  au  milieu 
du  zix*  siècle,  mérite  aussi  uue  mention,  car,  dans  sa 
situation  modeste, mais  consciencieusement  rempile^ 
il  n'a  jamais  oublié  sa  patrie,  et  il  a  su  toujours  don- 
ner à  des  compositions  sans  prétention  des  accents 
qui  rappellent  la  Hongrie  absente. 

Expression  directe  de  l'arme,  du  tempérament  et 
du  caractère  du  peuple  magyar,  la  musique  hon- 
groise s'est  formée  pendant  de  nombreux  siècles  en 
absorbant  successivement  en  elle  toute  l'essence  sen- 
timentale des  éléments  ethniques  qui  constituent  la 
population  du  royaume  desaint  Etienne.  Et  son  ori- 
ginalité est  telle  qu'elle  a  pu  subsister  intacte  même 
pendant  l'époque  assez  longue  où,  par  suite  des  c6n- 
iitions  particulières  dans  lesquelles  vivait  la  nation, 


celle-ci  était  obligée  d'en  confier  la  garde  aux  soins 
d'une  race  aux  origines  mystérieuses  et  rebelle  à  la 
civilisation,  ou  à  des  étrangers  qui,  soit  par  indifîé- 
rence,  soit  par  dédain,  ne  se  donnaient  pas  la  peine 
—  à  quelques  illustres  exceptions  près  —  d'en  sonder 
la  profondeur,  d'en  exploiter  les  richesses.  Depuis  la 
réconciliation  des  Hongrois  avec  les  Habsbourg, 
depuis  rintroduction  du  système  dualiste  dans  la  mo- 
narchie austro-hopgroise,  en  un  mot,  depuis  le  cou- 
roanement  de  François-Joseph  en  1867,  ces  condi- 
tions fâcheuses  n'existent  plus.  Dans  l'apaisement 
fécond  .produit  par  cet  événement,  à  vrai  dire  con- 
iérme  .aux  presorif^tians  de  la  Constitution,  mais, 
dans  l'espèce,  dû  uniquement  au  génie  politique  de 
François  Deak,  la  vie  nationale  prit  en  Hongrie  un 
•essor  tellement  inattendu  qu'il  est  impossible  de  ne 
pas  en  conclure  aussi  à  l'épanouissement  plus  ou 
moins  prochain,  et  en  tout  cas  comptent,  de  la  musi- 
que. Il  est  à  souhaiter  qu'elle  atteigne  la  hauteur  où 
est  parvene  la  littérature  hongroise,  gr&oe  aux  chefs- 
d'œuvre  des  Vorosmarty,des  Petôû  et  des  Arany,  qui 
font  déjà  partie  intégrante  du  patrimoine  poétique 
de  PHumanilé.  AuxAivnaa  de  BëRTUA. 


Hôte  sur  le  Gembalo  hongreis.  —  Nous  croyons 


Fia.  410. 

devoir  donner  ici  la  description  de  ce  curieux  instru- 
ment, absolument  spécial  à  la  Hongrie  et  dont  l'ori- 
gine, très  ancienne,  est  certainement  orientale. 

Le  Cembalo,  tzimbalom,  tzimbabu,e^lc.,  qui  apporte 
un  mordant  tout  spécial  aux  orchestres  hongrois  ou 
tziganes,  se  com- 
pose, essentiel- 
lement, d  une  ta- 
ble d'harmonie 
de  forme  trapé- 
zoïdale, sur  la- 
quelle sont  ten- 
dues transversa- 
lement de  fortes 
cordes  métalli- 
ques, au  nombre 

de  trois  à  cinq  pour  chaque  note,  au  moyen  de 
chevilles  analogues  à  celles  du  piano  (Hg.  410). 

On  ébranle  ces  cordes  par  la  percussion  de  deux 
marteaux  souples  dont  l'extrémité  est  entourée  d'é- 
toiipe,  et  que  l'artiste  doit  manœuvrer  agilement  de 
chaque  main  (flg.  411). 
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L'accord  nous  en  paraît  extrêmement  bizarre, 
mais  il  est  au  contraire  d*une  logique  admirable, 
les  cordes  graves  vibrant  dans  toute  leur  longueur, 
tandis  que  les  autres  sont  coupées  par  un,  deux  ou 
trois  chevalets,  de  façon  à  fournir  plusieurs  sons  dif- 
rents  (Gg.  412). 

L'étendue  totale  est  de  quatre  octaves  et  une  note, 
ainsi  que  le  démontre  le  tableau  d'accords  (Hg.  413), 
et  on  peut  confier  à  cet  instrument  les  dessins  les 
plus  rapides  et  les  plus  compliqués;  s'il  s'agit  de 


doubles  notes,  une  allure  plus  modérée  est  néces- 
saire, chaque  main  ne  pouvant  nécessairement  frap- 
per qu'une  seule  note  h  la  fois;  mais  l'habileté  des 
exécutants  est  telle  qu'au  moyen  de  Tarpégement 
très  rapide  ils  donnent  l'illusion  complète  d'accords 
plaqués. 

U  n'est  pas  sans  intérêt  de  faire  remarquer  que  le 
nom  même  de  cet  instrument  établit  sa  parenté  avec 
le  clavi-cembalo  ou  cembalo  à  clavier,  c'est-à-dire  le 
clavecin,  l'ancêtre  du  piano  moderne. 


LES  TZIGANES 


Par  Gaston  KNOSP 
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On  est  à  peu  près  d'accord  maintenant  pour  attri- 
buer aux  Tziganes,  gilanos  en  Espagne,  gypsies  en 
Angleterre,  zingaii  ou  zingani  en  Italie,  zigeuner  en 
Allemagne,  chez  les  peuples  musulmans  charami,  en 
Turquie  tcbingenes,  etc.,  comme  origine  Tlnde,  ainsi 
que  d'ailleurs  le  démontre  leur  type  asiatique  accen- 
tué; ainsi  que  le  démontre  également  leur  langue,  qui 
est  une  sorte  de  dialecte  néo>hindou  composé  de 
pràkrit  dégénéré  et  mé)é  d'élémejits  étrangers.  Les 
philologues  trouvent  dans  leur  idiome  des  preuves 
de  leurs  migrations  dans  les  régions  asiatiques  où 
avaient  cours  les  langues  iraniennes;  ces  régions 
comprennent  l'Asie  méridionale  et  la  Perse'. 

11  apparaît  pourtant  qu'on  les  vit  en  Europe  vers 
le  commencement  du  xv*  siècle,  peut-être  aupara- 
vant. C'est  spécialement  en  Bohême  qu'ils  se  fixèrent 
et  sont  encore  fixés  sur  difTéreots  points  du  territoire, 
où  leurs  tribus  habitent  sous  la  tente.  G  est  de  là  qu'ils 
se  répandirent  dans  toute  l'Europe,  et  c'est  de  là 
aussi  qu'est  venu  le  nom  de  Bohémiens  sous  lequel 
on  les  désigne  souvent,  mais  à  tort,  dans  nos  contrées, 
ce  qui  cause  une  confusion  regrettable  avec  les  véri- 
tables peuples  de  la  Bohème. 

Les  professions  que  pratiquent  ces  peuples  nomades 
sont  le  plus  généralement  celles  de  maquignon,  de 
forgeron,  charpentier,  chiromancien,  vendeur  d'amu- 
lettes. En  Hongrie  et  en  Turquie  ils  font  foneUon  de 
ménétriers  ambulants.  Leur  aptitude  musicale  est 
des  plus  marquées.  Bien  que,  pour  la  plupart,  ils 
ignorent  la  musique  et  ne  sachent  même  pas  la  lire, 
ils  apprennent  à  jouer  du  violon  et  de  certains  autres 
instruments  empiriquement  et  par  esprit  d'imitation, 
et  arrivent  ainsi  à  un  degré  de  virtuosité  vraiment 
extraordinaire. 

Les  zingani,  qui  vivent  en  Italie,  ne  sont  pas  mu- 
siciens, mais  toujours  de  grands  gueux,  de  grands 
voleurs,  et  exercent  généralement  la  profession  de 
chaudronniers.  Ils  jouent  sur  le  violon  de  la  musique 
dont  le  rythme  révèle  l'origine  hongroise  ou  bohé- 
mienne, et  vendent  des  violons  dont  le  timbre  est 
assez  bon,  mais  qui  ne  se  conservent  pas  longtemps 
et  deviennent  sourds  en  peu  de  temps.  On  croit 
qu'ils  mettent  ces  violons  sous  la  terre  pendant  quel- 
ques jours  (?),  et  que  de  cette  façon  ces  instruments 
peuvent  acquérir  momentanément  la  qualité  de  son 
des  stradivarius el  des  guarnerius,  mais  qu'ils  laper- 
dent  rapidement.  Ceci  noua  parait  fort  douteux,  mais 
c'est  une  opinion  généralement  accréditée  en  Italie. 


I.  Voir  MiekIoUch,  Uber  dit  MundarUn  und  die  Wunderungen  der 
Zigeuner  Europa»,  Vi«Dne,  1878. 


En  Espagne,  les  gitanos  font  un  petit  monde  à  part, 
auquel  on  attache  peu  d'importance;  ils  chantent, 
s'accompagnent  sur  les  guitares  et  rythment  leurs 
chants  avec  des  castagnettes,  mais  ce  qu'ils  chantent 
n'est  qu'une  parodie  des  chansons  populaires  qu'ils 
entendent  dans  les  régions  voisines  de  celles  qu'ils 
habitent. 

11  en  est  à  peu  près  de  même  en  Russie,  mais  là 
ils  s'assimilent  principalement  les  chants  populaires 
russes. 

En  Angleterre,  les  gypsies  n'exploitent  ni  la  musique 
bohémienne  ni  aucune  espèce  de  musique  spéciale- 
ment tzigane.  Ils  ne  chantent  guère  que  des  airs  de 
paysans  anglais,  et  ceux-ci  sont  joués  pour  la  plupart 
avec  des  mots  populaires  (/o/ft-u^ords},  rarement  avec 
des  mots  du  patois  anglo-tzigane,  qu'on  appelle  en 
Angleterre  «  Romany  ».  Ils  ont  conservé  spéciale- 
ment quelques  noëls  anciens  anglais. 

En  Turquie,  ils  font  entendre  la  musique  orienlarle, 
la  musique  turque,  mais  accommodée  à  leur  façon, 
c'est-à-dire  agrémentée  d'une  foule  d'ornements  et 
de  rythmes  capricieux.  Le  plus  souvent,  disons-nous, 
leur  répertoire  est  emprunté  à  la  musique  turque, 
mais  parfois  aussi  ils  jouent  à  la  franque;  en  Orient, 
on  entend  par  musique  à  la  franque  toute  musique 
d'origine  européenne.  En  ce  cas,  c'est  surtout  la 
musique  italienne,  pays  voisin,  qu'ils  mettent  à  con- 
tribution. En  Turquie,  ils  emploient  comme  instru- 
ment le  zourna,  le  violon,  la  clarinette,  plus  rarement 
le  laouta,  quelquefois  le  canoun,  qui  a  quelque  rap- 
port avec  le  cimbalo  hongrois,  et  Voud,  c'est-à-dire 
des  instruments  employés  par  les  Turcs  eux-mêmes, 
de  même  qu'en  Russie  ils  emploient  les  instruments 
russes  tels  que  la  balalaïka. 

De  ce  qui  précède  nous  pouvons  conclure  que  les 
Tziganes  ont  un  instinct  musical  tout  particulier,  qu'ils 
appliquent  indifféremment  à  la  musique  de  leurs 
divers  pays  d'adoption;  ils  sont  nés  musiciens  et 
possèdent  une  faculté  d'assimilation  considérable, 
une  manière  d'interprétation,  d'exécution  et  d'ex- 
pression qui  constitue  leur  style  propre,  consistant 
principalement  à  ajouter  des  fioritures  toujours  d'un 
goût  excellent,  des  ornements  mélodiques  et  des 
rythmes  violemment  accentués,  sans  jamais  gâter  le 
sens  essentiel  de  la  mélodie,  mais  en  lui  commu- 
niquant une  profondeur  de  sentiment,  une  élégance 
toute  spéciale,  une  chaleur  et  une  verve  endiablées; 
d'où  résulte  leur  style  tout  particulier  et,  au  demeu- 
rant, fort  attachant,  souvent  troublant.  Quant  à  la 
musique  tzigane,  elle  n'existe  pas  à  proprement 
parler;  ce  sont  des  interprètes,  parfois  géniaux,  mais 
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«OD  das  crèalcars.  Et  ce  que  noos  appelons  «n  France 
la  iBoaJqDe  tzif;a«e,  n'est  p*3  autre  cboae  que  de  la 
BOsiqae  bohémieiiae ,  parce  qoe  lfl>  tiigaoes  qw 
babilmt  la  France  nous  viennent  de  Bobime  et  eoi- 
^rte«t  chez  nous  data  mnaïque  betiéneane  nwjwée 
eucenc  ^r  la  fantaisie  exnbteante  de  leur  preatî- 
gieaw  inlerprétation.  Leur  stftc  doit  Itre  (fMliBâ 
d'eiolique  dans  toute  l'accefition  du  tetme;  cela 
ressort  du  système  de  leurs  ga^rmes  auzqiitAeB  ils 
adaptent  întuitÎTement  toutes  les  mélodies  qu'ils  ont 
à  interpréter,  des  conditions  rythmiques  et  mélodi- 
ques à  l'kide  desqueliee  sent  oonitraîtes  leurs  inrilo- 
dies.  11  n'y  a  pas  lien  d'en  être  surpris,  car  les 
Honf;rois  ont  accepté  et  propagé  la  musique  tzigane 
A  l'égal  d'un  art  national;  par  un  effet  d'inthnitce 
réciproque,  la  couleur  slave  de  bur  stjk  s'est 
admirablement  Tondue  arec  c^e  de  l'art  d'inter- 
prétation tzigane,  au  point  de  ne  constituer  qa'tm 
tout  parfaitement  homogène.  Or,  la  gamn^e  princi- 
pale adoptée  en  Hongrie,  contenant  deor  secondes 
aagmentées  présentant  un  caractère  enharmonique  : 
mi  lr-/(i  S  et  ta  \^ti,  et  dont  les  Tziganes  ont  Tait  leur 
propriété,  est  la  snirante  : 


Certains  théoriciens,  prenant  poar  base  le  système 
^le  tierces  FS  ta  Ut  mi  Sol  si  Ré  qui  donne  notre 
ga[mme  majeure,  ont  imaginé  un  système  mineur- 
majeur  de  tierces  "  tziganes  »  i« i»  Vt  mi[,  SW #i  Brf 
fat  pour  construire  avec  un  semblant  de  logique  la 
gamme  tzigane.  It  est,  croyons-nous,  inadmissible 
qu'un  peuple  eiotiqne  d'une  «  musicalité  »  si  pronon- 
cée ait  attendu  de  nsa  la  formation  de  sa  gamme, 
alors  que  son  syslème  se  rapporte  au  système  penta- 
tooigue  en  usage  dans  sa  patrie  et  qu'il  n'eut  qu'à 
■compléter  pour  avoir  sa  propre  gamme. 

Sa  source  exotiqne  sera  vite  reconnue  si  nous  voû- 
tons la  mettre  en  contact  avec  le  système  de  quintes 
d'exlrème  Orient  plus  spécialement  adopté  au  Japon  : 


* 


^ 


Âa  triton  japouM  ré-la  \,  (ta  h-i^  le»  Tzigaaes  e 
.«nt  ajouté  nn  second,  fa$-ut  [ut-fliil)  : 


Si  Tbn  transcrit  cette  succession  de  quinte»  dans 
l'ordre  diatonique,  on  obtient  donc  ta  gamme  tzigane, 
c'eft-i-dire  leur  gamme  classiqoe  : 


car  nous  allons  de  suite  constater  qu'ils  ont  encore 
id'autres  gammes,  sorte  de  composites  et  nont  ren- 


controns l'inOvence  des  vieilles  gammes  itenlatoni- 
ques  chinoises  et  japonaises,  et  en  partie  aussi  cer- 
taines de  nos  gaMiMS  occidentales. 


jlj  J    JtJ    Jt-I   ^ 


'lîiUil   II   I   I   I  I 


Non»  rencontrons  dans  ce  groupe  de  gammes 
d'abord  les  »iammes  composites  issues  de  la  penta- 
lonie  chinoise  et  japonaise  et  qoi  se  rapprachant  le 
plus  de  la  gamme  classique  des  Tziganes;  la  nais- 
sanee  exotique  de  celte  demitovest  donc  bian  proufée. 

La  ïBConde  espèce,  que  nous  désignons  par  «  eomr 
posites.  de  diatonique»,  explique  les  tournures  mélo- 
diques si  étranges  que  noua  trouvons  dans  l'œuvre 
musicale  des  Tziganes ,  des  traits  fréquents  comme 
l'eiemple  suivant  : 
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.empruntant  à  la  fois  au  système  majeur  (la  sixte 
majeure  La)  et  au  système  mineur. 

L'extrême  sensibilité  musicale  de  ce  peuple  lui 
rendit  accessibles  certaines  particularités  de  notre 
gamme  chromatique;  à  son  tour,  complétant  son 
système  de  gamme,  le  tzigane  créa  encore  trois 
gammes  composées  à  l'aide  de  notre  système  chro- 
matique européen.  Les  Tziganes  se  trouvent  donc  avoir 
à  leur  disposition  un  système  de  gammes  très  riche, 
propre  à  reproduire  leurs!plu8  diverses  sensations,  à 
exprimer  en  un  langage  musical  très  coloré  et  subtil 
les  émotions  les  plus  variées. 

Gomme  nous  venons  de  le  voir,  c*est  le  genre 


chromatique  et  le  genre  mineur  qui  dominent  dans 
le  système  total  des  Tziganes;  sur  douze  gammes  on 
ne  rencontre  que  deux  fois  la  tierce  majeure  cfo-ré-m» 
(no*  5  et  12);  encore  que,  si  au  lieu  de  considérer  VtU 
comme  tonique  nous  Tacceptons  comme  étant  la 
dominante  de  la  tonalité  de  fa,  nous  obtenons  de 
nouveau  deux  gammes  mineures  et  dans  lesquelles 
nous  retrouvons  intact  Tintervalle  qui  nous  frappe 
Toreille  si  étrangement  :  dans  la  gamme  classique 
mi  \rTa  j:,  dans  les  gammes  5  et  12  /a  tT-^t. 

Disons  en  passant  que  les  Arabes  se  servent  éga- 
lement de  cette  seconde  enharmonique  : 


Les  musiciens  tziganes  sont  donc  bien  des  musi- 
ciens exotiques,  n*ayant  que  superficiellement  subi 
Tinfluence  de  Tambiance  qui  les  entoure  depuis  leur 
Immigration  en  Europe. 


Mélodiey  Iuirai#iile9  rythaie»  •rehealre. 

Un  des  facteurs  auxquels  on  doit  attribuer  l'effet 


Trè's  lent 


étrange,  irrésistible,  de  la  musique  hongroise  inter- 
prétée par  les  tziganes  réside  avant  tout  dans  sa 
fantaisie  et  son  caractère  d'improvisation  atfranchi 
de  toute  scolastique;  delà,  sa  force  et  son  originalité. 
Ces  mélodies  populaires,  d'ordinaire  très  mélancoli- 
ques, sont  cependant  bien  équilibrées  quant  à  leur 
construction.  Nous  en  donnons  ci-après  quelques  spé- 
cimens qui  permettront  d'en  juger  : 


Cette  mélodie,  en  4  périodes  régulières  de  4  mesures 
chacune,  contient  3  motifs  parfaitement  homogènes 
entre  eux;  le  3*  motif  pourrait  être  qualifié  de 
divertissement,  auquel  succède,  formant  slrettc,  la 
répétition  du  2*  motif,  procédé  employé  souvent 
^ar  nos  grands  maîtres  lorsqu'ils  s'inspiraient  de  la 
chanson  populaire,  dont  la  structure,  si  simple  et 
logique,  est  cependant  si  solide.  Les  Tziganes  ne 


Vivace  coD  fuoco 


tardèrent  pas  à  s'emparer  des  chansons  locales  qu'ils 
entendaient  dans  leur  nouvelle  patrie,  et  lorsqu'ils 
surent  les  rendre,  enrichies  de  nouvelles  combinaisons 
et  variations,  genre  qui  approchait  de  la  Rhapsodie, 
la  faveur  populaire  à  leur  égard  fut  à  son  comble. 

Nous  retrouvons  les  mêmes  principes  dans  la  chan- 
son qui  suit  et  qui  contraste  avec  la  première  par  son 
mouvement  vif  et  brillant  ; 


Nous  coiinatssQni  déjà  leur  gamme  classique  si  |  d'impromptu  souvent  entendu,   construit  évidem^ 
pariiculidre,  et  yoici,  à  titre  d'exemple,   un  début  |  ment  à  l'aide  de  cette  gamme  : 

Lent  et  capricieux 
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Nous  y  constatons  donc  la  quarte  augmenlée  en 
eontact  immédiat  avec  la  tierce  mineure,  la  sensible 
naturelle  et  non  abaissée,  comme  nous  le  ferions  dans 
un  mouvement  mineur  descendant. 

La  véritable  musique  tzigane^  quelle  que  soit  sa 
richesse  d'expression,  sa  variété  de  forme,  confine 
cependant  à  trois  genres-essentiellement  hongrois  ou 
bohémiens  que  nous  retrouvons  dans  chaque  ana- 
lyse :  la  chanson  populaire,  la  czardas  (danse  de 
cabaret)  et  la  Rhapsodie  ;  dans  cette  dernière^  toute 
fougueuse  ou  senlimeutale  qu'elle  puisse  être,  nous 
retrouvons  des  éléments  des  deux  premiers  genres, 
mais  développés  à  TinQni  et  enrichis  des  plus  capri- 
cieuses variations. 

La  (c  czardas  »  est  la  vieille  danse  hongroise,  com- 

■ 

HàSSAfi  é^zW  Pomposo 
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posée  de  deux  parties  bien  distinctes  et  immuables, 
la  première  appelée  Lassan,  qui  correspond  à  notre 

Lento  (J  =  66),  suivie  dua  Fricka,  ou  Friska,  Friss  », 

sorte  d'allegro  fougueux  (J=144).  Le  genre  syncopé, 
si  aimé  des  tziganes,  y  apparaît  à  tout  instant  ;  quant 
aux  petites  appoggiatures,  elles  sont  innombrables  et 
bien  dans  la  nature  même  du  violon,  Tinstrument 
chaulant  principal  du  tzigane. 

L'important  est  de  constater  que  ces  termes  de 
«  Lassan  »  et  de  «  Friska  »  ne  sont  pas  d'essence  tzi- 
gane, comme  on  le  croit  trop  généralement,  mais 
appartiennent  à  la  musique  bohémienne,  à  laquelle 
les  tziganes  les  ont  empruntés. 


y*. 

Le  c  czardas  populaire  »  que  nous  faisons  suivre  1  tionne  le  mineur  pour  le  ffAssan  et  le  majeur  pour  le 
«ftt  encore  plus  conforme  à  l'esprit  tzigane,  qui  AlTec-  |  Friska. 

JikSSkS  Lent 


J 'I  -  ittf^ 


''[^\^^  r  irp 
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[f  f    ifvf    I 


JQP 


Alors  qae  notre  musique  s'exporime  dam  des 
groupe»  à^  %  k,  %  nsesures  en  général,  les  motifs  à 
3  mesures  étant  déjà  plus  nures^  la  masiqae  tzigane 
affectionne  des  motifs  de  2  et  3,  4  et  3  mesures  for- 


Adagio 


mant  à^  périodes  de  5  et  7  mesures.  Cela  n*est  pas 
sans  contribuer  à  l'originalité  de  cette  musique  capri- 
cieuse. Nous  faisons  suivre  quelques  motifs  combi-* 
nés  de  cette  façon. 


AHegro 


Lento 


à 


r»rtiT!rrriti!fri^rp 


Quant  à  ia  Rhapsodie,  il  va  de  soi  qu'elle  échappe 
à  l'analyse,  sa  liberté  d'allure,  exemp4e  d«  toute 
sévérité  scotastique»  étant  un  des  charmes  esseRtiels 
de  ce  genre,  qui  tient  surtout  de  Timprovisatioii  la 
plus  faotaisi^ie.  (Test  dans  ce  genre  que  nous  sommes 
à  même  d'apprécier  la  diversité  des  rythmes,  les  mo- 
dulations Isa  plus  extravagantes  qu'affectionnent 
les  mosicicfts  txîgaacs.  Ilous  parlons  plus  loin  des 
maîtres  d^  ces  impvontpiiis  dont  I  érudition  r  etau 
malheuremement  pas  à  ta  hauteur  de  leur  génie 
créateur,  et  qui  ne  furent  pas  à  saème  d'écrire  et  de 
noBs  transmettre  leurs  inspirations.  N<mbs  ne  |mw« 


que  renvoyer  à  Liszt >  et  à  ses  Rbapsodîos  ceux  qtii 
voudraieniconnaltrec?  qui  existe  de  plus  parfait  dans 
60  genre  où  les  Tziganes  sont  passés  maiUres. 

Nous  tnMivoBS,  à  une  époque  plus  mademe,  la 
réunion  des  trois  genres  tziganes  dans  une  série 
d'ouvrages  destinés  à  la  scène,  émanant  de  deux 
compositeurs  hongrois,  Erkel  et  Doppler,  qui  subirent 
à  lenriouEr  l'influence  des  musiciens  tsiganes. 

Avant  de  clore  ce  paragraphe,  nous  présentons 
encore  quelques  formules  de  cadences  inhérentes  à 
la  BHisi€|««  tsigaao  et  ^m»  l'on  ralrouve  inévilable- 
BMnt  à  la  fin  das  airs,  czaardas  et  împrompios. 


Lent 


ÂUesrro       Lent 


/Cn  ^Attegfo 


Q  va  sans  dire  que  Tharmonie  des  Tziganes  n'est 
soumise  à  aucune  règle  ;  l'empirisme  et  la  liberté 
d'allure  ont  seuls  échafaudé  une  sorte  de  système 
qui  nous  frappe  par  ses  modulalions  élranges.  On 
parvient  toutefois  à  reconnaître  les  principaux  accords 


1.  BB  FiatHMétut  an  wutbd  d%  pniaa,  iv  phtr  _ 

tuoM  du  piano,  a  été,  pour  noi  générationi.  Je  Téritable  initiateur 
aux  beautés  teodret  ot  farouchei  de  ia  musique  tzigane.  On  ne  aéra 
donc  pas  aurpria  de  le  voir  souvent  cité  dans  cette  étude. 


qui  reviennent  à  satiété  sans  cependant  fatiguer 
foreiite^  étant  à  chaque  apfari^n  dans  «ne  nouvelle 
tonalité. 

Ge  sont  d'abord  les  accords  suivants,  dérivés  de 
la  gamme  classique  des  Tziganes  : 
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Accords  de  sixte  augmentée 
mineur,  puis  encore  en  ut  mineur 


m:      ^   1^  "} 


i 


5===^ 


bt 


S 


( 


dont  les  sources -sont  : 


^ 


^ 


g 


et  que  Ton  pourrait  chiflrer. 


Il  serait  fastidieux  de  Tontoîr  pousser  plus  avant 
l'analyse  des  oombinaisona  harmoniques  dont  leser- 
Tent  les  musiciens  tziganes.  Par  oe  qui  précède,  on 
peut  voir  que  leurs  accords  les  plut  hanfis  en  appa- 
rence ne  sont  que  des  renversements  de  différents 
4iccords  de  septième  et  de  nevvième. 

Movs  deTOQs  signaler  Lawilay  GBsi'mak  el  Lmt,  oe 


7 
l,VI 


7 


9 
T 


dernier  surtout,  comme  ayant  su  utiliser  l'harmonie 
dev  tziganes  avec  tme  compétence  hors  de  pair.  Rap- 
pelons encore  que  la  mnsiqae  tzigane  est  d'essence 
homophone  —  nous  entendons  par  là  qu'elle  est 
avant  tout  mélodique  —  et  qu'elle  se  complaît  en 
capriefena    traite   renforcén    sobrement    d'accords 


Modéré 


on  encore,  débulanl  de  suite  par  un  accord  dissonant  : 

3: 


Un  nombre  incalculable  d'exemple»  s'offrifil  4 
f'af^Nii  de  notre  démonstration.  II  ne  nons  parait  pas 
ntile  d'en  citer  davantage;  aussi  bien,  awns-aoui 
mentionné  les  maîtres  dont  les  œuvres  peuvent  satie- 
faire  la  curiosité  du  musicien  qui  désire  étudier  plus 
spécialement  la  musique  tzigane. 


A^rès  la  gamme,  il  importe  de  considérer  le  rythme 
«pécial  des  Tziganes,  qui  usent  largement  des  syn- 
copes et  du  point,  non  pas  comme  .nous  la  ferions,  par 

-exemple,  J.  J  J-  J  mais  dans  l'ordre  renversé  #  J  . 

J^J  .  Une  de  nos  figure»  rythmiques  k  deux  temps 

les  plus  simples  :  J  J  J 

SJIISJS 


ganet 


J  J  J  devient  chez  les  Tzi- 

toujours  de  nature  synco- 
pée. Les  Ecossais  et  Irlandais  connaissent  également 

ce  genre  de  rythme,  mais,  alera  que  leur  é  é  .  d  é  . 

Ji  J  «  I  J.  doit  jêtre  inteiprété  eoBune  soit  ^  J  éj 

XJ  ]  J.,  le  Tiigane  rendra  oetie  ftg«  phia  me. 


plus  mordante,  comme  eeci  par  exemple  :  J  J  J 

Voici  encore  un  spécimen  de  la  grande  variété  de 
rythme  chez  les  Tziganes  dans  un  motif  de  3  mesures. 

JJ  Jj  I  ou  encore,  dans  un  motif  de  cinqmeaures: 

Aiie»ro|;j.i;j.ijj|jj|rj/|  • 

n  ne  nous  paraît  pas  sans  intérêt  de  mentionner 
l'analogie  des  rythmes  tziganes  avec  certains  rythmes 
siamois,  birmans,  malais  où  nons  reneontrous  des 

combinaisons' comme  J  J  J^  1  J  J  J   1  ^J  J     ^  1 

I  j-j  h  N,  c  Erar]  ni: 

mais  souvent  ausn  des  grotupea  ddntt  ie  rythme  en- 
nuyeux JJJJ  ne  change  pas  pendant  dix  mèsuFes. 
Il  efrt  permis,  eroyem^nous ,  d^attnbuer  ces  analo- 
gies de  rythme  à  une  origine  commune,  nouvelle 
preuve  que  la  musique  tngane  est  de  provenance 
exotique  et  ^s  spécialement  iranienne. 

Commre aucune  explication,  si  minutieuse  soit-etfs, 
ne  saurait  offrir  fa  clarté  des  démonstrations  prati- 
ques, il  nous  a  semblé  utile  de  clore  ce  pàragrapiife 
piH*  quelques  fragments  ée  mueîqve  bohéiBO-tzigaiie 
eà  noua  retrouvom  tous  les  caprices  rythmiques  qui 
dis ttngaent  celte  muwqee  ;  ^ces  rythmes  ent  en  prati- 
que «n  eoloite  encore*  plus  aœosé  par  f  exécution 


1652 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


fougueuse  et  pleine  de  fantaisie  que  leur  donnent  leurs  créateurs. 


\ 


Modère 


Très  lent 


V 


Très  lent 


Vivace 


f«^ 


Plus  lent 


Tempo 


UU Tu  I  II"  1'^^ 


CODA  Vivace 


L'orchestre  tzigane  se  compose  d'ordinaire  d'un 
premier  violon  et  d'un  cimbalum,  instruments  prin- 
cipaux, secondés,  pour  les  renfoi;cçr,  de  seconds 
violons»  alti,  celli»  contrebasse,  clarinette,  quelque- 
fois aussi  d'une  trompette.  Il  faut  rappeler  que  la 
musique  tzigane  est  d'origine  essentiellement  mélo- 
dique et  qu'elle  ne  fait  qu'un  sobre  usage  de  la  poly- 
phonie. Nous  avons  là  une  nouvelle  preuve,  non 
•eulement  de  son  ancienneté,  mais  de  sa  provenance 
exotique.  Tandis  que  le  premier  violon,  roi  de  l'or- 
chestre tzigane,  donne  libre  cours  à  sa  fantaisie,  le 
cimbalum  se  contenle  de  le  soutenir  du  crépitement 
de  ses  notes  mordantes  ;  mais  le  cirabaliste  babilè 
^0ait  suivre  son  collègue  dans. les  méandres  Jej  plus 
capricieux  de  la  fantaisie.  Quant  aux  autres  instru- 


mentistes, leur  rôle  consiste  à  produire  des  suites 
d'accords  ou  de  doubler  à  l'octave  le  motif  initial^ 
tout  en  s'abslenant  des  traits  de  virtuosité  qui  restent 
le  privilège  du  premier  violon  et  du  cimbalum. 

Cimtelan. 

Le  cimbalum  est  un  instrument  d'origine  orien- 
tale, dont  les  premières  traces  se  perdent  dans  la 
nuit  des  temps.  Le  peu  de  soin  que  ses  créateurs 
durent  prendre  à  en  enregistrer  l'invention  nous 
empêche  de  préciser  l'époque  et  le  peuple  qui  1» 
virent  naître.  Il  fit  sa  première  apparition  en  Europe 
à  la  suite  des  croisades  du  xn*  siècle,  mais  il  sabit 
depuis  lors  de  multiples  perfectionnements.  Kn  usage 
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d*abord  en  Italie  et  en  France,  il  vint  en  Allemagne 
«t  passa  en  Angleterre,  où  il  reçut,  dit-on,  sa  forme 
trapézoïdale  ;  elle  était,  à  l'origine,  triangulaire.  Mais 
c'est  encore  en  Allemagne  qu'il  trouva  alors  les  plus 
ferrents  adeptes  et  un  musicien  de  talent,  le  Saxon 
Pantaléon  Hebenstreit  (1667-1750),  pour  le  modifier. 
-€e  dernier  lui  donna,  en  1690,  son  prénom,  qui  fut 
bientôt  transformé  en  «  Pantalon  »,  nom  sous  lequel 
on  le  connut  pendant  longtemps;  on  lui  connaissait 
cependant  plusieurs  noms,  comme  Hackehrett  (tex- 
tuellement :  Planche  à  hacher),  Dolce  Melo,  Psalteriô 
iedeseo.  Sa  longueur  était  alors  de  4  pieds  sur  2  1/2 
pieds  de  largeur  et  3  pouces  de  hauteur;  son  étendue 


était  de  ^ 


Hebenstreit  n*a  fail 


qae  transformer  cet  instrument,  il  n'en  est  pas  l'in* 
Tenteur.  Il  entreprit,  en  1705,  un  voyage  à  la  cour 
de  Louis  XIV,  où  il  fut  des  mieux  accueillis;  il  quitta 
la  cour  largement  récompensé  et  retourna,  après 
avoir  joué  avec  succès  chez  Ninon  de  Lendos,  en  sa 
patrie,  où  il  fut  comblé  d'honneurs,  nommé  direo- 
leur  de  la  musique  de  la  cour  et  chambellan  secret 
à  Dresde,  où  il  mourut  le  15  novembre  1750. 

En  janvier  1766,  un  musicien  de  la  cour  de  Bruns- 
wick S  M.  Noël  (ou  NoelU,f  1789  comme  «Pantalonist» 
du  duc  de  Mecklemburg-Schwerin),  vint  à  Paris  avec 
le  «  Pantalon  »  que  Grimm  dit  être  «  une  espèce  de 
tympanon  »  à  276  cordes,  se  jouant  avec  deux 
baguettes,  et  qu'il  déclare  être  «  sans  contredit  l'ins^ 
trument  le  plus  difficile  qui  existe  »,  en  ajoutant  que 
fioel  a  une  exécution  supérieure,  et  qu'il  était,  au 
dire  de  ses  contemporains,  un  improvisateur  hors 
ligne  sur  le  cimbalum. 

.  Citons  encore  quelques  virtuoses,  Binder,  Gebel, 
€umpenhuber,  mais  qui  ne  laissèrent  pas  de  traces 
biographiques  susceptibles  de  préciser  leur  carrière 
musicale. 

Le  clavecin  ==  clavi  cembalo  =  cembalo  à  cla- 
vier, de  plus  en  plus  perfectionné  et  venant  finale- 
ment se  confondre  avec  le  piano-forte,  fit  abandonner 
le  cimbalum,  qui  ne  resta  bientôt  plus  en  usage  que 
chez  les  Tziganes.  Ces  derniers  eurent  une  pléiade  de 
maîtres  sur-  cet  instrument,  virtuoses  que  Liszt  lui- 
même  (en  1873)  reconnut  comme  ses  égaux*,  en admet« 
tant  qu'une  comparaison  puisse  exister  entre  le  scin- 
tillant et  cinglant  cimbalo  et  le  tonitruant  piano  de 
liszt  et  de  son  école.  Le  cimbalum  a  été  modifié 
dans  la  seconde  moitié  du  xix*  siècle  à  Budapest,  où 
îl  fat  doté  d'une  pédale;  disons,  en  passairit,que  le 
Conservatoire  de  cette  ville  a  même  ouvert  une 
classe  pour  ceux  qui  veulent  se  consacrer  à  l'étude 
du  cimbalum. 

Dans  sa  forme  actuelle,  il  figure  un  trapèze  d'en- 
viron 1>»,30  de  largeur,  dimension  variable  ;  223  cordes 
garnissent  la  table  d'harmonie  du  moderne  cimba- 


lum^ dont  l'étendue  est  de  "^^ 


m 


Ces  cordes  sont  accordées  de  la  façon  la  plus  bizarre 
en  apparence  et  en  réalité  la  plus  ingénieuse'. 


I.  BaK»n  Grimm,  Correipondance  littérairef  tome  V,  1*«  partie, 
page  134,  édition  1813. 
î.  NohI,  Die  Zigeunermmi§c,  AHgemeine  Mmikgeschichte  (Reclam, 


Mentionnons  encore  l'adaptation  qu'en  firent  les 
Chinois  en  créant  le  Yâng  Khln^,  qu'ils  appellent  eux- 
mèmes-«  harpsichorde étranger*  ».  lia  la  forme  d'un 
trapèze  de  2  pieds  sur  1  pied  et  une  hauteur  d'envi- 
ron 10  centimètres.  La  table  d'harmonie  est  traversée, 
dans  toute  sa  largeur,  de  deux  longs  chevalets, 
séparant  ainsi  les  cordes  en  3  portions  inégales. 
Deux  à  trois  cordes  par  note  garnissent  cet  tns^ 
trument  accordé  comme  suit  et  d'une  étendue  de  : 


Tableau  d'aooordage. 


Côté 
droit. 


MUlea 


On  voit  que  c'est  bien  le  principe  d'un  cembalo 
rudimentaire.  Quant  aux  autres  instruments  de  l'or- 
chestre tzigane,  ils  sont  suffisamment  connus  du 

lecteur  pour  rendre  leur  description  superflue. 

■ 

Des  TirCoosea  tzl|^mnea  réputés 
el  de  leur  Inflnence  sur  eertalns  maUres* 

Après  leur  immigration  en  Europe,  les  Tziganes  se 
sont  répandus  dans  différents  pays  sans  se  développer 
musicalement  comme  en  Hongrie.  Soit  que  la  popu^ 
lation  slave  ait  favorisé  une  plus  grande  intimité, 
soit  que  les  accents  mélodiques  des  Tziganes  aient 
rencontré  dans  ce  pays  des  adeptes  plus  spontanés 
que  partout  ailleurs,  nous  voyons,  dès  le  xin"  siècle, 
les  musiciens  nomades  fêtés  et  protégés  par  les  Hon- 
grois, qui  en  font  leurs  inséparables  compagnons  de 
fête.  En  effet,  déjà  au  xiv«  siècle,  ayant  su  gagner 
la  faveur  du  peuple,  ils  devienaent  les  auxiliaires 
recherchés,  indispensables  même,  de  toutes  pes 
manifestations  populaires. 

En  1550  il  est  fait  mention  d'un  virtuose  du  nom 
de  Karmann,  auquel  sou  art  procura  une  belle  for- 
tune. Mais  les  chroniqueurs  hongrois  de  l'époque 
sont  sobres  de  détails  à  l'égard  des  virtuoses  exoti- 
ques, et  les  quelques  noms  que  nous  pouvons  citer 
ne  constituent  pas  une  liste  complète  des  musiciens 
tziganes  réputés,  il  s'en  faut  de  beaucoup. 

Barna  Miska  (Michel  Bama)  mérite  ici  mention;  il 
est  l'auteur  de  la  célèbre  marche  hongroise  que  Ber- 
lioz sut  si  bien  utiliser  dans  sa  Damnation  de  Faust. 
Cette  marche  fut  composée  le  10  novembre  1705, 
alors  que  Barna,  Ttigane  aux  gages  du  prince  Ra- 
koczy  II*,  accompagnait  son  maître  qui  venait  de 
perdre  la  bataille  de  Szibo  (Hongrie)..  On  prétend 

8.  Voir  detcripUoo  et  de^sini  du  cimbalo,  chap.  Hongrie,  p.  2643. 

4.  Voir  chapitre  Chine,  p.  180,  n*  144. 

5.  J.  A.  ven  A,aUt,  Chinese  Mu9xc,  p.  67,  n*  28. 

6.  François  Rakoczv  II;  prince  de  Traneyivanie  (1676-1735),  perdit 
le  11  nov.  1705  U  baUille  de  Szibo.  (Voir  Hongrie,  p.  2620  et  2623.: 
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x|u*il  iCOHiposa  ce  chant  farooclbe  pour  ranÙDAr  le 
courage  du  prince;  le  beeai  ZÀnkiL,  ua  ûls  de  Barna, 
Ynigarisa  cette  marehe  eu  Hoo^rie;  eafia,  Vahïié 
Yaciek  ia  nota,  et  le  Tchèque  W.  Ruziczka  lui  donna 
aa  forme  acUieUe,  l'appelantdu  nom  décelai  awyiel 
elle  était  dédiée. 

Disons  en  payant  qua  Rakeeiy  donna  anoof^  aor» 
nom  à  une  eapôce  de  chalaneaa  criacd,  Iràs  en  hoa* 
paai-'OlMa  €8rtaiae&  tribo»  tziganes  de  la  fioogna. 

Gsinka  Pasinaestune  femme-virtuose  qui  fit  parler 
d'elle  vers  1772.  Les  chroniqueurs  rapportent  que 
c'était  une  silhouetle  gracieuse,  en  dépil  d'une  dif- 
formité dont  elle  était  atteinte.  Elle  s'illustra  et 
comme  virtuose  et  comme  femme  de  mœurs  irrépro- 
chables, u  ne  iinissanl  pas  son  eiislence  sur  la  grande 
route  comme  tous  ses  congénères,  mais  dans  une 
maison  dont  on  lui  avait  fait  cadeau  ».  Elle  dut  la 
sympathie  dont  elle  4taii  l'objet  nuiqaement  à  aon 
grand  talent  de  Tirtuose.  De  nos  jours  encore,  it  cir- 
cule des  chansons  sur  sa  mort,  qui  parlent  en  sa 
iaveor  ai  disent  combien  elle  fut  regrettée  de  ses 
eenteiDporaiikS  *  ^ 

Bamn  Miska  se  jUMmam  is  titre  d*ûrpi^e  hon- 
grois; il  sortit  vainqueur  d'un  loarnoi  musical  qu'a- 
vaient organisé  des  Magnats  et  où  concoorureat  douze 
das  plus  célèbres  violonistes  tziganes.  Ce  fiait  nous 
prouve  l'estime  que  savaient  susciter  ces  rausîMiis 
étrangers  chez  les  grands  et  l'intérêt  que  ces  der- 
niers portaient  alors  déjà  à  l'art  musical,  et  plus 
spécialement  À  la  amsi^ue  tzi^çatie. 

C^est  suHoiiit.au  j[vut*  siècle  que  notas  davoaa  aber- 
eker  les  virtuoses;  leur  répertoire  éphéoièiie  ne  bous 
est  maUiewreuseinent  ^int  parvenu,  car  ils  igno- 
raient J'art  d'écrire.  El  en  passant  de  génération  en 
génération»  ces  mélodies,  ces  rhapsodies  çurenl 
à  suJmt  bien  4es  modiâcations  ^i  les  modernisànent. 
Des  brillants  impromptus  des  Gzinka  Panna,  Bai^un, 
Barna-et-antres  il  no  «tibsiste  plus  rien  sauf  des  fr#g- 
Ments  queooiift  reocontpaas4aaB  de  vieiUes  anélodies 
ban^oises  miasB  à  i'al»ri  de  l'oubli  par  «(foelque^ 
tkéerteiens  oonMne  RuziiGcka».4|«i,  le  premier,  trana- 
ttiic  sur  papier  ia  oélèbre  «MBrofae  de  Aaàoezy. 

Parmi  les  virtoases  tâganes  réputés,  il  coaneat  de 
Citer  enoore  Paticartea,  ou  Patikarius»  Kakakamaly 
at^fiaskôty,  q«i  sa  faisait  encore  ealandra  en  Alle^ 
magna  en  i86iO. 

Mais  le  plus  populaire,  le  plus  Mité  et  tem  e«i 
virttteaas  fut,  sans  oaatredtt,  Bihary  JéMoa  ^^ean). 
Voici  ce  qu'en  dit  un  ides  maîtres  de  la  musique  les 
mieux  qualifiés  pour  le  juger,  F.  Liszt,  auq-uel  nenos 
aurons,  par  hà  aaile,  k  faire  de  neaibre«x  emprunts  : 

«  J«  pais  encore  me  rapffteler  l'autonlé  mtÊ^^ne 
qn'il  -exerçait  quaad  il  saisissait  d'ion  i^eate  noncha- 
lant le  violon,  «t  q«'il  laissait  courir  r4n*cliat  aftélao^ 
oaKquemeat  sur  les  «ordes;  cela  contrastait  t«Ue- 
menife  avec  son  teorpérameat  gai,  son  nefand  vif  1  Elj 
comme  s'il  emMiaiile  temps  qui  passe,  ilae  baignait 
dans  éss  oascndfls  de  soos  ^iii  Gouraient  tanUU  en 
furie,  iarntét  f»eriaiant  comme  sar  la  mousse  des 
1m»s.  Le  jeu  de  <oe  *virtoMe  tzigane  produisait  des 
effets  sembAables  à  eeax  qoe  ressentait  celui  qm^  an 
moyen  âge,  absorbait  les  élixirs  magiques  inventés 
par  l'es  alchimistes  dan  sieurs  sombres  laboratoii»s  : 
foFoe,  yirilité,  fierté^  invulnérabilité  et  impérissai^itité. 
Ses  sons  frappaient  l'oreille  comme  les  gouttes  d'une 
essence  «haleureuse  ;  ma  mémoire  oût^eile  été  de  'cire 


1.  Notil,  JiUgêmeine  AÊmikgetekichU  f  Dk  Zigeunermuâik  (R«- 


et  ses  aates  fas^nt-elles  des  pointes  de 
qu'elles  n'eussent  pu  se  graver  davantage  en  ella. 
Mon  &me  eût-elle  été  l'humas  après  Tinondalion,  at 
ses  notasde  la  semence  fécondante,  qu'elles  a  auraient 
pas  pu  produire  des  racines  plus  profondes.  » 

C'est  ainsi  que  s'exprima  le  roi  des  virtuoses  pin- 
nistes,.  Franx  Liszt',  lorsqu'il  parle  du  tzigane  Biliaxy» 
qu'il  entendit  encore  en  1822,  et  qui  porta  son  art 
au  plus  haut  degré.  Une  autre  appréciation,  diie 
égaiement  à  nn  compatriote,  nous  autorise  à  dire 
que  le  jeu  de  Bikary  était  plein  de  véhémence^  in.aîs 
qu'il  jouait  cependant  certaines  mélodies  atvnc 
une  telle  simplicité  d'expression  que  chaqaa  cmnr 
se  senlail  saisi  :  u  11  interprétait  les  Frisckas  avec 
une  ampleur  prodigieusement  enivrante;  aux  Las- 
sans  il  donnait  une  note  de  mélancolie  profondé- 
ment élégiaque  qui  impressionnait  même  les  musi- 
ciens venus  pour  juger  ces  morceaux  sous  le  simple 
rapportée  leur  iacture*  » 

Kriscka  et  Laasan,.  les  deux  osouvements  vite  et  lent, 
font  partie  de  la  «Lanse  nationale  faon^i^oise  si  connoe 
SOUS' le  nom  de  Czardas. 

Gaennaik  (ea  lion^rois  Gzermak),  noble  de  Laid  '«t 
âahana,  né  en  1771  an  fiobéme,  fut  excellent  viein- 
nista  et  génial  interprète  des  airs  tziganes  qu'il 
connut  en  flongrie,  où  il  passa  ia  raatjeare  partie  de 
sa  sia.  Amouroux  fou  -d'une  grande  dame  qni  le 
dédaigna,  il  moaraii,  en  xlélire,  le  2d  octobre  1822,  à 
Veacpriii  (iongrie). 

Les  Oongroisna  craiisnaient  pas  de  l'appeler  «  lenr 
BeathoYon  »,  œ  ^i  nous  oiontre  combien,  à  oaile 
^oque  déjè^  fieetlioven  était  célèbre  ea  Hongrie  nt 
quelle  importance  il  oeni^anait  d'attacher  4  ua  titee 
dont  son  seul  nom  faisait  les  fraia. 

Osermak,  qaeiqne  originaire  de  BoMme^  était 
'  compté  parmi  les  compositeurs  hongrois  pnr  aang. 
u  Ses  Lassai»  mélaneoliques,  ses  Frisckas  pleina^da  feu 
sonnant  tes  éperons,  «a  phrase  pure,  d'autre  part  aen 
mysticisme  anaer,  en  firent  un  demi-dieu  de  la  aatinn 
hongroise,  »  dit  un  Magnat  enthousiaste,  le  coule 
Fay.;  n'onhhAns  cependnnt  pas  que  Csermnk  a  puisé 
.toutes  ses  inspirations,  sa  rannière  de  jouer  et  de 
séduire,  chez  Bihary.  Lisit^  en  parlant  des  musimana 
tMgaaes,  ajoute  encore  :  «  Des  virtuoses  nyant 
atteint  ce  degré  de  perfection  se  tronvent  pant^dtae 
les  plus  rapprochés  du  dieu  pythique  qui,  dans  aae 
pkks  ûhaudes  étreintes,  sait  arracher  à  la.  ftèie  oive 
les  plas  cachés  de  aes  aecpels.  >» 

GitOQS-le  encore  lorsqu'il  estime  que  la  musique 
tzâgane  est  de  provenance  exotique  :  «  On  se  nant 
porté  à  oensidérer  Jn  musique  des  Tzi^^es  oonaaa 
la  £ormide  suprême,  l'idéal  de  tout  ce  que  les  voya- 
geurs racontent  de  ia  musique  orientale,  arabe- et 
hindoue.  » 

C'est  encore  ce  même  Bihary  qui  fat  appelé  ain 
coagrèsde  Vienne  an  i81 5,  oè  il^onduisétson  orchestre 
de  Tziganes.  De  œ.  jenrdate  la  consécration  offidette 
de  la  snaaique  Azi^^e  dans  les  salons  tel  les  enws 
princières,  où  elle  séduisait  la  jeunesse  romantique 
par  ses  rythmes  et  son  coloris  oriental. 

Bihary  doit  être  considéré -comme  le  prétoire  «da. 
musicien  tzigane.  H  possédait  au  plus  haut  degré 
cette  faculté  de, s'assimiler  et  de  rendre  d'une  façon 
pittoresque  un  metff  qa'il  avait  entendu  une  .fois*. Il 
est  bien  regrettable  qu'il  aitepéré  une  £usieA  laquelle 
n'est  certes  pas  étrangère  à  la  décadence  de  la  mu- 
sique tngane;  ayant  heaucoup  voyagé  et  entendu 


I      2.  P.  LiMt,  Sur  les  Bohémient  et  sur  leur  muÊifue  en  Hongrie^ 
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beaucoup  de  musique,  il  introduisit  des  molifs  euro- 
péens dans  le  répertoire  de  son  orchestre,  qui  ren- 
dait les  menuets,  écossaises ,  quadrilles,  etc.,  d*uiie 
façon  fortement  tzigauisée. 

Pour  se  faire  une  idée  de  ce  que  fut  la  musique 
tzigane  à  cette  époque,  on  consultera  avec  fruit  les 
ceuTres  de  Lavolta  et  Gsermak;  ces  derniers,  sans 
être  Hongrois,  surent  cependant  s'assimiler  Tari 
musical  des  Tziganes  jusqu'à  l'aire  croire  qu'ils  avaient 
du  sang  tzigane  dans  les  veines.  Citons  encore  Kéler- 
Bêla  (de  son  vrai  nom  Albert  de  Kéla),  né  le  13  février 
1820  à  BarUeld  en  Hongrie,  et  qui  se  Ût  un  nom 
comme  compositeur  et  chef  d'orchestre.  Destiné  à  la 
jurisprudence,  il  se  mit  à  -étudier...  l'agriculture  et 
s'adonna  finalement  à  la  musique.  Il  débuta  en  1845 
comme  premier  violon  au  célèbre  théâtre  An  der 
VTien,  où  Mozart  faisait  jadis  entendre  La  Flûte 
enchantée. 

Kéler  y  étudia  la  composition  sous  la  direction  de 
Sechter  et  Schlesinger,  et  obtint  en  1854  le  poste  de 
chef  d'orchestre  à  Berlin.  En  1855,  il  retournait  à 
^^Tîenne  pour  recueillir  la  succession  d'un  des  roit  de 
•lavalse,  J.  Lanner. 

De  1856  à  1863,  il  fut  ehefde  «inrique  «n  régiment 


Mazuchelli,  fonctions  qu'il  remplit  ensuite  à  Wies- 
baden;  il  démissionna  pour  diriger  jusqu'en  1873 
l'orchestre  du  Kursaal.  L'excès  de  travail  avait  nui 
à  sa  santé,  et  il  se  retira  de  la  vie  publique. 

Son  bagage  de  compositeur  compte  une  quantité 
de  marches,  ouvertures,  danses,  fantaisies,  dont  on 
vante  la  mélodie  séduisante  et  l'excellente  orches- 
tration, et  qui  jouissent  d'une  très  grande  et  juste 
réputation  dans  la  patrie  de  leur  auteur.  Mais  c'est 
surtout  Liszt  avec  ses  15  Rhapsodies  (dont  la  sublime 
deuxième)  qui  réalise  la  plus  haute  manifeslaiion 
dans  laquelle  on  paisse  étudier  cette  musique  exo- 
tique. Haydn,  Beethoven,  Schubert  (dans  son  Diver- 
tissement hongrois),  n'ont  pas  su  résister  au  charme 
troublant  de  cet  art  étrange,  «  mais,  comme  le 
fait  remarquer  Liszt,  ces  maîtres  étaient  plus  aptes 
à  comprendre  et  admirer  cette  musique  originale 
qu'à  s^exprimer  en  celte  langue  musicale  si  curieuse. 
Tout  en  s'appropriant  les  grandes  belles  phrases» 
ils  ne  surent  pénétrer  dans  roriginalité  des  rythmes 
et  des  modulations.  »  C'est  ainsi  que  Mozart  s'est 
SÊfni  de  la  gavi-me  tzigane  dans  une  de  ses  ssnates 
pour  piano,  sans  Mi  dsimer  povr  sela  un  saractèr* 
hongrois  : 


Ce  èraii  se  trsuve  dans  une  sonaie  en  fa  ^m  déb«te 


Liszt  fut  le  premier  à  appliquer  son  savoir  tech- 
aiquev  ses  qualités  spéciales,  à  la  reproduction  de 
Tart  musical  tzigane,  et  c'est  dans  ses  Rhapsodies 
411e  naos  pouvons  retrouver  t»ute  la  structuce  mélo- 
éàqae,  harmsnique  et  rythmique  de  cette  musique. 
Le  virtuose  tzigane  ne  reeonnalt,  ne  subit  aucune  loi» 
ancnoe  ssnritade.  Son  systèmes  de  modulation  est 
simplement  la  négation  de  notre  système  coordonné; 
il  ne  recule  devant  aucun  changement  de  ton,  quel- 
que hardi  soit-ii^  pour  exprimer  ses  sensations.  Il 
ignore  la  parenté,  les  degrés  d'aOloité  entre  les 
tonalités,  et  il  atlaque  sans  hésitation  les  tons  les 
plus  éisignés.  Un  grand  maître  est  là  pour-  prendre 
sa  défense  : 

ff  Q  n'y  a  pas  de  règle  qu'on  ne  puisse  blesser  à  cause 
de  schôner  (plus  beau),  »  écrit  un  jour  Beethoven*. 

Parmi  les  maîtres  modernes  qne  la  musique  tzigane 
séduisit,  Hnous  faut  encore  signaler  Johannes  Brahms. 
Mais,  soit  à  cause  de  sa  forte  instruction  classique» 
aoit  par  atavisme  de  raee,  il  ne  sut  pas  péuétrer  cette 
musique  étrange.  Dans  ses  Dansée  hongroises,  com- 
posées sur  des  motifs  populaires,  las  Hongrois  l'accu- 
sent d'avoir  «<  dénationalisé  »  leur  musique;  on  ne 
saurait  voir,  croyons-nous»  dans  les  œuvres  hongroises 
de  Brahms  que  de  brillantes  paraphrases  admira- 
blement écrites,  mais  trop  adaptéesÂ  notre  esthétique 
musicale. 

Parmi  les  compositeurs  modernes,  il  nous  faut 
dter  comme  s'occupsnt  plus  spécialement  de  musique 
tzigane  : 

ptg*  tfumtims,  •«■  et  tel 


ËlsMiér  SzentiraAy,  LaszJio  Kun,  G^a  Làayi,  Eraij^ 
Lànyiv^véza  Marts«,  Miska  Leng^l,  Géza  Cborin,otc. 

Lu  mentio>na«c  tous  serait  «bsse  i«i<^ 
possible,  car  ils  sont  légiîon^. 

JKoiis  po4ivons  dùnc  en  «lédbire  qae 
l'école  bohémo- tsigane  jouit  d'nne' 
vigueur  et  d'une  pléiade  d'artisles  qui. 
Lui  assuce  l'estime  la. plus  légitima.  Leurs  oeuvrea^ 
doivent  être  étudiées,  étant  l'expression  spontanée. 
d'4in  peuple essaatiel lame nts  musicien,  qjaoique  d'une^ 
u  musicalité  1»  pluiéi  exotique,  pairtant  quelque  peu 
spéciale  et  très  différeoie  de  ce  qve  nous  ap petons. 
«  l'Art  nuisical  w. 

De  tout  ce  qui  précède,  il  parait  hian  établi  que- 
si  les  Tiûganes  ont  aipporté  do  leur  lieu  d'origine  et 
des  pays  par  Lasquals  ils  sont  passés  oertatns  airs, 
caractéristiques» et  surtout  certaine  gamme  d'allure 
orientale,  siis  ant  été  séduits  par  la  musique  hpn-. 
groise  et  bohémienne,  ils  oat  exercé,  par  réciprocité, 
une  forte  influence  sur  celle  dernière  :  Liszt,  Gsermak,, 
et  à  un  degré  moindre   Brahms,  ont  écrit  de  la, 
musique  en  style  tzigane  et  ont  beaucoup  contribué 
à  la  vulgariser.  Liszt  notamment,  dans  ses  remar-- 
qnahles  écrits  sur  la  musique  tzigane,  écrits  inspirés 
par  la  princesse  de  Sayn-Wittgenstein  à  une  époqne 
où  elle  avait  des  intérêts  politiques  à  prendre  leur 
défense,  s'est  montré  admirateur  passionné  de  leur 
style  fougueux  et  verveux  et  a  réellement  produit  de 
véritablas  'Chefs-d'œuvre  en  tzigane.   C'est  par  ses 
rhapsodies^  notamment,  que  nous  pouvons  le'mieux 
nous  faire  une  idée  exacte  de  ce  style  si  caractérisa 
tique,  à  la  fois  plein  de  langueur  et  de  verve  com- 
municative. 

Gas-mk  KNOSP. 
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2.  Nous  signaUas  le  catalogua  trèa  iaslruclif  autant  fu  mtéroaa«ajt . 

des  éditeori  hongrois  Râxsavûlgyi  et  C'*  à  Budapest.  Ces  éditeurs  oot 

publié  non  seulement  les  meilleures  auvras  modernes,  mais  tout  ca 

qu'ils  purent  ratraarer  d'œurres  des  xtji*  et  xviii*  siècles,  l^eur  nalalo- 

,gue  oflre  donc  un  aparçu  très  net  de  la  musique  hoagroise  et  tsigane* 


ROUMANIE 


LA   MUSIQUE    EN    ROUMANIE 

» 

Par  Marcel   MONTANDON 


Jusqu^au  xix*  siècle,  U  musique  roumaine  n'existe 
que  dans  la  tradition  populaire.  Il  est  vrai  d'ajouter 
que  celte  tradition  a  pour  titre  de  noblesse  de 
remonter  aux  Fables  de  TAntiquité  :  les  mythes 
primordiaux  de  Saturne,  de  Prométhée,  d'Hercule', 
l'expédition  des  Argonautes  continuent  de  vivre  dans 
les  chansons  épiques  du  peuple  roumain,  et  un 
érudit  national  ^  a  cru  pouvoir  en  localiser  l'origine 
dans  ces  régions  mêmes,  d'où  ils  seraient  descendus 
vers  la  Grèce  avec  la  légende  d'iVPOLLON  hyperborëen. 
Or,  sans  vouloir  ici  nous  égarer  dans  la  préhistoire', 
retenons,  d'après  les  données  récentes  de  l'archéo- 
logie *,  que  les  Thraces  vantés  par  Homèrb,  «  le  plus 
grand  peuple  de  la  terre  après  les  Indous  »f  dit  Héro- 
dote, furent  à  l'époque  néolithique  les  détenteurs  de 
la  remarquable  civilisation  européenne  primitive 
dont  le  rayonnement  vers  les  lies  de  la  Méditerranée 
aurait  fait  éclore  la  civilisation  créto-mycénienne,  et 
que  Ton  oppose  désormais  à  la  prétendue  influence 
asiatique.  Les  historiens  admettent  d'un  commun 
accord  que  les  Thraces  habitaient  le  plateau  des 
Garpathes  et  la  plaine  du  Danube,  de  la  Mer  Noire  à 
l'Adriatique,  c'est-à-dire  exactement  les  contrées  où, 
par  ses  descendances  gêtes  et  daces,  a  persisté 
jusqu'à  nos  jours  le  gros  du  peuple  roumain.  Enfin, 
il  ne  fait  plus  aucun  doute  pour  la  philologie  que  la 
langue  roumaine  ne  soit  un  idiome  thrace  romanisé. 
Gela  sufflt  à  établir  que  le  peuple  roumain  est  bien 
la  population  autochtone  la  plus  ancienne  de  ces 
régions. 

c  Et  la  musique?  s'écrie  Strabon'.  Ne  la  considère- 
i-on  pas  comme  tout  à  fait  originaire  de  Thrace  1  On 
en  juge  d'après  ses  éléments  constitutifs  :  la 
mélodie,  le  rythme  et  les  instruments.  Et  on  le 
conclut  aussi  d'après  les  endroits  où  les  Muses 
furent  le  plus  anciennement  honorées.  La  Piérie, 
l'Olympe,  Pimplaca,  le  mont  Libethrus  sont  autant 
de  lieux  qui,  réellement,  appartiennent  à  la  Thrace, 
L'Hélicôn  n'a  été  dédié  aux  Muses  que  par  des 
Thraces  établis   dans  la  Béotie.  Les  plus  anciens 


1.  Nicolas  Denscsiamu  :  La  Dacie  préhittorique^  XII,  XIV, 
XXIV,  XXX VI II,  etc.   Bucarest,  1913. 

2.  Un  article  de  M.  Al.  Tzioara-Samurcas,  directeor  do  Masée 
national  de  Baoarest  dans  la  rerae  Viata  românecuca^  Jassy, 
octobre  1910,  réiume  excellemment  les  nouTolles  théories  des 
émdits  en  archéologie  préhistorique. 

3.  Strabon,  Liv.  X,  chap.  yi.  Traduction  de  la  Porte  da  Theilet 
Ooray,  Paris,  An  Xill. 


musiciens  Orphée,  Muséb,  Thamyris  passaieut  pour 
avoir  été  Thraces,  de  même  que  cet  Eomolpk  qui 
tira  son  nom  de  son  talent.  » 

Un  rameau  de  la  famille  Thrace,  les  Agathyrses, 
riverains  du  Maris  (le  Mures  transylvain  d'aujour^ 
d'hui),  avaient,  au  dire  d'ÀRiSTOTB,  l'habitude  de 
c  chanter  leurs  lois  >,  méthode  encore  en  usage  à 
Rome  du  temps  de  Gicéron  pour  apprendre  les 
Xli  Tables;  et  ces  lois,  qui  furent  à  la  base  des 
législations  '.  grecque  et  romaine,  contenaient  des 
dispositions  qui  subsistèrent  dans  le  jus  valachicum^ 
Vantiqua  et  approbata  lex  districtuum  volakicaUum 
universorumy  et  demeurèrent  en  vigueur  dans  le 
duché  de  Fagaras  jusqu'au  xvi®  siècle. 

La  continuité  des  textes,  par  les  chants  et  les  for- 
mules de  sortilèges  populaires,  est  no9  moins  posi- 
tive :  certaines  colinde  (chants  de  Noël)  reproduisent 
les  vers  incompréhensibles  des  chants  saliens^  les 
plus  vieux  restes  de  poésie  religieuse  latine,  rapportés 
par  Varron  (G.  YII,  26]  et  en  donnent  le  sens;  les 
incantations  magiques  en  latin  barbare  primitif 
{lingua  prtsra),  citées  par  Gaton,  s'expliquent  à  pea 
près  textuellement  par  tel  descàntec^  dont  les  bonnes 
femmes  roumaines  se  servent  encore  pour  faire  des 
charmes  ou  pour  les  rompre. 

La  persistance  de  la  même  musique  s'atteste» 
comme  dit  Strabon,  par  l'emploi  des  mêmes  instru- 
ments. Le  plus  ancien  est  à  coup  sûr  la  flûte  (/luer, 
flaut,  telincaj  caval),  la  chalemie  pastorale  sous 
toutes  ses  formes  qui,  de  tout  temps,  a  résonné  sur 
les  crêtes  et  dans  les  vallées  des  Garpathes.  Ghez  les 
Roumains,  comme  chez  les  Romains,  c'est  la  flûte 
qui  accompagne  le  rapsode  des  légendes  héroïques; 
c'est  elle  qui  donne  aux  cérémonies,  aux  noces,  aux 
repas,  aux  réunions  populaires  leur  caractère  de 
réjouissance  traditionnelle;  c'est  encore  elle  que  l'on 
entend  avec  les  pleureuses,  dans  le  cortège  de  ceux 
qui  passent  en  l'autre  monde,  et  les  lamentations 
roumaines  de  ces  pleureuses  répètent  presque  mot 
pour  mot  jusqu'à  nos  jours  les  plaintes  d'ÂNDRO- 
MAQUE  à  la  mort  d' Hector.  La  flûte,  en  outre,  est 
bénie  :  elle  a  été  inventée  par  Dieu  quand  il  paissait 
les  brebis  sur  terre;  et  il  est  d'autant  moins  difficile 
de  reconnaître  là  un  mythe  d' Apollon  que  le  disque 
du  soleil  figure  toujours  dans  l'ornementation  de  la 
jombarde  à  trois  trous  des  pâtres  et  du  plus  rustique 
galoubet.  —  Le  nai  ou  muscar  n'est  autre  que  la 
syringe  ou  fistula,  la  flûte  de  Pan,  et  il  n'est  peat* 
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être  pas  de  contrée  où  soa  usage  soit  demeiiré  aussi 
courant  qu*en  Roumanie,  où  Ton  rencoutre,  comme 
chez  les  deiriches,  de  Téritables  virtuoses  de  cet 
instrument,  plus  varié  et  plus  sensible  que  Ton  ne 
pense;  en  1727,  le  prince  Grioors  Ghiga,  anÎTant  de 
Gonstantinopie,  descendit  en  grande  pompe  par  eau 
de  Galatz  à  Braîla,  sur  deux  salques,  où  des  musi- 
ciens jouaient  des  trompettes  et  des  naî.  —  Mais  le 
plus  caractéristique  d'un  autre  Age  c'est  le  6tictum, 
buccinum  des  Latins/  la  grande  trompe  en  bois  de 
tilleul,  clissée  d^écorce  de  bouleau  ou  de  merisier  ^  : 
trompette  de  guerre,  tour  à  tour,  et  cor  pastoral,  il  a 
ionné  le  rappel  et  la  victoire  comme  il  a  rassemblé 
les  troupeaux  dans  la  montagne;  ses  sons  doiix  et 
mélancoliques  le  rendaient  particulièrement  propre 
à  accompagner  les  enterrements  (chez  les  Roumains 
.de  Bucovine);  mais,  soufflé  avec  puissance,  il  donne 
aussi  des  sons  d'un  éclat  et  d*une  portée  extraordi- 
naires, presque  terribles.  Il  a  existé  eu  Roumanie 
des  buccinateurs  réputés  :  un  village  près  de  lassy 
en  a  gardé  le  nom  de  Buciumi;  et  le  poète  Vasili 
Alsxamdej  a  célébré  un  pâtre  du  Mont  Geahlau, 
IToREA,  qui  «  chantait  du  bucium  >  comme  personne, 
et  que  l'on  entendait  sur  tous  les  monts  d'alentour. 
Dans  les  poésies  des  boces  {eolaearii)^  il  est,  de  plus, 
question  du  bucium  éPor^  avec  lequel  le  marié  appelle 
•es  invités;  et  le  métropolite  OosiTii,  traduisant 
David  (1673),  parie  de  «  hurier  les  psaumes  en  son- 
nant du  bucium  de  came  d^aurochc  >•  —  Il  y  aurait 
encore  k  mentionner  la  cobsa  ou  cobus^  grosse  man- 
doline pansue  à  douze  ou  quinze  cordes,  dont  le 
grattement  accompagne  la  voix  du  chanteuir  popu- 
laire; la  suria  ou  fifre,  dont  le  chroniqueur  Miron 
Gostin  écrit  que  le  grand  Étibnnb  db  Moldavib  «  désira 
les  entendre  >  ;  et  le  èuAot,  pot  recouvert  d'une  vessie 
tendue  dans  laquelle  sont  pris  quelques  crins  que 
l'on  fait  grincer  entre  les  doigts  humectés,  de  façqn 
à  imiter  le  mugissement  du  taureau  ;  il  ne  sert  que 
le  soir  de  la  Saint-Vasile  (la  veille  du  Nouvel  An)  aux 
garçons  qui,  dans  les  rillages,  vont,  avec  une  charrue 
en  miniature,  porter  leurs  souhaits  de  maison  en 
maison;  et  11  pourrait  bien,  comme  les  longues 
strophes  récitées  là,  se  rattacher  à  ces  mystères  de 
Dionysos  et  de  DBiiihvR  où  le  temple  retentissait  de 
beuglements  poussés  è  la  cantonade  *• 

Bien  que  les  chroniques  soient  sobres  de  détails 
•or  la  musique  qui  se  faisait  k  la  cour  des  princes 
des  deux  pays  ro\imains,  la  Monténie  (Yalachie)  et 
la  Moldavie,  on  en  peut  néanmoins  déduire  qu'elle  y 
était  en  faveur.  La  réception  du  nouvel  hospodar 
dans  sa  capitale,  Bucarest  ou  Jassy,  n'avait  pas  lieu 
•ans  un  imposant  cortège  où  figuraient  la  musique 
torque  (tabuihana)  venue  exprès  de  Constantinople, 
et  que  l'on  n'entendait  qu'en  cette  circonstance,  et 
one  musique  du  pays  composée,  tantôt  de  fifres, 
trompette  et  tambours,  tantôt  de  violoneux  tsiganes 
dont  le  nombre  pouvait  aller  jusqu'à  cinq  centg  (1820). 
Quand  le  prince  partait  en  guerre  ou  changeait  seu- 
lement de  résidence,  un  arroi  tout  aussi  magnifique 
Tescortait.  Lorsque  Michel  le  Brave  soumet  i'Ardéal 
et  entre  en  triomphateur  à  Abba-Julia,  le  1*'  novem- 
bre 1599,  une  bande  de  dix  iaoutars  jouent  derrière 


1.  Vn  taperbe  «zempUira  de  sept  mètret  de  looguwir,  retoor 
4ê  VitniM  où  il  fat  «mporté  tn  184S,  omm  proTtnaot  de  Trensyl- 
▼•nie*  flgnre  depuie  cette  enoée  1914  ea  MÛée  ettiaographiqae  de 
lagej. 

1.  Reneeigneinente  empraotée  eaz  oarreget  de  M.  TT.  Burada  : 
tm  Imirmmtmiê  de  munçiie  d»  Pmi#<«  jumwi'ii,  et  d«  P.  8.  Fl. 
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Ccpyrighi  éy  Librairie  Delagrave,  494Â. 


le  héros  des  chants  du  pays.  Les  voyageurs  rappor» 
tent  que  les  Voévodes  Vasile-Lupu,  Matei  Basarab 
avaient  de  la  musique  à  leur  table  les  dimanches  et 
jours  de  fête,  et  l'étiquette  du  temps  voulait  que 
chaque  mets  nouveau  fût  annoncé  par  des  fanfares 
où  perçait  le  son  aigu  des  flûtes.  Aux  grands  ban« 
quets  donnés  par  Léon-Yoda  en  l'honneur  de  Paul 
Strasburo,  envoyé  de  Gustave- Adolphe  (1632)  les 
trompettes  et  les  bucium  donnaient  le  signal  dé 
passer  à  table;  entre  les  toasts,  les  tsiganes  jouaient 
l'air  que  le  prince  désirait,  ou  bien  le  protopsalte  de 
la  chapelle  de  la  cour  se  faisait  entendre,  comme 
aujourd'hui  encore  tel  moine  connu  pour  sa  belle 
voix  s'exécute  de  bonne  grAce  k  la  table  de  son  égou* 
mène.  Paulo'Albp,  secrétaire  du  patriarche  Macarie, 
rapporte  (1647)  qu'aux  fêtes  solennelles  du  nouvel  an, 
de  Boboteata  (Epiphanie),  de  Pftques,  tandis  que  le 
clergé  va  en  procession  présenter  ses  vœux  aux 
boîers  et  recueille  les  aumônes,  les  Iaoutars  et  chan« 
teurs  parcourent  les  rues  nuit  et  jour  «  sans  laisser 
reposer  les  oreilles  »;  un  autre  patriarche  assure, 
en  1650,  que  «  la  foule  et  la  joie  du  peuple,  en  ces 
fêtes,  dépassent  tout  ce  qu'on  peut  voir  aux  cours 
des  plus  grands  princes  de  la  chrétienté  ».  La  musique 
voévodale  prend  part  également  à  la  cérémonie 
d'intronisation  des  nouveaux  évèques  et,  d'une  façon 
générale,  à  toutes  celles  où  le  souverain  assiste.  Au 
mariage  de  la  fille  de  George-Duca-Voda  de  Mol- 
davie, Gatrina  avec  Stefan,  fils  de  Radu-Léon  (1676), 
le  capitaine  Filipescu  raconte  qu^il  y  avait  toute 
espèce  de  musiques  et  que  les  chœurs  de  danseurs, 
avec  leurs  hora  conduites  par  tel  vùmie  (gouvemeuTi 
ministre  de  l'intérieur)  ou  pa$Ulnic  (grand  cham- 
bellan, ministre  des  affaires  étrangères),  débordaient 
de  la  cour  jusque  dans  les  rues  *• 

Ce  qu^était  la  musique  de  ce  temps,  personne 
hélas  {  ne  nous  Ta  dit.  Si  l'on  en  croit  Lady  Éusa* 
BETH  Graven,  reçue  par  Mayroohbni-Voda  en  1786, 
et  qui  fit  des  gorges  chaudes  tant  de  la  musique 
turque  que  de  celle  des  tsiganes,  elle  était  tout  au 
plus  «  bonne  à  faire  danser  des  troncs  t.  Démètre 
Gantemir  aurait  mieux  pu  nous  renseigner.  Ce  prince, 
un  des  savants  les  plus  universels  de  son  temps 
(1673-1723),  qui  fonda  pour  son  ami  Pierre  le 
Grand  l'Académie  de  Saint-Pétersbourg  et  fut 
membre  de  celle  de  Berlin,  avait  étudié  à  fond  la 
musique  turque,  qu'il  préférait  de  beaucoup,  comme 
Laoy  Montagne,  k  la  musique  italienne  «  pour  la 
finesse  de  ses  intonations  et  de  ses  intervalles,  pour 
la  variété  rythmique  de  ses  dioum-tek-tekka  alternés 
à  l'Infini  et  pour  la  stricte  appropriation  des  airs  aux 
paroles  »  ;  mais,  s'il  a  écrit  un  Traiti  théorique  de  la 
musique  turque,  un  Livre  de  chants  dans  le  goût  de  la 
musique  turque  et  une  Introduction  à  la  musique 
turque  qui  font  encore  autorité  en  la  matière*,  sa 
Description  de  la  Moldavie  ne  contient  malheureuse- 
ment rien  de  spécial  sur  la  musique  de  son  pays.  La 
raison  en  est,  sans  doute,  que  les  victoires  des  Turcs 
sur  les  Russes  devenus  ses  alliés,  l'en  chassèrent 
après  moins  d'un  an  de  règne.  —  On  sait  en  revanche 
que  la  musique  d'église  fut  cultivée  sans  interruption 
dans  les  pays  roumains;  elle  faisait  partie  de  l'ins- 
truction de  tout  homme  qui  savait  lire  et  écrire.  A 


3.  Cf.  A.  D.  XnoM>L  :  Bùtoirt  de»  Rownmim^  «i  N.  Joroa  : 
la,  Vie  iociaU  dam  le  poêêé  (vol.  I  d«  VBiêtoire  des  Bowmainê  M 
portraitê  «I  imagaê  (Bnearett,  MinervOt  1906). 

4.  Lié  flmvrai  muùiealeê  de  Dim,  CaïUemir,  par  T.  T.  Bumad» 
CAaaftlM  de  rAMdéinie  roomaiiM,  t  XXXII,  1909-1910). 
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il^po^oe  slasone,  i'eoseJjgDemdiit  se  .teansméitatt  deB 
;riAax  «facaaires  ajox  {i«Baes  par  4a  Aiin|4e  pratif  inw 
4*àfitè»  rAueiUe.  L!Acadéaiie  BoiuBauie, possède: une 
çoUedàùu  .de  jnamis^nyts  ^incê  uJlénieors  4|ui,porteii^ 
jà  cùxé  tlu  .texte,  des  notmi  -Mi  faoAe  de  .e^es  tfpo- 
gn^phiquesy  ies  pcemiecs  jouvri^s  ioipcioiéft  qui 
MiB^leot  avoir  été  4es  vouavels  4*ense^gKeBi6Dt, 
jpour  h  chaat  eedé§îaBik|ae,  la^eotaat  eM.B»éai0t 
signes  eoJtre  les  moU  et  à  Ja  ^o  des  vessata,  #jamés 
^i'eDcre  jpdu^.  Va  octoih  de  i:786,  ayec  texte  grec  et 
ji)iuiai«»  leal  vm  «des  j4us  ^arâena  eisn^laiiles  île 
jiatation  laiiaîcale  iBipriaiée;  il  est  piibUé  par  lUi 
|)ii^  russe  de  Vévédué  -de  Jlaaay.  Cette  nMiûfiie 
jd'/^lise,  doB(t  .les  maUres  de  .ohapelie  nHunaïAS 
s'ieIfforeeEent  ,{Mr  iasuils  4e  Ucer  uoe  titwrgie  lulio- 
jaale,  a  lour  à  lùutsnbi  .les  .Iniis .  iafiUienoea  byxaAiîDe» 
^grec^ue  «t  russe,  sa  notation  aor  Dotce  jptQctée  «t 
fsloD  OQS  gammes  offre  les  jiUisgnaodss  dtffionUéB. 
isAt ^> cause  dea  ûatervalles  «raoïodrcB  .f  ne. les  iWVlres 
^lîars  de  iaos)  ^sxipmuués  à.  la  Buasiqua  torfHSb 
gQ'attssi  des  ports  de  voix  ^otiaueAaâe  ikpsabDodie 
^lai  glisaoDt  4*aD  «ton  à  Tanlre  «aas  aocane  «Mtteté 
j^ffféciabls^' 

J«*iDll4ieaçe  occidaataie  affiandt,  «dans  ia  «eooBde 
jnoiiié  4a  xiniu*  sîècli^  à  .la  suiXe  desaméea  mssea, 
SX  .avec  Jes  paéc^ptoiiffs  italioas  .et  firaBçaîa  «(eaiura 
Kles  MétvgiéA  4e  .la  KéraJùatioa)  <|iii  troaveBa  asoés 
jAsns  Jes/gMpdes.faniUes.  Aax  hièi  qoe'doimeftt  les 
^flénéraiix  nosaos  et  ^qe  peadeaties  bafora,  [peadaat 
.Ja  (péiiode  <|oi  Ta  de  ITêS^  k  177é,  ks  ^Kislnnes  at 
ks  daoaiBs  du  jp^a  aoat  pea  à,peo.ahaD4oiMiéa,poiif 
'tes  «odes  de  Viaone  «t  4e  Paria.  .Ea  16(M-A«â,  le 
!saiproaiMiaat.Mif<»iJWVici.s*iMiJbtoJBafa*^ 
ti  jgsiat-P0tersbo«i)&  .au  lien  de  «arps  Akcg^kitm^ 
des  maîtres  à  danser.  Jlt  les  pianos  aaauMAcani  lè 
«ïairodoire '.  .Mais .la  ipremiài»  qui  (TaitatfteBdjBe de 
ia iiKisifue  aénaiise» «C'^estia pvinaasse RàUd^  iUe de 
GâRAoaA  j(i9i£-ii^9)rQhaz'qoi  uu .certain  STiiWMOflM 
eiBé««let  sornn  Braliaaka,4as  sonates  de6EBVH«vxN  ^ 
rPiiiSi»  ce  «ont  les  .gisanda  boiers  qui  iCoat  .veoir  de 
TjBaiiqdFaoie4es  JKape/iaiaiilar  aUemandsipaur  focansr 
des  iBstiumenlMteS'paraiilaufli  tsiganes.:  leeéièbre 
progressiste  Dmux  40^oIiESGII,  dans  sa  propriété  de 
fiolesti  0t  In  elocer  Ai«.  Micotasou  à  .Ràimnic  possé- 
daient aioai  des  chapelles  de  dix  ou  àsmzt  jouisi- 
aiena»  qui  da?aient  .parfais  joner  •cbacun  de  ,pla'- 
aienrs  .iBstramenls;  leor  oépertoine  se  compoasstde 
quelques  aijrs  de  danses,  roumains,  hongroia  et 
russes,  de  quelques  'Ohaasons  (popnlaires  Tiennoises 
^  du  oMÎesluettK  ii^ymne  autvichieak^  i  Lorsque  Joa 
Caumneànu  et  HfiUAM  Ramiuscq,  en  ociobm  1833, 
Xondeat.la  Saeié^  ipMlkm'mmiqMf  bitvkôi  supprimée 
par  la  censure  fusse,  ils  .ont\pottr  professeur  d'art 
dramatique  un  .grec  AaisriA,  que.la  prinaesae  Baui 
lirait  eoToyé  se  ibvmer  auprès  de  Tauma,  et  ^pour 
m^sdtre  de  musique  ritaliea  BofonaNiNi  On  ne  dira 
jamais  assez  A  quel  point  cet  enseignement  italien, 
de  seconde  omIo  et  d'une  époque  4e  décadence,  a 
retardé  la  formation  musicale  dû  puUic  roumain  en 
développent  un  goût  oialbeumux  pour  la  romance, 
d'un  sentimentaUsme  éccenrant.  Ce  sera  4éjÀ  un 
{wegrès  lorsque  pénétrora  en  Roumanie  Topérette 
îiçnnoise  et  qae  ;la  valse  fera  fureur.  Jl  iaudra  un 


1.   Cf.   XÉNOPOL  &T  JOROA,  Op.  Cit. 
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3.  Cf.  BucuRA  DoMMAY^  S  W  JfoMiiA;flftte«, 

4.  litttff  s  .de  J.  GviCA  A  V,  AmiaUoti  t  Ikm 
Un  bal  â  U  P9ur  en  iitJ^.dta. 


daaê  mot 
Cmrmgêa  ; 


siècle  pour  ifae^^eê  «ompositears,  <s*ui£a  à  recels 
de  la  syn^phooie  •allcnaade  al  fmnjgatse,  Besaontent 
ayax  .sources  ipi^>ukûrea.  A  fondra  4*abord  que  se 
«amble  rablnie  fui  sépamit  les  classes  élevées  «t 
é&ra^ènes  dn  ,peapls  jiendaDi  Aa  période  phanehatsk 
Il  dispamtt  à  BMBace  qne  la  Renaissaaoe  se  deisinei 
4e  ,i»U  ià  1848.  La  .noblesse  4e  HaoBMDÎe  se  nonlM 
4ésennais  ière  de  la  littéraliire  nsAionala,  créée  et 
sanv^gaodée  4uBant  iea  siècles  jpmt  ias  simples 
liajsans.  Las  poètes  voeBsillentkis  vieilles  ehsBffftas, 
les.légBodes  et. las  JbftUades.at  j  puisent  deinograUei 
inspirations  K  Mais,  .tandis rqnUls  .fiamant  la  Itngns 
littéraire  ia  mnsiqae  domeore  ennsce  raQpansge 
fureëque  exclusif  des  toiganes^  nnnquels  le  taéiiie 
i«viant  «de  i'«roir  «onsewiée.  On  .tara/  4in  éocâm  de 
laeutars  (une  .bande  de  lîolenanx)  faisait  paalie  de 
la  domesticité  de  toute  ^^rande  maison  bien  ^nontéCt. 
£A  c'est  À  aux,  .gu!à<lm  ftnides  banqusÉs^-leéoîer  «a 
4|ppaUit,pour  se  Haire  dîie  gaBignss  fptats  4u  esn^ 
atteadris  ou  .l^^gens,  selon  sa  dâ^positian  du  aomeBl:: 

Vlenb  Ilésne»  A  la  clairièro 
Nous  euellleroBs  la  bruytoe 

ne  7         'Va,  'Houritaa,  ten  toyage, 

U  jeSea  piie,  aa>mfo«dflie 


lorsqiïil  dlsdt  46oidéBieui  en  veine  de 
;,  iqaU  denandaH  la  Aara,  le  6rda. 
rinosrlits  «élis  danse  AimdiiioBneHie.  Pas  dtebeifs 
4e  <villBy  et  «pasnt  de  ttlos  fBipBgiiardes  asns 
diaada  >de  tuiiianes.  (Quelques-uns  eueeut  des  oheb 
fBi  upt  JBÎBséune TétitablatrApmuliin  z  unuileBDCSBi 
Aes  noBBsde  Aahbu  Lurranm*,  de  i^oubrabbe  Las* 
ftâMÊJL,  <Ie  BBRsit  toulBflsia  une  nmnr  de  croire  as 
HéBse  suusical  4u  tsigane.  Eu  «ela,  les  -ftnof.  IIbasssi 
etfiT'BanTasuB3''eBiportent  aar  iiaat'  :  le  «sigaue  a^ 
ique  le  «talent,  4ràs  développé,  de  d'imitation  ;  iil  n'eet 
«que  ile  luénfitrier  >de  riuspination  populaire;  <le  fait 
inéma  qitMl  :s^ett  inontre  le  )garAen  ui  Hdèle,  qud 
<qnBaostle  paysiqulillialûftev rue fwounne  paaea  faveur 
de  'SU  ifanlaisie  inasuliya;  son  IrauBeor  vagabonde, 
<qniile  tait  Tôder  4e  Perse  eniHougrie,  expUnaa  sea» 
ieneni  les  imndaMtés  mrsentales  qu'il  m  rapportées  os 
accentuées  dans  las  musiques  looalos^  uerfae,  ten- 
groise,  grecque,  Mnosnine,  4ont  il  .s^est  inoand 
interprète. 

L'epport  de  la  ftonmanse  dans  la  nansiqne  ceu* 
tampoeaine  sera  donc  double  z  d'Ane  part^  -elle  fa 
donner  des  «ompositenra  ovigiuKnx  qoi  coaunenoeat 
de  ae  faire  uni  nom  Jusque  dus  les  grandes  saUes  de 
ooncerts  'des  capitales  4'Knnipe;<et  de  «ranire,  elii 
tutrodost  dans  k  domaine  de  cet  art,  défà  si  nobe, 
nmis  dont  Ifeilension  aembèe  ftlUmitée,  le  trésor  ds 
ses. airs. popokires^imélodiBs,  daut'un  maltee  oamois 
Max  Rboer  a  ipu  se  déelarer  i«vi  et  dont  ilea  anteum 
nationaux  avràrent  à,  tirer  toai'autae  chose  que  des 
necueils  de  ielklore.  Le  cara<ttére  propoe  de  cette 
musique  est  nsanqué  par  l'emidoi  dos  Irais  gammes 
suivantes: 

'f^-ane  gamme  maînuiu  uves  quinte  aagssmtée  lit 
septième  Biinenoe,  soit  avec  leademi-Aons  dn  5*  an  fi^ 
et  du  6*  au  7*  degrés; 

20  une  gamme  mineure  harmonique,  dite  tzigane^ 
avec  quarte  augmentée,  soit  quatre  demi-tons  du  .2^ 


5.  J.  BoTEz  .*  A  êhort  êuneff  on  the  neoolatin*  of  the  Near  i&l 
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na  3*,  da  4*  au  ^*y  du  5»  au  6*  et  du  7*  au  8^  degrés  ; 

30  une  seconde  gamme  mineure,  plus  spécialemieiKt 
dite  rouinaLiue,  avec  quatre  demi-tous  placés  du  i^au 
^•,  du  3»  au  4«,  du  5«  au  6«  et  du  ?•  au  «•  degrés; 
^ette  successiou  de  secondes  mineures  et  de  secondes 
mogfdentées  suffit  à  donner  Timpression  d'entendre 
«n  air  roumain"*. 

Les  œuvres  qui  ont  précédé  la  production  de  Técote 
actuelle  ne  peutent  toutes  prétendre  à  nue  valeur 
d^rt  suffisante  pour  subsiscterpar  elles-mêmes,  mails 
Il  est  juste  de  faire  une  place,  dans  cebreF  historique, 
à  la  pléiade  d^artistes  doués  et  instruits  dont  te 
labeur  méritoire  a  ouyert  les  voies  et  préparé  la  bellte 
ièc1osî«n  de  la  symphonfe  rmnandne. 

Cest  le  prince  ALEltAi^mns  CuncA,  «n  1S3S,  qui, 
dans  un  btsxL  séie  de  «  ctAture  natioaale  »,  songe  4 
«ongèâverUtnererliânea  (musique turque)  et  demande 
4  Vienne  Vhomme  capable  d'organiser  «  la  musique 
•de  l*Ëtat  et  foreheslre  du  palais  >.  Le  conservatoire 
impérial  recômmatide  un  élève  des  fameux  profes- 

^urft  3ùSWn  ttdEflM  et  SKCHtER.   LuD.   AnT.   WlËSt 

(Vienne  18I^«  Bacat«st  ltS9),  vraie  nature  musicale 
«t  violoniste  plein  t)e  l^u,  séduit  bientôt  la  cour  et  la 
ville,  devietrt  le  musicien  attitré  du  palais,  Jusque 
sous  Stirbejr  et  Wbescu;  il  dirige  l*orchestre  du 
théâtre  et,  comme  il  n^eii^e  pas  de  musique  tK>ur  le 
ré^pcfilolre  national,  Il  compose  le  mélodrame  d^on 
€onsiantîn  Br(mcotéttu,  puis  an  ballet  Dùmttm  de  nncr 
{livret  de  ^.  diADtSTËANti)  ;  les  chants  du  pays,  qu'il 
(exécute  avec  brio,  lui  Iburnlssent  la  mati^  de  nvm- 
breoses  fttrt$aiski,  de  capritet;  ce  sont,  sans  doute, 
les  premières  notations  d'airs  routtiatn's;mâis  WfÈSt 
ne  Ya  pas  au  delà.  ÂKTOM  '^àChua'nn,.  un  toosiden 
«  plein  de  talent  cft  de  réminiscences  1»,  ècttvit  avec 
Ikcillté  la  musique  "Ae  scène  d'une  ibule  A*opèrefCtes, 
de  vaudevilles  et  de  drames,  dont  on  peut  cHer  : 
JudOh  et  ttoiùpheme  etlldiotoùîltrouvadesaccetifts 
-émouvants;  lors  de  la  fondation  du  Conservatoire  de 
Bucarest,  il  en  occupe  le  premier  les  foncthms  de 
-dire^neur.  Son  îtis^  foetrAtm  tVACByjûïx  (Bucaiest 
1836-I1MI9),  élève  d^u  1  papa  ttletn  >,  puis  à  Paris  de 
Hsnsu,  tUtuTA,  llAïuirûimiÊL  et  BBNoist,  ere^ent  pia- 
«ttisre  eft  compositeur  accompli,  directcmr  de  <lonser- 
vatoîre  à  son  tour  de  i^ô  à  18^4,  laissa,  outrera 
tntisîqtre  de  théâtre  qn^A  était  des  atttltottons^du 
•cfbefo'ordhe^re  de  fournir,  des  cerovres  de  piano,  des 
•œuvres  chorales,  en  partict/Iier  des  hymnes  n^li- 
gteuses  et  deux  titurgiet  pour  chœur  mitte*;  fl  ^ftit 
proféssefur  d*harmonie  de  S.  M.  la  llËtKfi  dAltiKN 
1$viVA  depuis  T874';  s6n  grand  mérite  est  d'avoir 
Inauguré,  il  y  a  utre  trentaine  d'années,  les  tmmtxfts 
:9^pkffftiques  qui  ont  pris  unre  telle  importance  âan^ 
la  vie  artistique  de  Bucareet  di  que  dn-lge  M.  t).  Bi- 
MctJj  depiris  "que  Torchestre,  pourvu  d'une  isuhven- 
tion  de  TEtat  est  devenu  «  l'orchestne  titfitM  du 
Ministère  de  Rnittruction  publique  >.  Mais  le  grand 
nom  de  ia  musique  roumahie  à  ses  débuis  e^  celui 
^'A3>otr  t^car&i<if ACUKa  :  né  à  lassy  en  182!), 'le 
grand  logirthète  Cost.  CoNxtE  l^ewwie,  en  ï8S7,*iti- 
dier  le  violon  et  la  composition  A  Vienne;  tYOtnméen 
iMO  Chef  d'orctre^tre  à  Bucarest,  il  obtient,  en  f  94^, 
«du  prince  1!i2Mt  Storoza,  daller  terminer  ses  études 
à  Paûris;  à  lassy  en  f  847, 11  prend  part  H  utre  tcunrée 
ifîotu|ihale  de *L\!fû,i  tbU  troisiètne  ccfncètl,  le  44  jan- 
vier, dans  la  salle  du  tié'dtre  treuf,  la  séance  débute 


«e  pUigaai«B(-d«  n'AToitfiPU'ile  t  flfljnmf  naUumto  ».  Arta  romèna,  \ 
4aMTf' 4ée.  1910. 


par  une  ouverture  ttoldova  de  sa  composition 
sur  des  airs  nationaux  :  elle  est  bjssée,  le  public 
Vacclame,  Liszt  le  félicite  et  met  bientôt  le  coimble  h 
Tenltiousiasme  de  Tassistance  en  improvisant  des 
variations  brillantes  sur  les  thèmes  qui  la  composent. 
CTest  déjà,  pour  le  jeune  homme,  ia  eonsétcration. 
fin  18S2,  FLECBTENiiACHEn  estde  nouveau  à  Bucarest, 
puis  &  Ûraiova  en  1853,  à  lassy  encore,  où  il  a  la 
bonne  fortune  de  composer^sur  les  vers  d*ALBXANDRL, 
la  RôTà  Vnirei  que  TUnlon  des  deux  Prindpautés- 
sœurs  en  1859  Diit  chanter  d'un  bout  &  Pautre  du 
pays.  Tl'se  âxe  à  Bucarest  en  1861  et  y  devient  direc- 
teur du  Conservatoire,  de  1864  &  1870.  Parmi  la  bonne 
douzaine  d'opérettes  et  de  vaudevilles  qu^fl  a  été, 
comme  les  autres,  tenu  d'écrire,  il  faut  retenir  Cinel- 
"Cinel  d^ALKXANDtu,  Vtità  Mulni  (adaptation  de  la 
té^e  Paâette  de  G.  Sat9d  par  Boo.  CAttADA],  et  surtout 
cette  histoire  de  sorcière  de  village  Baba  Uirea  ^  act^ 
(A  3  tableaux  de  Hlatei  Millo),  qui  lui  assure  un  nom 
ineffaçable  dans  Thistoire  de  la  musique  roumaine  : 
c'^est  l^sai  dénnitif  d'emploi  àes  motifs  nattonauk 
en  une  œuvre  moderne,  et  la  première  opètette  rou- 
maine qfui  contienne  des  duos,  des  quators,  des 
éhœnrs,  des  ensembles  selon  le  gpQt  du  temps, 
•mais  développés  et  travaillés  avec  afl  danië  la  note 
nationale.  Le  succès  aocTtenu  de  cette  pièce,  devenue 
poptfiaire,  fit  la  preuve  du  plaisir  que  ressentait  fe 
public  roumain  en  asidstant  à  des  «  œuvres  pensées 
'ëi  écrites  dans  la  langue  du  pays^  sur  des  sujets 
nationaux  et  par  des  auteurs  roumidns  ».  Ses  mélo- 
dies, également  dans  le  ton  populaire,  tè  6%unt  de 
Grauty  et  surtout  Cher  et  heau  paya,  Éoîâàvie  d  mon 
pays  y  sontti^s  répandues.  A  leur  propos,  citons  aussi 
deiix  romances  qui,  malgré  l^r  italianisme  prononcé, 
demeurent  caractéristiques  d*une  époque  :  Veux  yeux 
de  Gtiiu.  VKMrcuA  et  la  touchante  Stêluta  (la  petite 
étoile)  deDni.  FLOittsco  (1825-1875'),  sur  les  vû*s  char- 
matus  qu^S/kLEXANoai  dédiait  à  la  belle  Elena-Negri 
vers  1841,  a  que  Ton  chaiïtera  longtenïps  eudore  en 
Boumanie. 

llaisntte  de  TiaCBTfiNitACHfR  kr.WxoAUAiftM^  leurs 
disciples  ont  beaucoup  fait  pour  le  développement 
du  goût  musical  à  Bucarest  :  tM.  SirtrAKHsco,  élève 
de  IlEBÊR,  prdfessettr  d'harmonie  «u  Conservatoire, 
j'est  employé  surtdut  \  eréer  une  troupe  roumaine 
d'opéra,  sans  trop  y  aboutir  malgré  les  représenta* 
Bons  t^nssies  ipfll  a  données  avec  sa  classe  et  d'im- 
portants sacrifices  personnels  ;  il  a  produit  dés 
œuvres  de  (Aiani,  d'orchestre,  de  la  musique  de 
scène  pour  lÛfidipe-Bot,  Bamlët,  Amiltary  Tepelea 
une  pièce  de  valeur,  et  anrrangé  une  belle  oorllection 
de  chants  d'égBse.  Cotist.  DtvitRËScu  élève  de  'Fran- 
cnamifi  pour  le  violoncelle  et  maître  de  D.  Dtmcu,  a 
écrit  des  concertos  pour  son  instrument,  six  quatuors 
1  cordes»  des  ouvertures  et  une  masse  de  musique  de 
Iftiéàtre,  dont  le  Sergetit  Cartouche,  opérette  nationale 
en  3  actes, le  Uenégat,  le  Hêved' Ali-Baba,  et  un  opéra* 
comique  I^mi.  MAûntCË  toUËN  LiNAlti  (Bucarest  1852} 
a  déployé  nue  grande  et  fructueuse  activité  d'écrivain 
musical,  gr&ce  à  d'excenentes  études  poursuivies  à 
Hilan  avec  Bossi,  à  Paris  avec  TH.înjBors,  V.  llAsas, 
Batïlet,  C.  Franck;  violoniste,  pianiste,  organiste, 
chranteur,  il  a  composé  de  nombreuses  pièces  pour 

Siano,  des  mélodies  toUmaines  sur  des  vers  d'Âl^an- 
ri,  de  Botlntineanu  qim  a  tradnits  à  son  usage, 
des  chœurs  et  trois  opëras^demeurés  inédits:  Mazeppa, 
Vile  des  fleurs  «t  fudôrel  Dans  Ta  génération  suiTvame, 
DiM.  "G.  KmiAC,  (Bucarest  1866)  s'est  distingué  par  la 
fondation  de  reice'ïlente  société  rfidrale  /<  CartaW  '» 
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si  dtfi^cipliDée)  si  souple,  si  riche  en  jolies  voix,  et  par 
F  es  recherches  suivies  sur  le  chant  populaire  roumain 
et  sur  les  mélodies  de  Véglise  orientale:  élève  de 
MM.  V:pal,  Pessabd,  Widor  et  de  la  Schola  Cantorumy 
directeur  pendant  six  ans  de  la  chapelle  roumaine  h 
Paris,  puis  professeur  au  Conservatoire  de  Bucarest, 
il  a  harmonisé  beaucoup  de  mélodies  roumaines,  a 
composé  une  liturgie,  une  pièce  lyrique  la  Fille  du 
Pharaon^  des  œuvres  chorales  et  des  chants  scolaires 
d*un  caractère  traditionnel  savamment  observé.  Joan 
SGx\RLATBSCU,(Bucare8t  1872)  s'est  voué  à  la  musique 
après  de  bonnes  études  littéraires  et  philosophiques  ; 
il  a  travaillé  le  piano  et  la  composition  à  Vienne  avec 
RoB..  FncBS,  Epstbin  et  G.  Navratil  ;  maître  de  cha- 
pelle à  l'église  roumaine  de  Paris,  il  gagna  Tamitié  de 
M.  Widor,  et  commença  à  publier  :  des  Esquisse» 
êymphoniques  (Hachette)  ;  en  1901,  il  suivait  à  Leipzig 
Teoseignement  de  G.  Rbinegke  et  de  Riemann,  puis 
s'est  installé  à  Vienne  ;  sa  production  compte  déjà 
deux  sonates,  une  suite  en  style  ancien,  6  Ballades 
pour  piano,  des  quatuors  à  cordes,  trois  rhapsodies 
roumaines  pour  orchestre,  une  Fantaisie  nationale^ 
plus  de  50  mélodies,  dont  quelques  doine  pour  voix  et 
piano,  et,  comme  ouvrage  théorique,  un  volume  :  Die 
Urharmonien  (les  harmonies  fondamentales).  Enûn, 
au  nombre  des  maîtres  de  chapelle  qui  se  sont 
eïïbrcés  de  réglementer  la  musique  liturgique,  il  con- 
vient de  nommer  Oprea  Dumitrescu,  Joan  Bunescu, 

MUGUR,  GART,  POOOLEANU,  BORTNEATSEl  et  J.  PeTRISOR, 

directeur  de  Téglise  Kretzulescu,  la  paroisse  de 
Bucarest  où  Ton  a  toujours  exécuté  le  véritable  genre 
de  musique  qu'il  faille  entendre  à  Tautel,  et  dont 
Texemple  a  été  heureusement  suivi,  en  particulier,  à 
l'église  Domnita  Balasa. 

La  Moldavie,  qui  se  trouvait  moins  directement  en 
contact  avec  le  Balkan,  a,  de  tout  temps,  subi  à  tra- 
vers la  Pologne  rinApence  occidentale.  Aussi,  voyons- 
nous,  dès  1817,  G.  AsAKi,  qui  devait  être  poète,  ingé- 
nieur, peintre,  industriel  et  minitire  et  que  Ton  a 
appelé  à  bon  droit  le  «  patriarche  de  la  culture 
moldave  »  (1787-1871),  organiser  à  Jaasy  des  repré- 
sentations théâtrales  en  roumain  ;  fonder  en  1836  on 
Gonservatoire  philarmonique  dont  les  élèves,  an  bout 
de  deux  ans  à  peine,  sont  à  môme  de  jouer  l'opéra 
Norma,  réputé  difficile,  dans  la  version  roumaine 
qu'Asaki  encore  en  a  faite. 

Un  grand  seigneur,  le  Vomie  Teodor  Burada,  qui 
occupe  toute  sa  vie  de  hautes  fonctions  politiques 
et  administratives,  donne,  dès  1829,  la  preuve  d'une 
sérieuse  éducation  musicale  avec  son  ouvrage  Gram- 
maire roumaine  des  notes  pour  le  jeu  de  la  guitare^ 
par  lequel  il  espère  répandre  facilement  le  goût  pour 
ta.  musique,  <c  cet  art  qui  adoucit  le  caractère, 
embellit  la  vie,  calme  la  tristesse  et  procure  du 
plaisir  à  tous  ceux  qui  le  pratiquent  »;  c'est  chez 
jku  que  sont  exécutés,  pour  la  première  fois  dans  le 
pavs,  les  trios  et  quatuors  de  Mozart,  Hayon, 
Ubetdoven,  Mendblssohn;  et  naturellement,  il  fait 
apprendre  la  musique  à  ses  deux  ûls  :  Teod.  T. 
Burada  (1838),  élève  d'ALARP,  de  Reber  et  Glapisson 
(Paris  1865),  violoniste,  professeur  de  théorie  et  sol- 
fège au  Gônversatoire  d'iassy  (1876),  s'est  distingué 
notamment  par  ses  travaux  d'érudition  (Chronique 
musicale  de  lassy  de  4780  à  4869,  Recherches  sur 
r  école  philarmonique  d' lassy,  de  Bucarest,  etc.)  ;  par  des 
études  qui  font  de  lui  le  premier  ethnographe  de  la 
musique  roumaine  ;  il  a  parcouru  toutes  les  contrées 
habitées  par  les  Roumains  et  a  noté  leurs  chants; 
son  frère  cadet,  le  D'  Mih  Burada,  planiste  remar- 


quable, élève  à  Paris  de  Herz  et  ami  de  Kbtterer,  a 
écrit  de  nombreuses  danses,  des  mélodies  et  des 
pièces  de  piano,  dont  quelques  études  adoptées  par 
des  professeurs  de  Paris  même.  Un  autre  Burada^ 
Georges  (1831),  violoniste  et  écrivain  musical,  est  le 
fondateur  du  chœur  de  l'église  métropolitaine;  il  a 
arrangé  un  Te  Deum  pour  chœur  mixte  et  des  /itur- 
gies  sur  des  textes  de  Saint  Jean  Gbrysostoiie;  on 
lui  doit  encore  une  Ouverture  nationale  pour  grand 
orchestre  (1852)  et  un  Hymne  national  moldave  (paroles 
de  J.  Janoy)  exécuté  lors  du  passage  de  l'armée  mol- 
dave en  Bessarabie  (1857),  sans  compter  des  pots 
pourris  sur  des  airs  et  des  danses  du  pays.  Le  26  oc- 
tobre 1860,  à  rinaugoration  de  TUniversité  d'Iassy, 
s'ouvraient  également  l'École  des  Beaux-Arts  et  le 
Gonservatoire;  autour  de  ce  dernier,  pivote,  comme  à 
Bucarest,  tout  le  mouvement  musical  :  il  n'est  pas  d'ar- 
tiste en  vue  qui  n'y  soit  professeur  ou  directeur.  Le 
premier  (1861-1868),  F.  S.  Gaudblla,  fils  d'un  orga- 
niste viennois  établi  à  Gzernowitz  en  1814,  arrive  à 
lassy  en  1828,  devient  maître  de  musique  dans  la 
famille  du  ministre  de  Tinstruction  GosT.  Sturoza; 
autodidacte,  violoncelliste  de  talent,  il  laisse  beaucoup 
de  musique  de  piano,  des  hymnes  et  marches  de  cir- 
constance, une  hora  très  bien  venue.  Gonst.  Gros  (de 
son  vrai  nom  Ionbsgu,  mais  il  a  été  adopté  par  un  cer- 
tain Gros,  professeur  de  français),  élève  à  Lemberg  de 
Garl  Mikuu,  le  disciple  de  Ghopin,  organise  les 
premiers  concerts  où  l'on  entende  une  symphonie  de 
Hatdn.  Encore  est-ce  poussé  par  un  autre  Gaudella, 
fils  du  précédent,  qui  revient,  frais  émoulu  de  ses 
études  à  l'étranger  et  l'a  «  converti  »  à  la  musique 
classique.  Get  Edouard  Gaudella  (lassy  1841)  doit 
être  considéré  comme  le  second  créateur  de  la 
musique  roumaine  et  le  véritable  organisateur  du 
Gonservatoire  d'Iassy  (1893-1901);  après  des  études 
très  poussées,  auprès  do  Ries  à  Berlin,  de  D.  Alard 
et  de  Lambert-Massart  à  Paris,  de  Vieuxteups  à 
Francfort,  pendant  lesquelles  il  s'est  produit  arec 
succès  k  la  SingakAdemie  (1855)  et  à  la  Salle  Pleyel 
(1861),  il  attire  l'attention  dès  son  retour,  la  même 
année,  par  une  Fantaisie  nationale  pour  violon,  avec 
«ne  imitation  très  intéressante  du  son  du  bOcium; 
chef  d'orchestre  du  théâtre,  il  doit,  lui  aussi,  fournir 
force  couplets,  hymnes,  mélodrames,  de  ceux  dont, 
de  son  propre  aveu  c<,  on  compose  quatre  à  l'heure  et 
plus,  juste  le  temps  d'écrire,  improvisés  pendant  la 
répétition  et  immédiatement  étudiés  avec  le  chœur 
pour  la  représentation  du  soir  »  ;  heureusement,  son 
nom  est  attaché  à  des  œuvres  plus  importantes,  plus 
posées,  où  il  a  pu  développer  de  réels  dons  mélo- 
diques et  des  qualités  d'orchestration  .inconnues 
jusqu'à  lui  :  Olteanea  (en  collaboration  avec  un 
amateur  distingué,  le  D^  Gust.  Otremba,  livret  du 
général  G.  Bengescu-Dabua),  opérette  de  style  rou- 
main et  de  forme  moderne  qui  marque  un  progrès 
sur  la  Baba  Hirca  de  Flbchteniiagher;  la  Fille  du 
raxes  (1888),  autre  opérette  nationale  sur  un  texte 
d'Alexandri,  l'opéra-comique  Hatman-Baltag  (livret 
de  Garagule  et  Jac.  Mbgruzzi  d'après  la  nouvelle  de 
Nie.  Ganb),  et  les  opéras  Beizadea  Epaminonda 
(3  actes,  4  tableaux  de  Jacob  Negruzzi),  Pierre  Aares» 
pour  lequel  le  compositeur  a  encouru  le  reproche  de 
wagnérisme;  enfin,  un  drame  lyrique  en  trois  actes 
Vérité  et  mensonge  sur  le  poème  de  Mme  Math. 
Guolbr-Poni.  G'est  là  une  admirable  carrière,  qui 
n'est  pas  achevée  et  à  laquelle  s'ajoutent  les  mérites 
du  pédagogue;  le  public  d'Iassy  lui  doit  rinitiation 
aux   symphonies   de  Mozart,  de  Bbbthovbn,  aux 
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XIX*  SIBCLB.  --  ROUMANIE      ^uoi 


1.  Lm  deuils  de  cette  nomendatare  lont  enprantés  entre  eotrei 
à  MM.  Ed.  Caddblla  :  Le9  progrèê  de  la  muêique  chês  nouê 
(ArU  romine,  Jasty,  1008-1910}  et  T.  T.  Buhaoa  :  Leê  début*  du 
Jàdâirê  ênMotdavit  (ArelilTe,  Jetty). 


«euTrei  de  GaBRUBiNi,  de  Webbr,  de  Mbndblsohn,  à 
quelques  ouyertoreB  de  R.  Waonbr.  Gavril  Muzi- 
CBSCUt  Tauteur  de  Vhymne  royal  roumain^  qui  le 
leraplace  à  la  direction  du  Goaseiratoire  (1901-1905) 
«si  originaire  de  Bbssarabie  (Ismail  1847);  nommé 
déjà  clMf  du  chœur  métropolitain  (1804)  et  professeur 
au  Conservatoire  ^1870),  il  Ta  encore  étudier  h 
l^cadémie  de  Pétersbourg,  comme  boursier  du 
tsar  Alexandre  11^  et  se  consacre  à  la  musique  reli- 
gieuse  :  ses  psatimes,  ses  chœurs  pour  S  à  6  voix,  ses 
hynmn  des  principales  fêtes  de  Tannée,  et  d*ailleurs 
aussi  des  ehanU  populaires,  hora  et  dolne,  très 
appréciés,  remportent  les  plus  vifs  succès  dans  tous 
les  pays  roumains,  Bucovine,  Bessarabie,  Transyl* 
Tsnie  où  il  donne  des  concerts  avec  la  fameuse  cha- 
pelle dUassy;  il  meurt  brusquement  en  1908.  Son 
successeur  Enrigo  Mezzbtti  (1905-1906)  fils  du  vio- 
loniste  et  maître  de  chant  Pibtro  Mezzetti,  quoique 
vonraain  né  à  lassy,  est  d'éducation  foncièrement  ita* 
lienne;  il  a  terminé  ses  études,  commencées  avec  Gros 
et  Muzicescu,  à  Bologne  avec  MARTUca  et  G.  Tofano; 
professeur  au  Conservatoire  depuis  1863,  il  a  dirigé 
en  1905  un  festival  Mozart,  et,  en  1906,  un  festival 
Ed.  Gaudbixa;  pianiste  et  compositeur,  la  liste  de 
ses  œuvres  est  déjà  longue  ;  à  c6té  de  romances,  de 
chœurs  et  de  marches,  il  a  écrit  plusieurs  cantates 
pour  soli,  chœur  et  orchestre,  la  Pillé  de  JepfUé, 
Carmen  Sylva^  etc.,  un  prélude  symphonique  et  une 
féerie  en  5  actes  Lueeafar  (livret  de  Prasin  et  Hero* 
YANU).  M.  A.Theodorini  lui  succède  en  1907;  sous  sa 
direction,  Torchestre  du  Conservatoire  obtient  enfin 
une  modeste  subvention  officielle;  cela  lui  permet 
de  relever  encore  le  niveau  des  concerts  et  de  leur 
assurer  une  existence  plus  régulière,  mais,  en  général, 
peu  soutenue  par  le  public  de  lassy  d*où  peu  à 
peu  a  disparu,  avec  son  titre  et  ses  prérogatives  de 
capitale,  autant  la  vie  très  mondaine  que  la  vie  lar- 
^ment  intellectuelle  d*autrerois.  Autour  de  ces  noms 
marquants,  nous  ne  ferons  que  citer  celui  de 
4aB.  ScHLBTTi  (1835-1886),  ingénieur,  orficier,  pianiste 
«I  compositeur,  élève  de  Sghulhof  à  Berlin,-  auteur 
4e  rùmances  dans  le  ton  national  italianisé  qui  ont 
fait  le  tour  de  pays  (Daril^  Ce  te  legeni  eodruù)  et  de 
wUeee  jouées  par  Torchestre  de  Johann  Stradss,  son 
parent  par  alliance;  mais  nous  retiendrons  encore 
ceux  de  deux  jeunes  professeurs  au  Conservatoire 
dlassy,  Alb.  Cirillo,  avec  ses  compositions  pour 
«oix  ou  chœur  et  orchestre  (dont  la  Doina  d'Eminescu, 
en  4  parties);  Alex  Zirra,  élève  de  G.  Gatti  à 
Milan,  avec  un  volume  de  mélodies  pour  chant  et 
piaiiOy  qui  est  un  début  plein  de  promesses  ;  et  nous 
finirons  par  une  autre  personnalité,  beaucoup  plus 
saillante  :  Titus  Cerne  (lassy  1859),  élève  de  M uzigescu, 
puis  à  Paris  de  Bouroault-Ducoudray,  de  D.  Duprato, 
E.  GnmADD  (1886-1890),  enfin,  k  Bologne  de  Busi  et 
Parisini;  c'est  là  qu'il  écrit  sa  Cantate  Esther,  pour 
soli,  chœur  et  orchestre,  6  fugues  à  cinq  voii,  une 
éomerturej  etc.  ;  en  1894,  il  est  nommé  chef  du  chœur 
i^  l'Ég^se  Saint-Spiridon  et  maîlrc  de  musique  au 
fiéminaire  Yeniamin  ;  il  publie  bientôt  une  collection 
^  ehaurs  d^hommes,  des  Uturgies;  un  Te  Deum,  des 
èymnes,  dont  les  belles  réalisations  dénotent  ses 
fortes  études;  il  possède,  en  outre,  une  rare  érudition 
musicale,  acquise  au  prix  de  longues  et  méthodiques 


recherches  dans  les  bibliothèques  :  en  1883*85,  il 
lance  et  soutient  presque  seul  une  revue  de  musique 
iirto,  qu'il  reprendra  en  1894-90;  ii  écrit  le  chapitre 
musique  de  VEneyclopédie  roumaine  parue  à  Sibiu 
(Transylvanie),  et  édite  un  Dictionnaire  de  musique^ 
Tœuvre  de  sa  vie,  dont  deux  volumes  seulement  ont 
vu  le  jour  jusqu'à  présent,  mais  qui  est  appelé  à 
rendre  de  grands  services  en  Roumanie. 


* 


Nous  n'aurons  pas  beaucoup  d'œuvresimporiaule^ 
à  enregistrer  chez  les  Roumains  des  provinces  sou^ 
mises    aux    couronnes  d'Autriche,  de  Russie,  de 
Hongrie.  Dans  la  situation  politique  pénible  que  leur 
font  des  gouvernements  hostiles,  ils  usent  leurs  uieiL- 
leures  forces  aux  luttes  qu'exige  la  simple  sauve- 
garde de  leur  nationalité,  de  leur  foi,  de  leur  langue. 
Les  préoccupations  d'art,  la  création  d'œuvres  origi- 
nale9,  restent  au  second  plan.  £t  cependant,  à  peine 
le  mouvement  de  1848  a-t-il  relevé  le  paysan  rou- 
main   de  l'état  d'esclavage  où    il  était  réduit  eu 
Hongrie,  que  l'on  voit  ses  prêtres  et  ses  instituteurs 
l'appeler  à  former,  à  l'instar  des  conationaux  Saxons 
chez  lesquels  persistent  de  vieilles  traditions  alle- 
mandes, des  sociétés  chorales.  La  plus  importante 
sera  bientôt  la  Réunion  roumaine  de  musique  de  Sibiu  : 
modeste  en  1875,  lorsque  Aurbl  Brote  lui  fait  exé- 
cuter pour  la  première  fois  l'ouverture  d'Egmont,  la 
marche  de  Faust,  elle  prendra  un  grand  essor  sous  la 
directiou  de  Gh.  Dima^  (1881-1899),  fera  des  tournées 
jusqu'à  Bucarest  avec  de  splendides  succès  (190C); 
son  répertoire,  en  66  concerts,  compte  545  numéros 
d'œuvres,  dont  59  d'orchestre  et  57  pièces  de  M.  Dima 
lui-même,  le  compositeur  transylvain  le  plus  instruit 
de  son  art  :  il  a  abandonné  l'école  polytechnique  de 
Karlsruhe  pour  s'y  vouer  et  l'a  étudié  à  Vienne,  Graz 
et  Leipzig;  aussi,  est-il  l'un  des  trois  Roumains  qui 
figurent  dans  le  Dictionnaire  de  musique  de  H .  Riemann  ; 
professeur,  depuis  1874,  aux  écoles  roumaines  de 
Brasov,  puis  au  grand  séminaire  Andréian  de  Sibiu, 
il  a  contribué  plus  qu'un  autre  à  l'éducation  de  son 
public  en  l'amenant  peu  à  peu,  par  ses  harmonisa* 
tiens   d'airs   nationaux,  par  la  reprise  de  chants 
d'autrefois,  à  goûter  les  formes  et  les  œuvres  clas- 
siques; sa  production  originale,  ses  arrangements, 
qui  s'en  tiennent  le  plus  souvent  aux  modèles  de 
l'école,   forment   un   volume  de  590  pages  {ckez 
H.  ZEmNER,  Brasov)  édité  en  1905  par  les  sojos  du 
Ministère  de  l'Instruction  de  Roumanie;  mentionnons 
les  ehantSy  les  horas  et  une  ballade  très  connue  /a 
mère  d'Etienne  le  Grand,  où  il  s'est  servi  avec  habi- 
leté de  thèmes,  populaires.  —  Un  peu  à  l'écart,  dans 
la  petite  ville  de  Blaj  —  centre  d'écoles  roumaines 
important  —  vit  Jacob  Muresianu  ',  un  autre  éduca- 
teur, dévoué  à  son  peuple  et  passionné  de  son  art, 
qui,  dans  un  milieu  propice,  serait  certainement 
arrivé  à  des  créations  très  personnelles  ;  descendant 
des  fameux  Muresianu  de  la  Gaula  Transilvaniei 
(Brasov    1857),  dont  l'un,  Andrei,  son  oncle,  fut 
l'auteur  de  l'hymne  de  1848  «  Réveille-toi  Roumain  », 
il  eut,  dès  l'enfance,  de  bons  maîtres,  et  débutait  à 
six  ans  dans  un  concert  où  il  exécutait  au  piano 
l'hymne  national   et  familial,   aux  transports   de 


s.  Revat  iMoeafar  (Sibia.  IMl-I). 

3.  £iie«a/«r  (1905,  XXIIMV,  lOll-XV,  XVII,  XVUI);  Romànul 
(And,  14. 1.  1914). 
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âfi  fimn  rwmmMt;  il  pourauii  ses  éludes-  k  YieMM» 
<)^vieAt  à  Leipoig  élève  de  RBUiEec&  eb  JsADi^aeBd,  tl 
a  ro«cai3ioo  de  Crôquenter  hîsw,  RnoiNSTttN»,  âfiHV** 
MANH^  ic^QUiii,  BRAAifts;  dtf;  celte  épuHfm^  d»le>  eo» 
Guueifluire  d*£li«fin«:  U  Qpmnd;  de  xetowr  date^  9m 
paya»  où  sa  aalion  a*«  pasi  le  drait  dVoiv  uathéélrt^. 
parce  que  la.  ceasuise  hoo^om  Jolandii  t«Ét  j^mjn^ 
roumain,  où,  par  conséquent,  il  n'y  a  pas  de  troupes, 
et  où  aucun  librettiste  ne  tente  d'écrire  des  pièces, 
iifuaESiANU  doué  de  tempérament  dramatique  s'avise 
de  composer  des  manières  de  poèmes  sym phoniques, 
pour  soli^  ekœur  et  orelieelre^  sur  «les  balkuMiS'fnifu- 
laires,  tettee  q«»  lee-  a  IranserileS'  eiiti«e  autres 
ALSXAXMa  I  le  Monoêêéred^Arffêê^  E^outèûn^  I^mmuni, 
Conit,  X^rtfMovffin,  Pl^p  dà  hét¥€s  etc.,  hardfe  pionr 
L'époque^  pewvevt  eoRi|>ter  pariMt  les  premJèFes  ten* 
tatives  dfisfér»  nMiHMHi'.  W.  IbntCBiimv  s'était  eaaave* 
donné  ki  méseio»  d'ilMiFuins'  ub  public  velajrdatttlre' 
ot  lançât  «tt  1888^  la  premôève  retira  rcMMBiahie  de 
muskjue  r  il  Msait  œuvre  utile  entre'  tontes^  on 
recueillant  et  publiant'  les*  trésor»  de  la  obaneon 
populaive;  nMlgrè  ses-  eflbrt»  et  ses  sacrilleesy  la 
revue  tomba  à  ûbu»  vepmeSk  Se$>  autres  €ewrt6>  sont* 
des  ^hamrê^  lelif^ux  et;  profanes,  des  famiaiîbikê, 
capnce*  ponr  piano  :  OHeanca^  Cimp^mB  (le*  biBio«'X 
des  bymoes  et  niarobes  de  cii^oiistaneeç  et  noos- 
n'auroos  gaidt»  d'irablier  ses-  élèves,  MM.  ▼.  Gkb- 
REBST/y  B;  SfBfA^NUTK^  Y.  SoUAN  (PUces  iyriqHe9  eè 
damte^  vmumaine^  pleînesi  d'ni<vention  mélodique'  et 
de  ftneese  dans  les  haimonjes,  couronoées^  par  lu 
Sooiélé-  fomr  I»  Thé&tre  rovinaki'  en  Ardéal,  10<I9)^ 
Jl^  TiB,  ftUBDiCBANU»  ft^kloriste'  émérit»  (Un  YeUtéê',, 
seèses  populaires  Foitmainest  texte  de  G.  Sand«^ 
Aldba*  et  li  BiMKTVi,  qui  tot  jouée  de  noBobrauses:  Rms 
en  1943);  CNfionBA,  A.  Bena,  bisune  diineeesur  die 
lu  Réttffiie»  poomame  <le  Sibiu  depuis  190S,  qoiia  tté^ 
qnenté  KAoadéraie  de  musique  de  Cbarlottenbourg 
et  que  non»  alloos  voir  Bnentionoé  au  preaner  ood- 
ooiirs  Bnbsg^  à  Buoaresl;  —  Ifbmnums  eniki' 
MM.  Vnw,  peur  se» belles  œuvres  chorales;  G^  GU€0, 
pour  ses  iYb#b  (eolioè»);  NicoiMMt  Gamba»,  pour  ses* 
remarquables  ebœurs  sur  dBs  airs  dee  nnontagnards- 
transyWaites;'  et  Mi.  llw^VEV  Fopovigi  :  soa  Disiion- 
9MR>e  de  mtifi^ut  (6ibi«  1901)  est  précieux  par 
les  déilDiUeiis<  de»  eiMot»  rounmiiM,  Tamlifse*  et 
Glas6iftce4iie<i  des  danses-  populaires,  un  coup  d^ceiè 
rétrospectif  sttpla  musique  d'^église  et  les  descriptions 
des  prifioipaus  instramentB  en  usage  diez'  les  Roo-- 
mains. 

Le  poèto  ALBXANDm,  déjè,  arvaiti  ikniëlé  auprès^  êm 
bucovinien  IftcuLi  pour  qu'il  barmonis&t  les  hora 
roumaines;  mats  la  Bocovino  ne- devait  donner  que* 
plus  lard  des  musicien s>  nstiotMm.  lie  premier, 
iJiPRMN  Porvmbbsgu^  (so«  vra»  nom  IiOlbmbiovski 
indique  une*  origine  poliMiesse  ou  roihène),  n^eutpas 
le  teBsps  de  ddnner  sa  mesure  :  il  s'éteint  à-  vingts 
nimf  ans  (l'S54-l'888),  et  c'est  grandi  dommag»  :  non 
seuiemeni,  il  a  mie«rx  réussi  que  tous*  ceitv  de*  soir 
temps  à  utiliser'  l^s  motifS'  popiilaJves>  mais  il'  avait 
11^  tel  don  roétodiique',  un»  à  une  telle  eonnaissanoe 
des  chants  de- sa  race,  qu^  est  un  de»  rares  à  «voir 
pu  développer  ces  mottfii'  populaires,  dans  un  sens 
artistique',  sons  perdre  fo/  vetn»  ni  te' ton'  natiofial*' 
malheurensoaien^,  ses*  étude»  inoomplète»  ne  ItiifoiM 
pas  permis  de  cultiver  son  originalité».et  se&  yracéSés 


l.  iMQcafar  (Sibiu.  IWS-Xlll;  mj-VIlI>. 


demewreit.  mUs,.  mdîBMiitnrea;,  îl  Une  pbia  d»- 
ii»  pièces  iJL9k  pvbiâsatfon.on  «.  roMinniaAe^  l/!Mêiy 
dont  il  jHat.  retenif  90m  eqiérette  Cmà  wk  (iBuuMi 
âtàuBUSÊ9m}f  do»  mMùiù»  au  tsar  aiséctf  pesHMâ^ 
dos*  Qteurt\  et  hymmm  reiifJMis^aa  Ai  letbiAèet  pav^ 
la*  part  qu'il  prift  anoL  UUbn  politifiiaBidosoftpayHÇ' 
il  sfriiit  des  penéciiliomi,  m  wl  eBnpfJaowMn  à  1^ 
siHie  4*wii  proein  intemé:  à  la  Soeiélè  nnaéwaimir  1 
AirAere«ta,  daiil  il  éteik  prasiéanÉ;  IL  to»bo  wala^ej 
do!la.paitriba,  crait^a  reaseUroen  pawanfr  rfemr  liidl 
8ae«llKlievniaé8ilo  maJl  i^ngureirn,  nt  MifnntoiiiBiwiiBiii 
Itr  S5  Mai  dan»  e«n  itHago  aatal  éat^^  Stafica.  hm 
aoMfidv  le  ebttvatter  ToDOi  9M:Funtm^  (18iMM0^ 
d\»0.  vieiUo'  favûtto-  paàridoDoe  nMHMÉB%i  await»  «a« 
coaêrmmi,  fait  d'ksseï boiMWw  1  étuies  amCbnaeinRatoiBoy 
de  Yienoe  avec  ItoBu  Foos  (1884)  fiour  étis  im  aanr 
tent  dajgoût;iie8iinâmeakéà  Baynirt  ;•  Mai»  il  a.. 
OMMM)  d'originalité,  et.  soa  tabni^  Ibcile  ne  sadélMur** 
Nuwe  paa  tei^ioan  «les.  BéBsiMscenMs  d/opéseMe». 
MiewiaisM  ;  iàe»  ntalo&uialylft  <te  vieiL  opéca  Haiiamf 
piécoce  etfétooadtii  liisai»dB  nwmlMWux.tftosim,.  wiet- 
série  dovaudBnBHea  el.dfapéoallea  doat  ileoMpooeom 
airange  la.  numque  pourla.Soeié<é  PbîifaamMHaiqiM> 
iAorsfia,  et  de«x  e^rns  :  k  Yiium  CipeèràNiv  qui  *- 
Toadé  sa.  Députaliaft  et  qaiv  ne.  ombs  mon  ui^  acte; 
Ofmtifint  àem  seèatsi  très  bauiaiiaes  es  éasseo.so»*- 
wmm99i  s«r  la.  place  diL  village  (tepeésenté  avea  mb. 
sueeès  soutenu^  à  GzaniovlBi  MOI,  à  Sihia   IMb,.  à^ 
Buoarest  19<lê^  et  le  MrAour  dbiDantiè»,  sur  un  saici 
do  \m  guerro  do  ^ladHipendance^  parma  searoBOfiAsa^ 
la  huna  deet  amatuwtiee  m  été:  spésialani  nt  popoèa»* 
risée  par  tab  baudet  tsigane  de  Gldlae. 

De  son-  côté,  la  Bbssarabib  donne-  le  jour- an  eha» 
vaMei!  CaiOQBB  b&  PAirrasi  (tônf2)^  qui  est»  en  anânfr 
tamfft  que    bantt   fianctionnaive   au   Ministàro    es- 
L'Iatàrieur  k  V(^nna,  l'auteuD  et  suetovt  kr  mefetenir 
ea  scène*  d»  ballets  et  paatainimes  ehamaanai  :  Im. 
mtuiftte  éèh)e  Uâma  (mélodrame  de  GiUMni  SmTi);: 
les  Aotvionias  de  Johann  Slrauss,  féerie  ;  Fi^umiMsi^iiaoi 
iatngua   qoé  sa  passe  entm*  le»  statuoctea  iPuaft- 
étagève  et  tes  perseasages  d^BO  ftOBEUN,  balferft  jauér 
d'iabovcl  diez!  l'empereur  Riuimç(m&4obbpv  éi  SoÉôi»»* 
brunn,   ot  qui»  est  eaitré*  aa  répenteire  de<  l'0^»t 
impériaii;  ane  reeenstitatio»  du  ballet  de-  J^roméMm 
surk»  nMisiqttedfr'BBBTmvan^  représenté  au  ThéÉH» 
Nationaida  Prague;  kr  lÊfM-  dH  pâtre^  le  &uint  dui». 
naUin  eiéoatéa  à«  Bucarest  sens  le  patronage  de  la* 
Bbine  et  de  Sw  a.  Li)  princsssb Marie; la. Ltf^end»  dtr 
SolHiii  et    LuoeaftiTy  inspiré  d'EMiMESCn^    fai   ferat. 
partie*  des  Utes  données  aa  tfaé&tra  national  dis- 
daaarest  pour  t»  %^  anniverBaire  de  la  flaect.  dia. 
poète. 


•«• 


Mais  qfiel  q^fi  soit  Tinlérèt  pltlenes^e  d^ooft- 
musique  nationale^  si,  elle,  n^appocte.  que.  dea  y>urs. 
mélodiqpes  e(t  rythmiques  nouveaux,  dont  oa.  m^^ 
lasse  vite  comme  de  lAuie  curioBité.extérïenre»eUeiao/ 
(mitteca.  pas  le  dogaatae,  de  retbnogi;af>bie.  çfMx^ 
pénétrer  dpns  qelui  de  i'art..  Ce  n'est,  même  p«A  IqiUi 
qifts  le;  s^jetn.aveo  1&  BUAiéns  de^  Gsuvias,  devîMUM:* 
p^fiaâaine^  qu'il  metteieAsoène  l!lû&tâire<Qt  l»lég^Blla': 
nalÂeoaieft^  s>iiispiro  des  mytbes  et  de^.g^rea  do  Ur< 
race.  Il  laut  davantage,  pour  leur  coaierer  une 
valeur  universelle  :  une  personnaRté  musicate  et' 


%  ÂMêMMftr^i^hm,  ism-mii,  X.V), 
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fmofàa^  Ma»  eq>atate*  de:  Urerd^  mop  pmifwu  fliodft^ 
èftiuHvelies  apMMBimw  éep^é<iBeoMHi0ji  «iMi^afiniler 

ptfniiîresv  vMifllfeiiWDl  cmplbyésv  Bs»" 
MiquéM  dlan  cosn  MOMiliife,  les  la«wP8^ 

dfoM  ofBt  pénèlrantL  Aib»  woUeHieotv 
ks  lynaniBi  ^nmiitîl^  iëfUiqwBv  éMffimfa^  dt»  meamssf 
mèu»  éftgmre^.cééèra^la'liMfà  HeD99ttrp«lllMique^ 
m  UéoMÉ  pmloQd  d«  dramo,  air  poèm»  m«IUi^iBr?de)lM] 
symphonie. 

Gitan  qm  àanàt.  acoMiplw^  eni  Hammiiicv  «Me 
tlMffJBi—tittt  aaisiisanta!  aV  i«dicalbv  bnatr'  avrte 
dÉa  kabilBdesi dk.dtami'Callmj  anwaéciv^ s'apprapriew 
tflHrtaa.  le»  iMs—oeB.  de;  KordMstni  nodtme;  el  ■» 
Bomimiauif  praaèdéa  d«  réaritaMi|nlypliMiiq«ej  fua 
GMMiB&iaHa^iAifaAt  pradîga  (néi  lNirdhoK.Mftl^;; 
jouaili  ém  w>l8fi.  à  daiq  wu^  h  oom  an»  «raili 
iné  ta  mmtm  de  BbuiHiuo»  et  lioDraiBHRm  à 
if  annratt  à  tnm  aoBiauiiPtioeaBrdb  Mammb 
aàMAflBBMD*  ài  Fui»  (prtmiuf  prix:  de?violon)  M0ft^ 
et  qui  a  fourni  une  carrière  de  virtuose  dont  am 
sa-  aaateiiiteraifr  (taornèB»'  oa  AUtongaei,  en 

u  Banit^  a»  HMaDdë^  elo^,  û.  ëéiMrte 
ooaipoiiteuB'  à(  ëiih»plc  aoa^  aver  aa.  Boèma 
exécolé)«iix:  cancanta:  QokBnaifMD?]  r.KaaiU^ 
tim»  dé  Buaaiasly.  à  laqualia  aiaîfMa  fei  aoar,  eiâ.ao 
tiàamphr,  q».  seKOonifallBEa  presquv^àichacaa  èsa 
aavrai^  jaiwmia  r.ia  yangaaéc  paiferafe  ;  la  Satia; 
la  Symphonie  en  mt  bémol  (4906),  «t  oeajvae  paifoii 
étrange  BMDBi  qpfàxmÊm  an  beau  souffle  et  qui  se 
distîngae  par  des  trouvailles  originales  d*haomoni- 
saiion  et  de  timbres  »^;  les  deux  rapsodies  rou- 
maines,  ^  forme  que  Fauteur  estime  la  plus  adé- 
quate à  la  musique  nationale,  —  la  première,  évo- 
catrice  du  passé  historique,  la  seconde  tout  animée 
de  joie  rustique  avec  la  chanson  populaire  «  l'ai  un 
franc  et  je  m'en  vais  le  boire  »  ;  enfin,  la  musique  de 
chambre,  des  quatuors^  septuors ^  le  dixtuor^  les 
atmates  pour  piano  et  violon  ou  violoncelle,  les 
mélodies  sur  des  vers  de  Carmen  Sylva  et  de 
poètes  français.  Virtuose  du  piano  autant  que  du 
violon,  hôte  choyé  des  séances  de  musique  de  la 
Reine  qui  lui  a  fait  réserver  un  appartement  au 
Palais  où  il  descend  chaque  fois  qu'il  vient  à 
Bocarest,  M.  Enesgo  s*est  montré  excellent  confrère 
ea  tenant  lui-même  la  partie  de  piano  lors  de  la 
première  audition  de  la  Symphonie  roumaine  de 
Stan  Golestan  qu'il  avait  inscrite  à  son  programme 
da  4  janvier  1910,  et  que  la  critique  bucarestoise 
maltraita  fort  cette  fois-là.  Aujourd'hui  que  cette 
œuvre  de  grande  allure  a  remporté  le  succès  que 
Ton  sait  aux  concerts  Lamoureux  (février  1914), 
M.  Golestan  ne  s'entendra  plus^  taxer  «  d'intrus  en 
musique  »  ;  au  contraire,  les  qualités  de  vie,  de  cou- 
leur, de  rythme  qui  animent  les  trois  mouvements, 
la  grâce  sauvage  et  voluptueuse  que  l'on  s'est  plu  à 
recoonsdtre  à  ses  mélopées»  la  sincérité  de  ses 
thèmes,  d'origine  populaire,  évocateurs  de  senti- 
ments et  de  paysages  essentiellement  roumains,  lui 
assignent  une  place  de  choix  parmi  les  compositeurs 
du  pays;  opinion  bien  confirmée  par  les  autres 
œuvres  do  jeune  artiste,  élève  de  MM.  Roussel  et 
Sebyeix,  dont  on  connaît  déjà  une  rapsodie  la 
Dembovitza   (1903),    de    nombreuses   mélodies,    dix 


1.  Concerta  de  Bueareat  i  jaoTier  1908,  décembre  1909,  oeto- 
bre  1011,  man  1912;  détails  biographiques  dans  les  jooraaax  du 

iMipe. 
3.  Audition  de  Monte-Carlo,  arril  1909. 


dhtmmnp  pôpttlkmy  rmansAmèSi  iièt/  mmiitwr  «il  '  mi<^« 
majeur  pour  piano  et  violon  (1908);  div^n^e?  ptècesr 
insfruneiMlM;  H  ùm  artictev  è»  cfirîtiqMV  mwîcdi^^' 
Ub  digne  ékivte'dét  pvècMeDlftv  M&  lk.wm9o€ixmk\m*ix 
profitoseun  de*  contrepoml'et'ds  eomipoEriUoiii  out  Can^t 
serralofae  de  Buesarvsl,  s'ésl  Aiiir  ua^  wm*.  il*aftist« 
poissaDt,  dbehaf  (PomheifravigaPiireQB  t0  msÉcéii 
par  dê9  ceimw  d'an*  large  impiiAtioiV  d^uiwf  tmo*» 
tapv  soignée  où'  perce*  riaflttitnca  fnsnnidflé  t  !«"« 
Mrare»  viol&oéti^  (1904^,  fragment  d^in'  trfptjn|n« 
aymptoatque MJto  Amn;  fHeAèitta.  {i9iyt)\i  po'We  dèsi* 
cripilf  db  hà  mei*  vrmiacnC  meigiscva^  plinini  dor 
fleooi4t6tsJ  beimoses^  MarwfO»\.  aiùi  hi  niuviqua!  sait 
exaaflemeHti  llis»  pévtpiilies  (ii>ltt.  joMo  onMi  AMinoTt 
•r  le  satyre,  figuoés<  par  Ib  tiaitpv  ot<^la  flûte;:  «n« 
a9fnpH0n.ie.  eA«<to  minewTy  aolo^singriipbique,  eujlaoia 
par^s^.  qacÉ^aa;  nuwoeans  iaokâi:  «ne  Teonwtéliei 
VD  kKUmik9tm>\féB>  %m  pofw*  ks  «OBdcsv  ^^  S^hena^ 
tftlti  hjniiies)  de-  oÉKamstucer  oomoM  br  patrlalii^iib 
Àppeè\ma  omaeti ëa  poèttiJ Vamt  cm lM3y eoAalfMa 
d«i  Vlairatia^  que  «tantbiMU  tonitoai  kw  éoatesi  du 
ps^poQFleotJl^  anmiMpaaife  te  la.imiBtdrBiinmtfi& 
M.  (UsiMDft  a  euMre  fomé  dea;  élftvm^,  pMRii 
towiapfa  noits^  «IIoim  netnivaieB'  tsaisi  knrèalir  àm 
GoDSOfirai  EfeoBCO,   MM..  CnciiNv  MoNKi^OnBoiri  el 

Car  lo'MiadtDK  q/Af  t^»t  jéinÉai  ^msaûm^s  esft  aaturA 
èm  tftM!  dfe  «:  pièivi  de?  la.  s(fmfiioiifë;immaiîM!M\  ue 
s«  botne-  paat  k  la  satlifactianv  d*éti«  la  psemiaff 
grand  muaiciaitt  nmftMHÉ  ::ika  wiular.ooatiiteerà;  lai 
mIdf«HtnfcgékBéhnl«dèbla.iiM0iqiie!4aM8.iQit  payi»6(t 
a  institué  un  foads  dont  tes  rentes  seront  dtornées 
sous  fé  nom  dé  «  Fïix  nalîonal  >»  aux  meilleurs 
ouvrages  des  jeunes  compositeurs  pour  les  aider  à 
Taire  leur  chemin.  Avec  générosité,  Enesgo  a  attribué 
à  ce  fond  le  produit  de  ses  concerts  de  4912  en 
Roumanie,  soit  26  000  francs,  auxquels  s^ajontent 
chaque  année  1  000  francs  alloués  par  le  Ministère 
de  rinstruction  et  des  Cultes.  Le  premier  concours 
a  eu  lieu  en  octobre  1913  :  la  commission  d*exameii 
composée  de  MM.  Enbscu,  Dinigu,  KmiAC,  Dimitrbscu, 
Gastaldi»  MARGARrfBSCU,  inspecteur  général  des 
musiques  militaires,  a  dépouillé  30  compositions, 
envois  de  17  candidats,  et  décerné  le  prix  de 
2  300  francs  à  M.  Dem.  Guclin,  élève  de  Gastaldi  et 
de  la  SCHOLA  Gantorum  :  son  Scherzo  pour  orchestre 
le  montre  en  possession  d'un  style  de  symphoniste 
raffiné  et  personnel,  d'une  orchestration  claire  par* 
fois  jusqu'à  la  dureté;  ses. harmonies  sont  très  fran- 
çaises ;  le  rythme  du  morceau  est  soutenu  ;  la  forme 
s'appuie  d'une  intention  philosophique  :  le  premier 
thème,  comique,  dit  la  gaîté  et  amène  le  rire;  le  trio 
s'attendrit  en  mélodies  touchantes  où  dialoguent  les 
bois;  le  finale  sombre  dans  des  harmonies  tristes, 
presque  funèbres.  M.  Guglin  a  encore  toute  prête 
une  œuvre  de  théâtre,  légende  empruntée  à  la  vie 
des  Daces,  dont  il  a  lui-même  ciselé  le  scénario  en 
un  roumain  d'une  pureté  musicale*.  —  Deux  prix 
d'honneur  récompensèrent  ensuite,  l'un  M.  I.  Nonna- 
Otescu,  élève  de  Gastaldi,  puis  de  MM.  d'iNor 
et  WiDOR,  d'une  culture  littéraire  dont  témoigne  le 
choix  de  ses  sujets  :  Narcisse,  d'après  Ovide,  aux 
combinaisons  harmoniques  incessamment  fluc- 
tuantes; le  Temple  de  Cnide,  suite  symphonique 
d'après  Montesquieu;  la  Légende  de  ta  rose  rouge^ 


3.  Concerts  de  Bucarest,  arril  1909,  février  1913,-  interwiew  de 
Mampa,  35  dée.  1911. 

4.  Nova  Beviita  romdna,  XIV,  9.  Bucarest. 
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d'uD  impressionnisme  et  d*une  polyphonie  capiteuse 
il  09  debnssystes;  des  Impressioru  d'hicer,  qai  furent 
très  goûtées  ;  des  esquisses  symplioniqnes  sur  des 
motifs  roumains  Dtn  hetréni  (du  bon  Tieux  temps), 
aux  harmonies  douces  et  éloffées;  et  quelques  belles 
pages  poétiques,  mélodies  d*une  grâce  un  peu  lan- 
guide pour  des  Ters  de  Vbriainb,  de  V.  Eftimiu.  Le 
second  à  M.  Alfrxd  G.  Albxandrescu,  un  tout 
jeune  homme,  à  peine  sorti  du  Conservatoire, 
pianiste  excellent,  pour  son  ouverture  de  Didon^ 
déjà  entendue  et  accueillie  avec  faveur  à  Paris, 
véritable  poème  symphonique,  d'une  maturité  inat- 
tendue, où  les  sentiments  de  la  reine  abandonnée 
sont  rendus  avec  chaleur,  les  idées  musicales  habi- 
lement développées  et  instrumentées.  Enfin,  des 
mentions  étaient  accordées  à  Mil.  Bdhon,  G.  Fotino, 
violoniste,  chef  d*orchestre,  chef  de  musique  mili- 
taire de  1'*  classe  à  Gralova,  auteur  de  marehieif  de 
danu9^  de  morceaux  de  chant  et  aussi  de  qwUwifn  à 
cordes  ;  à  H.  Tr.  J.  Popoyici,  pour  un  âhasybrus,  et  à 
trois  transylvains  :  MM.  AunxL  Popovici,  pour  un  mélo- 
drame instrumenlai  et  une  cantate  Y  Ombre  de  Mihai 
€t  sa  mère;  A.  Bbna,  pour  sa  Tempête  sur  mer^  auteur 
encore  d'une  belle  Ouverture  nationale  et  d'un  Te  Deum 
harmonisé  à  six  voix  d'après  une  mélodie  de  lutrin; 
lONEL  BoRGOVAN,  pour  un  délicat  pastel  symphonique 
Avrilj  au  contour  mélodique  ondoyant  et  nuancé. 

Peut-être  serait-ce  le  cas,  malgré  cette  belle  éclo- 
fiion  de  talents  et  d'œuvres  dont  aucune  ne  peut 
laisser  indiflérent,  de  se  demander  avec  M.  Waltbr 
NiSMAMN  *,  si  le  mouvement  nationaliste  en  musique 

1.  DU  Muêik  ieit  B,  Waffntr,  Sehttitor  «i  Laffcr,  Berlin  1913. 


n'arrive  pas  trop  tard,  si  les  influences  modemet 
occidentales  ne  sont  pas  déjà  trop  généralisées  pour 
que  les  compositeurs  s'attachent  encore  à  conserver 
délibérément  à  leurs  travaux  un  caractère  ethnique? 
Nous  ne  le  croyons  pas  :  dans  ces  pays  jeunes, 
qui  arrivent  de  nos  jours  seulement  à  la  pleine 
conscience  de  leur  caractère  national  et  qui  recueil- 
lent jalousement  les  moindres  débris  de  leur  passé 
par  lesquels  se  fonde  l'unité  de  la  race  (quelles 
que  soient  les  frontières  politiques  qui  divisent  le 
peuple),  les  artistes  ont  tout  avantage  à  acquérir 
en  premier  lieu  la  parfaite  maîtrise  du  métier  qui 
ne  va  pas  sans  une  certaine  imitation  des  grands 
devanciers;  mais  une  fois  sûrs  de  leurs  moyens 
et  après  avoir  préparé  le  public  par  des  auditions 
répétées  et  de  plus  en  plus  parfaites  des  ouvrages 
modèles»  les  œuvres  nationales  définitives  qu'ils 
pourront  créer  ne  seront  plus  limitées  à  leur  valeur 
locale  et  temporaire;  elles  feront  de  droit  partie 
du  patrimoine  artistique  et  intellectuel  de  l'huma- 
nité. 

En  attendant,  voici  précisérinent  des  recueils  d'airs 
populaires  que  publie  l'Académie  Roumaine  dans  la 
collection  des  volumes  consacrés  à  ia  Vie  du  peuple 
roumain  :  Hora  din  Cartal^  par  Pomp.  Parybsci?; 
ChantSy  vesux  et  lameniatùms,  par  Al.  Vasiuu;  Chants 
du  BihoTj  notés  par  le  distingué  professeur  au  Con- 
servatoire de  Budapest  et  compositeur  hongrois 
M.  Bbla  Bartok. 

MARGB.  MONTANnON. 

Mai  1914. 


SUISSE 


LA  MUSIQUE   EN    SUISSE 

Par  Marcel  MONTANDON 


La  Suisse  a-t-elle  un  art  qai  lai  soit  propre?  Un 
pays  peut-il  avoir  qd  caractère  personnel  lorsque  les 
hasards  de  la  politique  l'ont  si  curieusement  situé  à 
la  limite  et  au  contact  de  deux  races  essentiellement 
différentes?  Depuis  les  înyasions  germaniques,  il  a 
deux  langues  et  deux  peuples  :  Tallemand  venu  avec 
lès  Àlémanes  en  Helvétie  septentrionale;  le  latin  — 
sujoard'hui  le  français  —  conservé  en  Helvétie  occi- 
dentale, en  dépit  des  Burgondes  vainqueurs  qui  l'ont 
adopté,  sans  que  Ton  puisse  dire  qu*entre  Télément 
germanique  et  la  portion  latine  se  soit  établie  la 
solidarité  dont  la  France,  par  exemple,  montre  une 
réalisation  à  peu  près  parfaite.  Et  il  ne  faut  pas 
oublier,  à  Test,  Télément  ladin  ou  romanche,  type 
latin  archaïque  et  plus  populaire;  enfln,  au  midi, 
Titalien.  Un  siècle  de  querelles  religieuses  lui  a 
donné,  par  surcroît,  deux  confessions,  autre  scission 
très  marquée.  Géographiquement,  la  Suisse  est  encore 
un  point  critique  de  la  surface  de  l'Europe.  Chacune 
de  ses  régions  a  son  caractère  propre  dont  sa  popu- 
lation porte  l'empreinte  *. 

Et  pourtant  la  Suisse  a  réalisé  ce  tour  de  force 
de  prouver  que  la  diversité  des  langues  n'était  pas 
on  obstacle  insurmontable  à  l'unité  nationale.  Elle  le 
doit  au  patriotisme  d'une  «  race  psychologique  »  — 
à  défaut  des  liens  du  sang  —  qui  a  mis  en  commun 
les  souvenirs  d'une  histoire  glorieuse,  les  intérêts  et 
les  périls,  qui  a  su  également  maintenir  sa  cohésion 
et  prévenir  les  conflits  dangereux  par  une  sage 
décentralisation,  par  un  régionalisme  bien  compris  *. 
Une  communauté  d'aspirations  unit  tous  les  cantons. 
Ils  ont  combattu  côte  à  côte,  ils  ont  combattu 
chacun  de  leur  côté,  mais  c'était  souvent  pour  sou- 
tenir les  mêmes  principes  de  liberté  et  d'autonomie  ; 
ils  ont  combattu  l'un  contre  l'autre,  mais  c'était  encore 
pour  sauvegarder,  au  sein  de  leur  alliance,  leurs 
traditions  séculaires  et  leur  indépendance  absolue. 

Le  contact  des  deux  civilisations  devait  produire, 
en  Suisse,  comme  en  Flandre  ou  en  Lorraine,  des 
mentalités  complexes,  des  caractères  «  de  frontière  », 
que  les  dépositaires  des  formes  purement  françaises 
ou  germaniques  ne  peuvent  pas  toujours  exactement 


1.  B.  Ahsbumet  :  La  musique  en  SuisM  dans  la  Mercure 
wtMMieal^  15,  VI,  190S.  Paru. 

s.  R.  P.  DK  MuMiiYNCK  :  Ptyohologi»  da  patrioUime,  daaa  la 
8mue  UUne,  n*  1,  1914. 


comprendre.  Il  ne  faudrait  pas,  pour  autant,  les  croii-e 
inféodés  aveuglément  à  rAllemagne  ou  à  la  France. 
L'assimilation  de  quelques  éléments  étrangers  est 
chez  eux  tellement  inévitable  qu'elle  ne  constitue  pas 
une  trahison  envers  l'esprit  national.  Ces  pays  mûçtes 
sont  au  contraire,  par  leur  nature  même  —  c'est 
leur  utilité  et  leur  honneur  ^  appelés  à  faire  la 
synthèse  des  deux  civilisations  et  à  produire  la 
fusion  de  deux  idéals.  u  Je  crois  de  toutes  mes  forces 
à  un  art  suisse^  en  dehors  même  des  artistes  suisses 
parfois,  s'écriait  M.  William  Ritter,  un  des  écri- 
vains qui  connaît  le  mieux  les  arts  de  l'Europe 
entière.  Cet  art  a  été,  il  est  et  il  sera.  U  vit  en  autant 
de  langues  et  de  patois  qu'on  voudra,  et  se  fait  livre, 
tableau,  statue  ou  édifice,  à  son  gré.  Il  s'appelle 
HoLBEiN  ou  Fribss,  Bdchser  ou  Bgegkun,  Gott- 
FRIED  Keller  ou  G.  F.  Meyer,  Monnier  des  Pages 
genevoises  ou  Revnold  du  Pays  des  aïetiXy  etc.  A  vos 
retours  de  l'étranger,  cet  arl  vous  attend  dans  les 
quartiers  intacts  de  nos  vieilles  villes,  à  SchalTouse 
et  à  Stein-am-Rhein,  comme  à  Sion  et  à  Brigue,  à 
Fribourg  comme  à  Lucerne.  U  se  fait  pont  et  il  se 
fait  beffroi.  Il  est  festspiel  et  il  est  feuilleton,  et  il 
est  almanach  avec  Disteli  ;  où  diable  ne  va-t-ii  pas 
se  nicher?  Parfois  là  où  on  le  cherche  le  moins.  » 

En  musique,  M.  Wiluam  Ritter  le  dit  fort  bien  : 
l'art  suisse  est  festspieL  M  fut  chœur  d'hommes  en 
Suisse  allemande,  en  vertu  d'une  tradition  de  plu- 
sieurs siècles.  Le  goût  du  peuple  suisse  pour  la 
musique  vocale,  bien  avant  de  se  développer  en 
spectacles  où  la  poésie  et  la  danse  concourent  pour 
célébrer  la  patrie,  le  travail  ou  la  légende,  avait 
rendu  célèbres  les  exécutions  des  sociétés  chorales 
organisées  dans  la  plupart  de  ses  villes  et  même  de 
ses  bourgades.  L'histoire  de  la  musique  suisse  est 
donc  celle  de  ses  Liedertafel^  juwin'k  ce  qu'à  la  fin  du 
siècle  passé  soit  née  une  génération  de  compositeurs 
assez  abondante  pour  qu'on  puisse  désormais  parler 
d'une  «  musique  suisse  ».  Ces  compositeurs  compri- 
rent bientôt  qu'ils  avaient  un  idéal  plus  élevé  à 
défendre  que  l'art  des  fêtes  patriotiques  dont  ils  sont 
restés  trop  longtemps  les  humbles  et  utiles .  servi» 
teurs  '.  Ils  ont  réussi,  après  quelques  années  d'efforts. 


1.  GusT.  DoRET,  A  propos  de  U  XIV*  réamon  de  TA.  M.  8.,  daof 
le  Journal  de  (Tenéve,  jiiio  1913. 
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à  fonder  une  Associatùm  des  musiciens  suisses  dont  le 
but  est  de  «  donner  aux  compositeurs  suisses  Tocca- 
sion  de  se  faire  connaître  en  des  festivals  périodiques, 
de  faciliter  la  publication  de  leurs  œuvres  (le 
|er  volume  de  r£dt^ûm  nationale  fut  la  Symphonie 
héroïque  de  Hans  Huber  1908),  de  faciliter  l'étude  de 
leur  art  aux  jeunes  musiciens  exceptionnellement 
doués  et  d'intervenir  auprès  des  autorités  pour  sou- 
tenir la  cause  de  la  musique  et  des  musiciens  )». 
Nous  allons  voir  par  le  nombre  des  talents  qui  se 
sont  révélés  et  par  le  mérite  de  leurs  ouvrages  que 
la  Suisse  peut  avoir  confiance  dans  Tavenir  de  sa 
production  musicale. 


* 


Nul  n*ignore  plus,  depuis  les  travaux  du  savant 
D'  Levi,  Tinfluence  que  la  topographie  d*une  contrée 
exerce  sur  l'élaboration  secrète  des  courbes  mélo- 
diques qui  y  sont  populaires;  elle  peut  expliquer, 
selon  les  pajs,  Texistence  de  telle  gamme  spéciale, 
de  teltev  formcrtes  typiques. 

C'est  dans  les  vieux  ai»  ûe  carafe»  Alpes  qu'if  fout 
sans  doote  eherc&er  le  point  de  âèpari  de*  ee  qu'il 
pe«t  y  amr  yesaeatSetitemettt  natlonvl  dans  la 
musique  suliise.  Ces  ai»  doivent  h  leur  ongfne 
instrumeateie' la  particularité  tTétie  dta  mode  najisQr, 
eomme  les  ctents  tyreftens,  elf  i  Ifnvene  de  la 
plupart  d«s  mélodies  populaires,  ce  qui'  ne  les 
empêche  pas  d*ètre  vaSfs,  tendres,  IdyHique^  pftotôt 
qu'exubérants  ou  gavs.  Adaptés  plus  tard  à  des 
paroles,  ces  mêmes*  air?  sotit  à  l'origine  des  jodlèr 
joyeux  ou  métancoliques  de  montagnards  et  dès 
divers-  ranv  âes  vaches,  variables  seVotr  les  cantons, 
mais  dont  les  fragments  mélbdfqoes  sont  tiMrjours 
formés  par  lé  siinple  dêvelèppement  de  longs 
accords  tenrus,  proeédé  q«f  permet  â  l'écho  daos  la 
montagne  de  ramener  ta  mélodie-  sans  troubler  Vt^t 
harmonique,  mais  au  contraire-  en  le  proloogeairt  efi 
Te  multipliant.  On  en  trowe  le»  premières  traces 
dans  tes  séquences  du  xf  siècle  qoe  {Votter  lé  bègue 
écrivait  au  couvent  de  Saint-Galf,  où  fl  avait  pior 
entendre  les  pfttres  sonner  de  leur  a^p^^cm  *'.  Rl^ 
ne  proctve  mieux  la  variété  ef  llntérét  des  mélodies 
populaires  soiisses  que- le  nombre  des  publfcations 
où  foltforistes  et  musiciens  ont  consigné  à  l'knvf  ce 
qu'tfo-  en-  ont  pu  recueillir.  Cirons  parmi  les  plus 
connues  r  les  Otnnntspopulara^fi^Ehgiidinad'AlJmsD 
Vfm'  FLuet  (1873);-  è  cette  époque,  il  n^xistait  guère 
dans  ce  genre  que  la  parémiologre,  d*une  viétleur 
ethnographique  similaire,  des  Sùhweizerisehen  Htns»- 
sprUche  (inscriptions  dans- les  maisons)  d'Orro  SïTTEa- 
MEISTER  (Zurich  t860);  viennent  ensuite  les  Chants  et 
eoranks  de  la  Gruyère  de  Paei  euRRAT-  (i895)v  1^ 
ehawts  populaires  anciens  et'  modernes,  de  Tàbbé 
J.  Boret;  les  Chants  patois  Jurassiens  drARTHTJR 
RossAT';  le  Ckani  popuiaire  en  Appenzelt  d'ALP. 
ToBLER  (1908)  ;  k^  Marcher  srmses  et  signaux'  Histo- 
riques dv  TMf.  (yrra  ScmiDT  à'  Dresde  (édit.  (tU6 
et  O^)  ;  les  d^x  sériés  d^  Chansons  de  im  Vièièk  Suisse 
emprutflêes  aux  Archives  des  Tradihbns  populaires 
qoedirigelf.  IK)PFMANN-ICrayer,*  traduites  en  nrançais 
et<  harmonisées  par  MM.  flRSÈ  Mcnuxeft  GOStaye  Doret' 
(édit.  r<»tîsch);  enftta  la  BibUJaywphie  df  la  musique 
et  du  chant  populaires  publiée  par  le  Prof.  Karl  Nef 
dans  la  Bibliographie  nationale  suisse  (i908).  D'autre 


1.  E.  Amskkmbt,  loc.  cit. 


part,  signalons,  dans  le  Valais,  Texistence  d'une  asso- 
ciation populaire,  qui  subsiste  à  lUiers,  sur  le  modèle 
de  celle  de  1830,  dans  le  but  de  conserver  les 
costumes  et  les  danses  d'autrefois;  sa  bande  d'in- 
strumentistes se  compose  de  deux  clarinettes  de 
buis,  d'une  flûte  en  ré,  d'une  petite  basse  et  d'an 
accordéon  en  si  bémol,  d'une  Zither  (sorte  de  cithare 
primitive  que  les  habitants  appellent  la  cuisse) ,  d'une 
gBoase  caisse  et  de  cymbales,  d'un  tambour,  d'an 
triangle  et  d'un  chapeau  chinois  à  quatre  clochettes 
accordées  do;  mi,  sol,  do.  Cet  orchestre  qui  a  ane 
sonorité  agreste,  non  dénuée  de  charme  sauvage,, 
exécute  des  airs  très  courts,  gais  et  sautillants,  qui 
se  répètent  iadéflniment  ;  ils  sont  communiqués  par 
les.  anciens  qui  fies  savaient  par  tradition,  car  la 
musique  d'illiers  ne  possède  aucun  texte  écrit.  La 
Ikmse  des  ruhanSy  le  Mouchoir  rouge^  Lou  tré  tzapé, 
la  Joyeuae  Moniférine,  se  succèdent  sur  un  signe  do 
«  Meneur  »  '. 

Mais  la  musique  où  «  semble  palpiter  comme  aa 
dernier  écho  du  taureau  d'Uri  et  de  la  vache  d^Vsk- 
tâfwaid^  n!est. pas.  toute  la  muaiquB.aiiisse*  Si  elle  es 
est  peut-être  la  meilieoie  partie».  sj/ùnÈt  maiicteeee» 
ment.  Bt.  ANSBRMRTy  oe  a'ao  tat  à.  eeopt  air  qœ  la 
plun.petile  »,  et  naus  ae  floogeee»  pas  ici  à.aocooé«e 
la  prépondéraoce  aux  ti»wrrea  —  ceama  le.  JViéaie 
alpestre  de  JACQiia&  I>Ai£iMa.o«  nénie  ks-ilmetitt 
de  GL  Oqret  •—  quii  éwNiiieatt  lai  «•  tetret  sMiée  »  pêm 
daa  procédés  axtéciean  oa  de  siatples-  aasocîAlioaa 
d'idées  >. 

L'art  miiticai  a  été  cukî%é  et  pyratif  «é  eonme  l^ 
en  Suisee,  depuis  les  éfio^pes  les  plua  recoléca^ 
Sana  vouloir  xeoMiitef  à  l'origRe.  de  i'AUieyr  é» 
Vignerosks  eotee  autraa,  la  eélèbre  as»oiatiea  de 
¥evey^  à  laquelle,  la  légenla  doane  peer  poiat  4ei 
départ,  le  culte  de  RACfiaus  à  GuLur  ei  celai  dea 
déesses  Gkris  et  Palis^  lors  de.  laloomatien  daaa  le 
paya  de  Yand deaymmiftn  ¥ig3Bablea pan  leaRomaiet 
k.  L*auha  de  rare  ehrétieiia»*;  eeleiigBBi  que  Tatt 
aiùsse  leveodi^an  qadqnea  wMme$àm§fit  (n'a-l-tB 
paa  dit  qaa  WounuM  e-'SsciiniaaGH.  éuii  d'or^ee 
helvétique?);  mais  rappelons,  sartoot  qiie,  jtt8<|ià*ia« 
XI*  siècle,,  le  eouveat  des  aaiata  Gau»  et  OraaiAR  iii 
ua  de»  fayeis  las  plue  brillants  de  la  eaUnie  d* 
temps  en  gfénécal,.  el  de  la  nmaiqoecfaoffale  ea  partii- 
culies.  Ses  préaieua  asanusacits  ceatienoeat  autoat 
d'œuvres  origiaales  que  de  traités  tfiéonquea.  Lttaqae 
l'abbé.  UuuCH  VIU  releva  et  néfarma  le  ekhiAre,  ili 
couvrii-UancieDae  école  ei  ordonaa  poav  ses  religîeaK 
des.  beunea  de  chant  joarnaiières.  Le»  tropet'  efc 
séquences  colligéa  par  Tabbè.  Franz  —  les  prenuana 
q^  aouç  aient  été  traoamia  ea  aolation  dÂMtènar- 
tiq/oe:  —  tout  en  accuaaot  rixifluenûe  bjoaatine  qaâ 
régpait.aux  ix?  etx*  sLàelea,  offrentrdes  particalarilta 
qui  aaiopsent  Thypotiièse  d'usé:  foiaiation  Locale», 
indépendante  de.  l'éceie  fsançusa  oonlefnparaiaa  ^•. 
MeationnooS'  encooe,  sac  ce  cealire  iAportaet,. 
fÉçoia  das^  cAoalres  de  Sami-GsUl  (jéditiea  faaiiçaâiai 
par  Brifeoo  id66^  du  béBédicUa  Baial-gaUoiSft  le 
P.  Anselm  ScHSBiQBii  diaiShlsas),  quÂ  a  aussi  éciik 
la.  iUbai^ue  d église,  dam  la  Suisse  caiboUque  ailffwewdt 


f.  cr.  René  Lenormjkhd,  dkns*  le  if oiuiè  miwicaZ  (Paris)  sept.  190^. 

1.  G.  llvMBBiiT  :  Musique  et  mmiai»ni  ■iiiisMi  d«a»W  Ym  mb*^ 
eafe,  15  juin  1908,  Lausanne. 

S*.  DMionfiafn  hittorique  du  Canton  de  Vaud  {6éBX.  K.  Kovàm^ 
et  G**)  cité  par  M.  O.  Hcubcrt  Oa  Vie  muneale^  13  mal  f9f  t). 

4.  D^Orro  Bfknxnt  ?  CHorut  GèteMûhte  Si  GaOeru;  pubSiaaXioa, 
de  TAcadémie  grégorienne  de  Friboarg  en  Sduae;  sovtf  h 
da  Prof.  D>  P.  WAOXsn. 
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Jiix^  smès^b:  ^  SUISSE    m^ 


f«873),  ter  Méiùéks  êxtfa4iÊmufiqm99  tt  lai  MUtnque 

tmtÉntmmtak  on  Jloyea  Age  dvBsson  SpiaiUg9iwm9ieat 

é^  i9f76.€iU»n99  ma  aiôokœ  aiiivuBtsv  qoel^rvw  noms* 

célèbvn  loi  GsUl  db  BmMgr-  s^AfMiauB.  to<  oantra- 

fimH»!»,  Mftih»  des  «nlafliti  de«hfip«r'cl»'tai€lHipfllld 

ivjato  de  Bruele»  ^liS30-l535);    H   MMposItew 

LmwiG  SiMFBL  (Zamk  M92v  MiUMàj  iWS)  WÊtàUf 

4»  chcpeUo>d»hr  conr  à  Vienne,  fû  à  lluniQii>  wi 

de»  n^tea^  b»  pèes  énmentB  d«i  xri*  aièelo  «t 

«■queiy  fVHque  oatb€tlii|«tv  toiME  a  denanâfl  mm 

:  étnA>9»mQÊlfU  et.  te8uf»Mt«v  90*  mafii^ 

k^ngêi  ce  MeÉrr,  Vwl  seisae  a   doaaé!  par 

l>*èiBplf>i    prahebte  à^mm  populeiiies  qnelques^eaa 

év  8M  plu&  Wmb  acQUBlB  ;  le*  peinive.  et  chiniate! 

Ariuii.  Ssnnv  né  à  ^enèrat  en  i»7ll4>  et  qui  véonti  & 

Ferây  où  il  sa  tipela  par  due  critiques  destfacoeiee; 

de  RUMniiD,  (tel  YAifUM  et  à^t  Sammàxn^  per  déa^ 

MUfJÊMJùtm  sur  im  appmUvam  dwê  iroiiiUma  mi&éi  em 

mÊmqvg-  ^ifléSÊii  dirigée»  eoetne  te  tàéarie  div  mode» 

■ûaenv  put-  ôtt  ftjuM'vaiBv  P^r  des  Jlssaie  «mp  to 

pmaripee  de  Uhartname  {iXV^ilW^  Bt  mue  pour* 

i«B»  passes  brièeeneet  em  nvue  te  lie  masieete  du» 

paye  tette  qn?eile  s'est  oonatituée-  depuis  uni  sièete' 

eBÛren  ate  dtamyer  em  ptentàl  auK  muns  qui  teaAi 

ewjeoed'keé  yteuneup-  de.  l'Ésolte  swsscl 

.  â^BrexisÉep«neaSu»Bedboes«emiÉreea0ltetiquaii 

peqnes.  à  tt^npei  te  eanolèret  et  à  ouvris'  enniplè^>. 

ttoKDt  TèspriA  d^einjoes^sanesieien  »^^my  ntoceeitre* 

e»9eûÉ  ionide  te iiniBÙi|iKv&DB^al]é«  an  foyereanmft 

«B  teflipte,  enr  Talpeiefc  ctensi  tet  salte  df«iihei||e,  que 

iteiiestec  LMotefiioBi  éts  tehuts*  S'il*n!jF  a»  que<  cincy  oa 

ais  eoaaeiinilDiieS'  (Bftlè,  Genève^  Surieb^  Lausanne^, 

WwibKmB^X,  teK  jeaaes  anasâBieBa  ^nb  paiiaae  teu«a> 

éfcadM^àyétCTagar;  te  ptefMKt  onttimvHttléà  Mipsîg^ 

Berite^  à  l^uasUesv  eli<^estte«l  peoÛlpcNio 

mi  goût'  de  te  OHialfae,.  qrsi  a;  doaaé  tes> 

oàsralaa»  a  ctéà'  aaes»  an  pnbha  amatear  de 

s,  aUemifi  aax  brites  oDannee  e^ 

cafMiite  de* lécte  swrifios»  :  te.  âoteie  Becomudl.Bè 

Ihrttrtîf,  ai  éooten  dr  DEiiMi<|ue:  sHteieatiDiinàe  pan 

IBla*;  eesefittesTéltea.cpiKleBienteetiaaBeiibelmeanB' 

à  teair  §r^;  eti  df outre  pavtv  teesipia  l^Asaoaailiea.  dei; 

asosioteM  s'etnaa;  qaîeUe  v&  aaanipMr  de  Sonda  en 

daiters  de  seetais  généorana.  (ellerdteueihue  ehaqne 

aanèft  eiaif  beanaes  dct)  nriHe   fsaoes^   attsts»  an 

concoosa)^,.  cite  fait  afipelf.  à*  ses  aBcasbee»  z  en  huit 

IsMv^àBàte,  iéeeiiMie0fr,elfe«re(iiieitti  3«NMIft  Iranus  ; 

paEBBi  tesi  soiifiaelipCaiBnv  piosienrsi  s^escaeeieat  de  ae 

pegfoir  teke)  laieaa  sur  te  moaaaaly.  el  pnmenà'ém 

«amasser.  ChbCiMnprendi  qafaa  publie,,  amsi  ^énéneafla 

^^îAlelligaBty  qn  coosidèoa  Utart  (ear  tt  aiaoïsai  des 

anisécft  nM>dète^<  ooame  an  des  facteurs  les  phn 

étefésr  ée:  la.  rkif  s-ëttecb»  airnsL  de&  mesiiâeae  de 

lalfîwir    Les   éétets  d'une   erfpansiatibu.  arftistiqiia 

sérieuse  ont  pu  être  difficiles;  réducation  esti  aliôe 

lentement,  lorsqu'il  s'est  agi  de  passer  des  œuvres 

classiques  et  des  premiers  romantiques  au  wagné- 

risme  et  aux  plus   récentes  hardiesses  des  écoles 

altessMiile.  et  fnwsçaise  ;  te  résedteA  n!en  est  c|ue 

peiltewT>.  Lsi  eMBaprébemiett'  de   te  laïuehiae  esA 

ewrerte  et  aria»;  tes  c^napcoîtQUBStiMklieoaui  veteai 

Icar  latent  epi^noîé  san*  j^uei  anreir  besoia  d&  te 

aoMécmtiofli  de  rêtaaagiHs. 

Paodayat  ptesteara  «ièctes^,  te»  eîAê.  de  €U«uVt»i.  n* 
qipaut.  gailBe  d'ftutee  .musique  «lue»  ealle  des. 
HiaiiaiMi  les  ebMsoasi  droesiuli  de  iSi$â«  i:Unm^ 
1571),  le  Cantique  de  détivrance  (attribué  à  Théodore 
DE  Bèze)^  la  Chanson  de  r Escalade,  se  chantaient  sur 
li  musique  des  psaumes,  et  lès  airs»  grolknes  de 


eette*  époque  étaieerl  éierits  eaetewvemene  dass  lés 
tene  dfégliee*..  Learef^slres  de-  la  VéBépabte'eofl:ipafiiie 
abonésvt  en  rwmntrance»  eentre^  les*  dbnse»,  lies 
obanseas  prof  eaeii  et  femphù  cfe  tente  espèce  de  -eioAMi-, 
m^me'Cficiss  de  mariai  (16d>);  Aux  anniversaires  dié 
te  déteite  des  Sa^nsyardli,  retenlisswk  eC  n^  ces»é  de 
NFleatip  le  F^aume*  eXXL^  qae- TRÉmetiE  av  BiaB  ftt 
ebanler  le  iS'  déeeariire  #002,  le  tendbmaiir  d^  hi 
vk^ire.  Msn  lisa  f4Ces>  et  idjiyuissaaces-  donnaiéal 
enoote  Mev  à  db*  noaièsoaocs'  «  reflwnapaaees  sarlea 
grewdiB  eaoès'  éoanms.  te-  joar*  d^  PEbeatedie  »  (17!- 
2j  déc.  1670);  <t  il  ne^ddit  pas»  «feir-  de  eomédie-  le 
jour  de  rBseaiade,  ^fmqHHl'est  éhitêmé''  d  des  priêHe  eêt 
d>  dêpeietiians  ^  firdee  ^'{^  dée.  If790)l  0n  ne  samnilf 
parler  db'Gbaève  san»  r^ipeler'  an  nroîo»  le  nom  die 
JfeMTsRieQfiis  ReessEAir;  ef  B  n'^»V  pas  sdr  que  le 
Jteetie  dw  vUiÊige  n'bîl  quelqBes  aocent»  suisses^ 
imiis^oDaAtecbev  en  iféttéral;  une^  importance  exagérée 
aax  CBwrres  nraeiGalée  dn  pbilbsopAe;  et  il  vaut 
nieus  reteniir  *  ses  MnYwaoi  ^  masicegiaplle,  son- 
DietiommiUre'  de  mtmque'  (1767),  repredùctiofs'déve^ 
leppée  dfes  arifefes>  apéêtewE  de  rBocyclbpédte';  son' 
pvo|et  de-  notatfeo^  àbUM»  ni'UlotilJft  qv^à  la'  dépte- 
rabia  métiiode'  dûLmf'AKW'C&BVt,  Le  Gbnservatoire 
de*  <renèv9  est  Ibadè  en  19311  r  en  i%99;  un  comitt' 
appeUe-  à  te  «éie-  de  te  Seioiétê  des  granés  aoncerts 
natêenmm  Htsofy  aa  Sanosit,  bavarois  de  nafésonce 
(NerdHanenr  MW,  Genève  WKHfj  uv  talent  sap^rfearv 
d'une  cuHiaFeti^  éCendlie;  d^air  déveoement  et  d^une 
aetivlté  iaMâi^ès',  qui^  fut  anodes  iïiittatears  de  te 
rie  liHisfeale  en  Saisee  romande;'  il  avait  déBntè  à 
9^ùl^€al^,  eendteit  rercAestre'  do-  lAéAIre  à  Zurich, 
Torchestre  de-  Bbsf  Rtvaoe  à  Lausanne;  à  Genève  il 
prsfëssa  a«  CbOBervaCeire,  etfconmiechef  d^orchestre, 
directefir  âe  sseiétés  ebondtes,  it  savait  communiquer 
^  tous  ceux  qui  rapprochaient  le-  grand'  zMé  poor 
Fteif  deat  il  éteit<  animé  hii-méme.  Un  détail  en  dira' 
plas  teng  :  c'est'  k  lui  que*  S.  Paul  Dùkas  doit 
d'avoit  pour  te  premi^ec  foiis  eotendu  sea  orchestre 
('eaverture  pow  Gfœtt  de- IHsriicMngen  1884).  Comme 
comporitonp,  Hcoe  sa  %nger  s'est}  surtout  fbit 
remarquer  par  see  canrfates  :  Fi9e  êtes  Vignerons 
(1869),  PëtetdèU»  Jeûneuse,  CawMé  dû  générât Dufowr^ 
peor  seiî,  chœurs  et  orchestre  r  mais  il  a  pubtîè  une 
rîehe  colleeliea-  dé  Lkâer  soue  Ib  seul  n^  d'opus  7, 
et  'û  laisse  une  œuvre  abondante  {PféliMdte  et  adagio 
religiosoj  Èhr^e  fwnèhre^  Mrs  de  halîst^  TnvocaHon 
pour  orchestré;  fiie^fe,  PMioraAr,  chœurs,  etc.) 
qu'une  assoefatfon  oonstftuée  à  Genève  édite  par  tes 
soins  de  H^.  Laubeit,  BAnsLAir,  BffERCiEK.    - 

A  Tevey,  te-  Fête  des-  Vignerons  prit  rapidement  te 
doublé  caractère  db  HHe  et  de  speetacte.  Dès  te 
mfifea  du  xvir*  siêcte,  rassemblée  annuelle  des* 
vKgnerons  primés  s'accompagnait  de  divertissements' 
qui  se*  composaient  d*abard  d'une  simpte  bravade' 
ou  parade  à  travers*  te  vifterpHis  tard,  des  mavmamzets 
ou  porteurs  d'attributs  (un  S^int  Urbain,  uo'Çacchus, 
une  CbariUè  en  plâtre),  se  joignirent  au  cortège;  tant 
et  si  bien  qu'en  1756  cetei-ci  comptait  486  membres 
de  rAbbceye,  96  marmomets,  8  musmens  et'  4  por^ 
leur»  de  Baccbus;  puis  il  s'agît  dtrne  giorifiteatiou 
des  saisons  èrtequetle  eoncoureat  également  la  poésie; 
te  chorégraphie  et  te  musfqne  :  la  partition  de  cette 


t.  a.  BUKBk  s-Af  propn  ia  ollAaft  aaScMal  iMlftMt  d«n»  Ur  ?9r 
QWfMO^,  t**>  a0mffitaf>  leoa  V^  OsonoM  Be^m»,  VémimULmuié* 
cographe,  a  publié  (1874),  une  Histoire  de  la  musique  en  Suisse, 
dopois  les  iempst  les  plus  reculer  jusqu'à  )s  Sd  du  xTin*'  sîë6fê' 
que  nous  n'avons  malhwoeioaMieoi  s«a  b^  a^aiteftîÀ*  p 
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<BUTre  d'art  augmente  &  chaque  fois  de  valeor  et 
d'importance;  elle  a  successivement  pour  auteur 
Constantin  Gladt  (1819),  le  même  et  son  ûls 
Samuel  (1833),  A.  Grast  (1851-1865);  Hugo  de  Senobr 
et  GusTAVB  DoRET  (1905).  Le  retour  périodique  de 
telles  fêtes,  longuement  préparées,  laissait  dans  les 
esprits  des  traces  durables,  exerçait  une  influence 
profonde  sur  la  yie  même  de  la  petite  ville.  Le 
il  septembre  1859,  vingt-quatre  amis  du  chant  qui 
semblent  avoir  tenu  pendant  longtemps  des  réunions 
modestes,  s'organisent  et  s'engagent,  sur  la  proposi- 
tion d' Alfred  Louos,  «  à  fréquenter  le  plus  assi- 
dûment les  réunions  de  la  Société,  dont  le  but 
unique  est  Tezercice  du  chant  »  :  c'est  le  début  de 
la  Société  chorale,  qui  exécutait  pour  son  cinquan- 
tenaire sous  la  direction  de  Ch.  Troyon,  Rédemption 
de  G.  Franck  et  donnait  Tannée  suivante  un  Festival 
Saint- Saëns,  Une  société  d'amateurs,  VHarmonie^ 
faisait  entendre,  déjà,  depuis  1857  des  concerts 
spirituels  qui  marquent  des  dates  dans  l'évolution 
du  goût  musical  à  Vevey,  sous  l'impulsion  de 
MM.  Ed.  Gouvred,  P.  Gerésolb,  Henri  Plumhof;  ce 
dernier,  un  Allemand  encore  (Hanovre  1836),  doué  de 
facilité  et  de  beaucoup  de  goût,  fut  la  cheville  ouvrière 
de  ces  associations  et  de  ces  concerts  ;  il  s'est  aussi 
fait  apprécier  par  une  quantité  de  pièces  pour  le 
piano  et  de  mélodies,  de  nombreux  chœurs  devenus 
populaires,  un  Trto  pour  piano,  violon  et  violoncelle, 
les  trois  Cantates  pour  chœur  d'hommes,  soli  et 
orchestre  :  Grandson^  Ode  helvétique,  Helvétie,  et  en 
septembre  1908  une  Cantate  du  Jubilé  (paroles  de 
Ed.  Budry)  qui  produisit  grand  eOet  par  sa  sonorité 
et  l'ampleur  de  ses  phrases  musicales  t. 

Le  Gonservatoire  de  Lausanne  a  succédé  à  l'Institut 
de  Musique  constitué  par-devant  notaire  en  1861 
pour  «  mettre  l'instruction  musicale  à  la  portée  de 
chacun  ».  Le  véritable  fondateur,  et  le  premier 
directeur  fut  G.  A.  Koëlla  «  qui  pendant  quarante- 
quatre  ans  (1861-1905)  l'a  dirigé  avec  une  intelligence, 
un  esprit  d'ordre  et  d'économie,  un  zôle  et  un 
dévouement  qui  ne  se  sont  jamais  démentis  ».  La 
famille  Koëlla  est  assez  intéressante  pour  mériter 
quelques  lignes  :  elle  venait  de  Nuremberg,  mais  son 
origine  est  méridionale;  elle  apparaît  à  Staefa,  près 
de  Zurich,  vers  le  milieu  du  xvii*  siècle;  les  premiers 
artistes  de  ce  nom  sont  peintres  :  Henri,  à  Rome,  se 
trouva  en  relations  avec  Goethe;  les  grands-parents 
de  G.  A.  Koëlla  étaient  agriculteurs;  leur  fils 
Rodolphe,  son  père,  se  voua  de  bonne  heure  à  la 
musique,  apprit  les  instruments  à  cordes  et  à  vent, 
et  lut  maître  de  chapelle  militaire  à  Golmar.  Il  eut 
cinq  fils,  dont  quatre,  «  dressés  pour  la  musique  sous 
le  régime  du  nerf  de  bœuf  et  des  privations  »,  sont 
en  1829  formés  en  quatuor  (ils  ont  sept,  neuf,  onze 
et  douze  ans)  ;  dans  une  patache  recouverte  de  toile 
traînée  parla  Lise,  remplacée  bientôt  par  un  carrosse 
jaune  à  quatre  chevaux,  ils  entreprennent  des  tour- 
nées qui  les  mènent  dans  toutes  les  petites  cours 
d'Allemagne  et  à  Paris  où  ils  reçoivent  les  encoura- 
gements de  Paganini  et  des  décorations  de  Louis- 
Philippe;  ils  reviennent  en  Suisse,  passent  par  la 
Hollande  en  Angleterre;  il  sont  fêtés  et  comblés  de 
présents  magnifiques.  Une  dernière  tournée  &  Vienne 
(1833-34)  est  malheureuse;  le  père  laisse  sa  fortune 
dans  de  mauvais  placements,  la  famille  se  sépare  : 
les  uns  s'enfuient  à  Paris  et  travaillent  avec  Baillod  ; 
G.  Adolphe  fait  des  études  à  Maennedorf,  rejoint 


1.  O.  HvMBBRT,  la  Vit  muiieaU,  15  mai  1911. 


ses  frères  à  Paris,  rentre  à  la  GhaQX*de«Fonds  :  le 
directeur  de  la  Société  de  musique  M.  Groschbi. 
l'élève  comme  un  fils  et  le  met  à  l'école  d'horiogerie, 
où  il  devient  excellent  graveur  ;  en  4840,  il  est  à  Zurich» 
s'engage  pour  une  grande  tournée  d'opéra  dans  le  midi 
de  la  France,  s'arrête  à  Berne  en  1842  ;  des  concerts 
répétés  établissent  sa  réputation,  le  comité  da 
concert  helvétique  l'appelle  à  Fribourg  comme 
soliste  et  il  y  joue  un  Concerto  fantoêtieo  de  sa  com- 
position avec  accompagnement  de  quintette.  Bo 
1847,  il  se  lie  à  Zurioh  avec  J.  K.  Esgbiiann  et  Thbodor 
KiRCHNSR,  et  les  concerts  reprennent;  mais  les 
œuvres  exotiques  de  Fit.  David  hantent  son  imagi- 
nation :  il  part,  lui  aussi,  pour  l'Orient  et...  débarque 
à  Lausanne  le  7  mars  1850;  il  s'y  marie,  s'y  installe 
à  demeure  et  là,  commence  vraiment  sa  canîère 
d'éducateur,  —  violoniste,  chef  de  sociétés  chorales  et 
instrumentales,  professeur  de  chant,  d'harmonie, 
critique,  —  et  du  même  coup,  la  vie  musicale  de 
Lausanne,  intimement  liée  à  la  position  qu'il  sut 
s'y  faire  et  à  l'œuvre  qu'il  y  créa.  «  Car  avant  moa 
arrivée,  écrit-il,  les  artistes  n'y  étaient  point  consi* 
dérés.  Par  la  suite,  après  que  j'eus  attiré  des  musi- 
ciens sérieux  et  convenables  (c'étaient  Vincent 
AoLER,  G.  EscHMANN-DuMUR),  institué  divcrses  sociétés 
de  chant,  réformé  l'orchestre,  Topinion  changea; 
nous  sûmes  forcer  les  gens  à  respecter  la  musique 
et  les  musiciens,  et  à  compter  avec  nous  *.  »  Soo 
successeur,  M.  Emile  R.  BLàNCHET,  se  retira  en  1908 
pour  se  vouer  tout  entier  à  ses  études  de  virtuosité 
et  &  la  composition  :  il  devait  remporter  le  premier 
prix  au  concours  des  Signale  de  Berlin,  avec  un  Tema 
can  variazoni  qui  le  mit  en  subite  lumière  (1909)  ;  ses 
œuvres.  Études  op.  7,  Sérénades  op.  15,  Potonoôet. 
Danses  païennes.  Concerto  en  la  bémol^  Étudee  de 
concerta  Préludes,  ont  en  même  temps  que  xies 
finesses  d'écriture  très  savante,  une  bravoure  qui 
va  parfois  jusqu'à  Timpétuosité,  et  un  coloris  har- 
monique très  personnel.  Depuis  que  M.  Jules  NiCATiy 
pianiste,  l'a  remplacé  à  la  direction  (1908),  le  Gon- 
servatoire de  Lausanne  a  continué  de  prendre  un 
développement  remarquable.  —  N'oublions  pas  qu'à 
Lausanne,  à  l'école  Niedermever  transportée  au  pays 
de  son  fondateur  pendant  la  guerre  de  1870, 
M.  GA3R1EL  Faurb  fit  ses  débuts  dans  le  professorat, 
et  eut  pour  premier  élève  M.  André  Messager. 

L'intérêt  que  la  ville  de  Morges  porte  à  la  musique 
ne  date  pas  d'hier  non  plus.  Une  Brt^e  Instruction  de 
musique  imprimée  en  1617  est  dédié  «  A  Messieurs 
les  nobles  Syndique^  et  Gonseil  de  la  ville  de  Morges  » 
par  un  certain  Jean-Prançois  de  Gésier,  dit  Golonv, 
facétieux  personnage  qui  préconisait  l'emploi  de 
quatre  clefs  :  la  clef  de  sol,  la  clef  de  fa,  la  clef  d'ut 
et  la  clef...  de  la  cave  (on  est  encore  en  pays  de 
vignobles)  : 

Vu  que  la  clef  de  la  cave 
ReDd  la  voix  douce  et  suave. 

Maître  Grondeler,  qui  avait  sans  doute  suivi  les 
princes  de  Hesse  en  séjour  au  ch&teau  de  Montricher, 
se  fixa  à  Morges  en  1776  et  y  enseigna  sérieusement 
le  chant  et  le  jeu  de  tous  les  instruments.  A  son 
départ,  en  1782,  une  «  Louable  Société  de  Musique  » 
est  constituée  sous  les  auspices  du  vertueux  chevalier 
Jain  «  pour  développer  le  chant  d'église  et  pour 
l'avancement  de  la  religion  ».  Présidée  à  tour  de  rôle 


1 .  Diaprés  ane  pablioation  de  famille  reprodalte  dans  la  Vie 
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par  les  «  citoyens-pasteurs  »,  elle  se  consacre  exclo* 
siyement  à  Pexécutioa  des  Psaumes  à  quatre  parties. 
Elle  8*augnienta  d'un  orchestre  d'amateurs  et  d'un 
chœur  mixte,  grâce  aux  efforts  de  l'excellent  musi- 
cien André  Spaeth,  arrivé  de  Gobourgen  1821,  et  prit 
le  titre  de  Société  de  musique*  On  l'entendit  pour  la 
première  fois  en  1827,  à  l'occasion  des  promotions 
du  Collège,  puis  ce  furent  régulièrement  deux  grands 
ooncerls  par  an.  «  Les  répétitions  avaient  lieu  le 
samedi  et  cette  soirée  était  mise  à  part  :  pour  y 
assister,  on  revenait  de  voyage,  on  refusait  toute 
invî talion  ^  »  Il  existait  en  outre  une  musique  d'har- 
monie, un  quatuor  d'archets,  une  fanfare;  il  y  avait 
les  heures  de  chant  national  sous  la  direction  de 
J.  B.  Kaupert.  De  Morges  partit  le  grand  mouvement 
en  faveur  du  chant  populaire  qui  gagna  peu  à  peu 
RoUe,  Yevey,  Aubonne,  Yverdon,  Sainte-Croix, 
Bercher,  Lausanne,  Genève.  Parmi  les  musiciens  de 
renom  qui  ont  donné  à  la  ville  leur  labeur,  citons 
Nicolas  Lauterbach  (1782-1821),  Ed.  Munzinobr 
(1853-1854),  Fried.  Rehberq,  père  du  pianiste 
WiLLY  RBHBERGet  du  violoucelliste  Adolphe  Rehbbro, 
arrivé  de  Thuringe  en  1861,  qui  déploya  aussitôt 
une  grande  activité  et  fonda  la  même  année  la 
Société  mixte  de  chant  sacré^  dont  il  demeura  directeur 
nne  trentaine  d'années  (1861-1898)  :  c'était  le  temps 
des  grandes  exécutions  d'oratorios;  elle  durait  encore 
sous  la  direction  de  M.  Georges  Mumbert  qui  fit 
entendre,  avec  l'orchestre  de  Lausanne  qu'il  a  aussi 
dirigé  de  1893  à  1901,  avec  le  chœur  d'hommes  la 
Jeune  Helvétie  et  des  solistes  réputés,  le  Requiem  de 
Gbbrubini,  Judas  Macchabée  de  Haendel,  FHthjof  de 
Max  Bruch,  Ruth  de  César  Franck,  V Enfance  du 
Christ  de  Berlioz,  le  finale  des  Maitres-chanteurs  K 
Professeur  d'histoire  de  la  musique  au  Conservatoire 
de  Genève, «M.  Humbert  a  fondé  la  première  revue 
française  de  musique  en  Suisse  que  continue  la 
Yie  musicale  d'aujourd'hui,  et  a  traduit  le  grand 
IHeiûmnaire  de  musique  de  H.  Riemann. 

Nous  ne  pouvons  que  mentionner  encore  la  Société 
cAorole  et  les  séances  de  musique  de  chambre  de 
Neuchfttel  (30*  année)  dont  Ed.  Munzinger  et 
M.  Edmond  Rothusberoer  furent  l'&me  pendant  un 
demi-siècle.  Ce  dernier,  violoniste  virtuose;  contribua 
puissamment  par  son  éclectisme  intelligent  dans  le 
choix  des  œuvres,  non  seulement  classiques,  mais 
modemeSi  à  répandre  à  Neuch&tel  le  goût  de  la 
grande  musique;  il  dirigea  en  outre  les  concerts 
d^abonnement  de  1892  à  1905,  et  depuis  1901,  il  est 
Président  de  l'Association  des  Musiciens  suisses.  Sa 
fille,  Mlle  Yvonne  Rothlisbbroer  est  la  première 
femme  qui  se  soit  fait  connaître  en  Suisse  comme 
compositeur  :  ses  Lieder  passionnés,  exécutés  aux 
fêtes  d'Olten  (1912)  dénotent  un  talent  richement 
doué,  une  sensibilité  toute  schumanienne.  A  Vribourg, 
un  mouvement  musical  naît  autour  des  grandes 
orgues  de  Saint-Nicolas  construites  de  1824  à  1834, 
le  chef-d'œuvre  célèbre  d'ALOYS  Mooser  (1770-1839), 
gr&ce  notamment  au  talent  d'organistes  eomme 
Jacques  et  KDonARD  Vogt  qui,  pendant  soixante  ans, 
en  font  valoir  les  immenses  ressources.  Les-aqditions 
d'œuvres  importantes  y  sont  remarquées  dès  1843; 
le  Conservatoire  local  y  est  prospère  sous  la  direc- 
tion éclairée  de  M.  Ant.  Hartmann. 


I.  Cf.  M.  EuoèwB  MoRn*  qui  publia  le  premier  eee  données 
kbtoriqoee  dans  le  Journal  de  Morgn^  mars  1907. 

S.  Cf.  Le  Livret  officiel  de  la  Fête  oantonale  des  chaotears  vaa- 
4ois  à  Morges,  juin  1913. 


Quant  aux  villes  de  la  Suisse  allemande,  Tancien- 
neté  de  leurs  traditions  musicales  est  trop  connue  ; 
leurs  Sociétés  de  chant  et  leurs  orchestres  ont 
presque  tous  célébré  qui  leur  cinquantenaire,  qui 
leur  centenaire  :  le  Frohsinn  de  Glaris  compte  à  sa 
tète  des  musiciens  de  valeur  depuis  1859;  la  première 
Société  de  musique  bernoise  date  de  1815  et  Tlnstitut 
de  musique,  devenu  Conservatoire,  de  1858  (notice 
commémorative  détaillée  par  le  D'Gronau);  si  la  vie 
musicale  s'est  développée  en  une  large  mesure  k 
Berne,  le  mérite  en  revient  en  grande  partie  au 
D'  Carl  Munzinobr  (1842-1911)  qui  en  fut  le  spiri(us 
rector  de  1888  à  1909,  qui  dirigea  à  la  fois  la  Lieder^ 
tafelf  le  Càcilien  verein^  les  Concerts  d^abonnement  et 
le  Conservatoire^  et  qui  laisse  quelques  cantates  :  les 
Alpes  (texte  de  H  aller),  la  Bataille  de  Morat^  un 
cycle  de  chants  pour  baryton,  chœur  d^hommes  et 
orchestre  Les  gars  de  Freihart^  une  ronde  printanière 
pour  quatuor  vocal  et  piano  d'une  tenue  tout  à  fait 
populaire,  La  régine  avrillouse  de  W.  Schepfbl,  et 
entre  autres  œuvres  chorales  les  chants  des  lansque» 
nets  pour  chœur  d*hommes,  soli  et  orchestre.  Son 
ftrère  Edouard  Munzinger  (1831-1899),  a  donné 
malgré  une  vie  agitée  (Morges,  Yverdon,  Aarau, 
Zurich,  Naples,  Neuch&tel  1868)  des  compositions 
remarquables  :  les  oratorios  Heiji  et  Rara  (1863)^ 
Jeanne  d^Arc  (1887),  Ruth  et  Booz  inédit,  les  cantates 
Le  chemin  Creux  (1894),  Sempach  (1896),  etc.  La 
famille  Munzinger  groupa  pendant  un  siècle  les  res- 
sources musicales  de  sa  ville  natale  Olten  :  sous 
régide  des  trois  frères  Ulrich,  Joseph  et  Victor,  les 
oratorios  de  Haydn,  au  début  du  siècle  dernier, 
connurent  des  exécutions  célèbres  et  très  courues; 
d*un  autre  membre  le  plus  doué  de  la  famille,  Edgar 
Munzinger,  mort  à  B&le  en  1905,  qui  fut  directeur 
de  Conservatoires  privés  à  Berlin,  retenons  la  belle 
Cantate  :  Hommage  au  génie  des  Sons  (poème  de 
C.  V.  WiDMANNj.  A  Berne  vit  encore  un  des  orga- 
nistes du  monde  qui  est  peut-être  le  plus  parfait 
connaisseur  de  son  instrument,  Carl  Logher 
(1843),  dont  les  expériences  consignées  en  une 
série  d'articles  attirèrent  Tattention  des  péda- 
gogues, des  artistes,  des'  physiciens,  entre  autres 
Helmholtz,  et  dont  Touvragé  Les  jeux  d^orgue  est 
devenu  fameux  en  d'innombrables  éditions  de  toutes 
langues. 

A  Baden  un  espace  spécial  était  réservé,  dans  le 
parc  appelé  autrefois  le  Matteli,  pour  les  concerts  en 
plein  air  et  la  danse  qui  étaient  déjà  les  passe-temps 
favoris  au  temps  des  diètes  fédérales  dont  les  Aqu» 
helveticm  furent  le  siège  pendant  plusieurs  siècles, 
tandis  que  les  chanoines  du  chapitre  et  les  moines 
du  couvent  voisin  de  Wettingen  cultivaient  la 
musique    d*église;    des    musiciens   de   talent,    les 

RAUBER,  BERGMANN,  BREITENBACH,  SURLifiULY,  RVtFBL, 

BuRU,  y  ont  créé  un  mouvement  artistique,  et  lé 
Casino  d'aujourd'hui  dispose  d'une  excellente  salle 
de  concerts  (1875),  d'un  orchestre  bien  entraîné, 
d'un  chœur  mixte  dûment  stylé  par  son  directeur 
M.  Carl  Vogler.  A  Winterthur  par  exemple,  une 
des  sociétés  que  dirige  le  D'  E.  Radecke  (auteur 
également  d'une  Symphonie  en  fa  majeur)  s'appelle 
aujourd'hui  encore  Musik  Kollegium,  comme  en  1629; 
mais  pour  tous  ces  Collegia  musica  de  la  Suisse 
réformée  nous  renvoyons  au  travail  spécial  de 
M.  Karl  Nef,  le  professeur  érudit  de  l'Université  de 
B&le  auquel  on  doit  encore  une  Histoire  de  la  musique 
à  Bdle  (1902)  et  Cent  ans  de  musique  à  Saint-Gall 
(1803-1903).  Cependant,   parmi  les  mu^ciens  qui 
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^(écwreat  à  Wiothenrhiir  ^  en  particulier  il  convient, 
de  aomnier  Téditeiir  RiBTEa-BiBiiSRMAMN  chez  fui 
Brahms  ^ëfonima  et  écrivit  la  fugue  AmA&  de  la 
III<^  partie  da  JUfjutem  allemand,;  J.  Ca&l  ësgbmann 
(18â6-188&)>  et  il  ÙlvA  faire  une  pbace  à  j^t,  4}uoiqu6 
non  suisses,  à  Théodou  Kirchner  (1823-1^3)  et  à 
Hbrmanv  JGgbtoi  (ii8U)Hl876),  trop  peu  coiMiae  z 
KiRcaNERi  VQ  vrai  peète,  un  génie  musical  pour  le 
piano,  qui  a  texœllé  dans  le  genne  minialwpe  -avec 
«ne  inveaiion  mélodique,  «ne  jricliesse  d'havmoaies 
tout  à  f^t  originales^  très  apprécié  de  ScauiiANN,  de 
MfiNoSLSSoiNt  de  Liszt î  4»(K9IZ|  un  des  pkisjpemar- 
qciaUes  éièives  de  H.  os  Bulow,  èien  qu 'enlevé  trop 
tût,  a  doBRé  avec  sa  iÊé§ère  apprivoisée  un  des  meil- 
leurs epéras  da  iaâa  dttJCfX*  siècle  ;  sa^n^aJbowe  en 
fa  maim»  déboeAs  de  lyrisme,  de  belle  humeur,  de 
fermelé  juvénile,  et  Ton  retrouve  cas  qualités  ,pro- 
foadém«Di  naaieales,  Avec  «ae  Téelle  élévation  de 
pensée  et  une  suprême  distinctien  dans  aoa  Ouver* 
ture  priniéttdèfB  Oip.  1&,  ses  Concertos  de  piano  et  de 
vioJoiit  ea  mueiqne  de  chambre,  son  Pstmme  i37;  sa 
demièM  «sa>ire,*un  opéra  de  .ftancesea  de  Rtnmt,  fut 
iastxumentée  (iiP  acte)  par  son  ami  £«  f  aamck^  et 
do&née  àilaaolieim  en  4877»  Les  Gooservatoixes  de 
Zoj'iGb,,  de  Bàle,  oemptent  paraû  des  Instituts  de 
m«9iq«ie<de  pitemier  ordre.  Ces  .grands  centres  delà 
vie  intellectiMUe  en  Suisse  .allemande,  eités  dont 
Topolence  va  fi'aecroisaaDt  avec  rapidité,  ont  depuis 
longtemps  ieojrs  concerts  d'abonaemeot  et  leurs 
théâtres,,  à  la  télé  desquels  ont  ligure  des  artistes 
d'une  répotalùiMi  universelle,  comme  «et  .Alfrid 
VoLKUOiD  (4841-1905),  le  fondateur  de  idi  SoeimSack 
à  Leipzig  avec  Holstui  et  âPiTTA,  qui  reçut  en  i889 
le  tikte  ai  J)oc^ttr  honoris  leausa  (de  rjUaiversité  de 
Bile  en  reooDMissance  de  ses  aervices  de|Miis  i87â, 
et  dont  les  «oacerts  aUiraîeat  un  public  interna- 
tioDaU  on  j  Jvenaii  même  <de  Paris;  aujouni'hui, 
les  plus  notoires  des  compositeurs  suisaes  sont 
appelés  à  ces  posies  conducteurs  et  nous  allons  les 
J  trouver  -aussi  remarquables  kapellmeister  que 
créateurs  originamu 

N'oublions  pas  un  musicologue,  très  estime,  bien 
au  delà  des  frontières  de  la  Suisse,  H atris  Lussv 
(Stans  laaS-MontrauK  1910),  qui  dès  1873,  lan(|^.ridée 
de  la  possibilité  d^une  analyse  logique  de  la  phrase 
musicale;  son  oeuvre  maîtresse  et  posthume  (i9Lâ}, 
est  sans  doute  une  édilioo  phcaeée,  annotée  et  com- 
parative des  diverses  .interpràtations  connues  de  ia 
Sonaêe  pathétique  de  Beethoven;  son  Traité  4e  Vet> 
premou  mum<Ue  (i874),  ai  souvent  réédité  et  Ica» 
duit,  est  considéré  <è  bon  droit  comme  une  sorte 
d*é?angiie  du  musicien  ;  malheureusement^  LusfiY  se 
contenta  d*émettre  ses  mes,  neuves  et  justes^  sur 
Tessence  du  JRy^&jne  mmical  (1883),  sur  la  Concw* 
dance  de  la  meewre  et  du  rythme  (1893),  comme 
autant  d'aperçue,  sans  les  coordonner  sous  forme  die 
système*;  mais  son  nom  restera  oamme  ^lui  d'un 
grand  évelLleur  dîidées. 


« 


Le  plus  complet  des  musiciens  suisses,  si  on 
Teniend  de  la  diversité  et  de  Tabondance  de  l'œuvre^ 
est  è.  coup  sûr  .Hans  Uubbr,  Je  directeur  du  Conser- 
vatoire de  Bile  deipuis  1896»  Bien. que  sans  parenté 
immédiate  amec  le  célèbre  poète  FiLix  Hubbr  (mort 


1.  rr.  }n  mof^^t  Wfltorltforo  der  ly  Ruo.  nuNttKKM  ;  Lu  mvii^nte  A 
iWjini^  viidf^  juin  ■  1  vW. 


U  ' 


à  Berne  en  1810)  qui  «  composé  les  Sc&Hvtzerliieder, 
les  Lieder  paur  la  jeunette  evùse,,  les  lAeder  eu 
ffuerrier^  ou  avec  Fbrb.  FoRCHrBOOTT  HuBBa  (1791, 
St  Gall  1863)  autre  eom^^iteur  de  lieder  i^préoié» 
il  est  bien  de  la  nnénae  lignée;  aa  musique -ooaservev 
sens  la  grande  maîtrise  technique,  une  certaine  •car* 
rure  nationale^  et  «ne  Iranchiee  robuste,  une  spon- 
tanéité teitftée  -d'un  seaUment  très  vif  4e  lanainre; 
&ANS  HansR^  un  des  ipremiers  en  Suisse,  s'attaqua 
aux  «grandes  formas  s|sii|phoniques,  mais  les  len» 
danœs  allemandes  de  Waguher  à  IUcbaju)  Strauss 
semMent  l'avoir  détourné  de  la  musique  pure.  Ses 
symphonies  aai  des  s«\iets;  elles  s'inspirent  de 
légendes  on  de  tableani^ .:  la  première,  op«  63  est 
ceUe  de  GuHUmme  TelL;  ia  aaoonde  en  mi  Mimur 
(op.  iiSJ  dite  Bôeklin  mgmphofde^  (par  ce  que  la 
finale  es4^  sous  le  titre  de  métamorphosée^  %m  thènia 
varié  diaprés  des  peimtures  do  maître  bÂlois  :  Mer 
cakne,  Prométhé^  Xiymphe  à  là  ÊA\^  1^  lïuit,  las 
Jeux  de  la  v^jue,  le  Moàne  violoneisx,  les  Champs* 
E^sées,  Printemps  d'amour,  et  la  Bacchanale-^.; 
la  iroisièmet  MpÙ^m,  -en  ni  mijeur  (dédiée  è 
H.  Siauuss)  opi.  118,  d'One  riche  contexture  mnai^ 
cale  et  orchesîralev  fait  4is9^  de  fréquentes  cita* 
lions  :  Miserersi  Bies  ir«e,  .fieroeuee  de  Mozart,  Qair* 
deamua  (igitur,  airaanissea;  elle  féehe  par  quelque 
gravité  un  peu  lourde«  laaats  s!a(Àève  an  «un  solo  da 
soprano  lyrique  qui  touche  au  sublime  ;  ocUe  >en  /a» 
remaïUi^jMc,  raconte  en  trois  parties  bieneonalruitea^ 
peut*étre  touffues  et  que  surdNLrge  d%n  d^out  4 
Tautre  un  violon^solo  obligatoire,  les  aasouii  et  1m 
aauffhinces  du  viokmeux  de  âinâAn,  neini  à  qui  ooe 
statue  de  fiainte  Cécile  donna  ses  jnnles  d'^or  peur 
avoir  joué  devant  elle  ses  laîra  les  ^us  toncbaots;  la 
Vl«  en  la  ffu^'enr^  qui  deimit  être  «OR^sàs^Me,  et  qoi 
se  contente  d''ètre  fiatche,  ^claire  et  vivante»  de  forma 
concise»  d'écriture  dégante  et  aérée,  «  latinisée  »  a^ 
t*oa  dit»  etqai  culmine,  iipfès  un  teale»  denonveav 
varié  en  «  métamov|ihosaB  m,  dans  le  GMvdeamus^  oà 
l^vpeut  voir  la  ciel'  de  l'mavrBi  d^  r4we  des  plus 
jouées  de  l'auteur»  .Utils  Hunsa  a  abordé  «toutes  les 
formes  de  la  musique  de  chamhre  :  teios,  quatuors^ 
sonates  pour  ptosieure  linelnMiente  (eelles-iei  aussi 
intitoiléss  appaoeionata^  #r«utoM»  UHoa  :  dans  oetta 
demièite*  le  motif  initial  du  thème  varié  .sn^gissant 
à  <tout  moment,  en  détermine  runilé,  tandis  que  le 
trio  de  l'inteimeaao  reparait  encore  oomme  tvoieièma 
thème  du  rondo  linal)^  deS'Oinvfes  vooales^  soit  déli* 
cotes  et;  pourvues  d'aiecompagnements  «urieuc  (pieiui^ 
ÛAte  at  nor  ou  oor  et  alto),  isoit  pour  grandes  masaee 
chorales»  soli  et  orchestre  t  le  Sois  iSactitfy  poéaw  bansA 
et  gauche  de  Max  Wiomah^  ;  ^Idenehren^  teste  de 
ABh  Frsy;  la  Prepàétie  accomplie^  sorte  d'oratorio  de 
Noël,  empreint  tantét  d'un  arcbiAeeie  savouveux  éik 
h  l'emploi  liabile  de  vieux  xiiorals  et  du  plaia-*chant| 
tantôt  de  tendresse  et  de  sérénité,  pour  s'exalter 
dans  la  jubilation  des  actions  de  grâoe,  beau  travail 
d^un  art  très  savant  .et  tt«8  pur  que  traverse  un 
souffle  d'émotion  profonde  ;  de«x  ^sispiel  bélois 
;i892-li^01).;  enûa  pour  le  théértre  i  iKtfdrtm(é806K 
Simplioius  (1911)  texte  d'A.  Mbndelssohn  BAwrHûi^t 
d'après  le  célèbre  voman  de  Grimiieusbmisbn 
(1668)  «une  des  meilleures  inspirations  du  oomposi« 
leur,  écrit  dans  Içs  tonnes  de  l'ancien  opéra»  mais 
avec  toutes  les  nuances  de  l'orchestre  moderne, 
encore  que  de  vieux  airs  et  une  musique  de  scène 


i.  0«#lqiMfe*uM  déê  mènM  Ubltfanz  MU  ioBpiri  tovT  k  lour 
MM.  Wkinqartnbr  et  Max  Rboer. 
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ilana  le  goût  de  Fépoque  ^ioanfiat  k  l'œuvre,  sans 
«ien  de  péd&ntesqne,  la  physîoaomie  historique 
voulue;  Frutta  di  mare j. sur  un  lÎTcet  fantastique  et 
^ai  de  M.  Fritz  Karmin  (idl3),  L'émineat  directeur 
4«  Gesangvereia  de  fiàle,  M.  fiSBiiANN  àuTBR  s'est 
séTélé,  anrec  de  beaux  chœurs  (Volken  .Naehtgiesang), 
^yec  deux  Quatuors  tTarehetSifôe  belle  ordonaanoe  et 
.nclMs  de  détails  in^nieuK,  un  poème  s^n^phonique 
pour  chœur,  soliet  orchestre  sur  iÊiPrtmièrumUde 
Walpurgù  de  GcBXBi;,  compositeur  à  la  main  très 
sûre,  sobre  de  mojtens^à  Tiovention  pleine  de  verve: 
4lana  son  Pestpiel  pour  *les  iétes  de. gymnastique  de 
B&le,  il  a,  —  selon  le  procédé  de  Bbbthovbn  dans  la 
bataille  de  Vittoria,  —  caractérisé  .confédérés  at 
Armagnacs  par  deux  marches,  de  rythme  et  d!ias* 
trameotation  très  neufs.  L'excellent  professeur 
Bs.  £qetschsr  a,  dans  le  même  genre,  une  &uUe 
iTarchestre  op.  5,  .sur.desiaafaces^aencièfes  relevées 
par  le  contraste  d'intermèdes  lyriques  bien  venus, 
comme  sa  Sérénade  un  peu  sonore. 

Pkieorigh  Hegar,  né  è  Bêle  en  1841,  Konzert- 
meister  à  Varsovie  à  Tége  de  19  ans,  fournit  à  Zurich 
maa  magnifique  oanrière  de  otef  d''Oiidieslveiaa  icén- 
«ert  et  BU  théàtra  (IM4-i90ft).  Aoii  deiBfeahms,  il  eut 
la  ïïvt  mérite  de  demaurar  très  vNWBrt  à  la  produc- 
tion  contemporaine,  d^ètre  iwragnérien  dès  le  début, 
tPeséouter  Banuoa  et  iLisaT,  ânanss  et  Asoisa,  -et 
ftLoaset  HADBEOGntatjda mettre. ainsi  son  tpuhllc  à 
sue  haute  école;  maïs  sou  «om  demeure  attaché  en 
autre  àdes.compositionsinomhKnsesetimportaates, 
uu  psriiculier  ses  oélèhres  ehceuni  idtiommes  et 
dMsurs  àcapella  :  i9àB,.Sanie  Cent,  ChÊnt  Syhùutre^ 
CÊmrltmMqmB  à  la  SaM-iUafk,  éa  Arine  tBwtàatAkoÊOère 
plus  de  20  numéros  d'opas  ;  ;pnia,  par  son  dsucfirés 
dk  «este,  aon  ^oratorio  Manoeoéy  une  Otct^nlture  de 
fiUyXm  HyÊimnà  ia  MMSigue  ai  ilà  €amiaie  dH'natipu^ 
fmUan  de  Aa  noavelfeUiimEaité  de  Zurich  (11914), 
éorite.poar  bargrton,  double  ifusAoer  mixte,  chœur 
dlÉommeBfiignuidionBhe8tM.KAaLATrENBonai.(d6S7}, 
qas  riendt  de  raourirce  printetups  dernier . 4944^ s'étaii 
as.bimi  disliiigué  à  la  Pèle  fi&dérafte  de^dant  de  1866, 
q|U*ii  passa  d*emUée  directeur  de  tfois  sociétés  à 
2ttrioh,  oé  il  idevint  isa  outre  organiste  des  Augus* 
lias  (1870)  et  directeur,  avac  flioau,  de  rBcole  de 
mosique; ses  ChanU avecousaaa «accompagnement, 
le  délicieux  Vale  carissima  pour  chœur  d'hommes  et 
flhœor  mixte,  Prièwt  \mwnt  ia  bataUle^  .pour  baryton, 
ahoiur  d'hommes  et  'orohestre):ses  CAÎmto  jBOur  Céoùie 
al  la  famille^  oœ  balladefort  diffieile  (a  TrompetU^de 
WkmviUe  sont  parmi  Aas  plas  populaires  de  la  Suisse 
aOemande.  L*autre  dimoteur  du  théAtne  de  Zurieh 
liOffBAB  KauPTBR,  depuis  1879,  lut  comme  compo- 
aitaar  figure  d'orieolaliste  avec  sou  Cfcemt  de  Mahh 
flwl,  ses  Voir  de  la  aMr,  sa  Mort  de  SardmapelU'y  il 
4wnpte  aussi  deux  opéras  :  ¥éte  de  ia  àeumene  et  les 
SoBs-CiiloCle.  Sur  le  Zâniehhorn,  un  monument  gkn 
ffiie  le  chant  populaire  <en  la  ipatsanaa  deiLaoML 
Wmxsa  et  P.  ALBKaicH  ZwYssiG,fles  autaun  du  Can- 
Hqua  siiime  (i84â)  dont  la  !mAJa  heavié  et  les  puis- 
aanSes  harmonies  ont  fait  un  second  hymne  natiooaL 

Hais  anioor  de  ces  maîtres  de  la  génération  pré- 
aédante  s'est  formée,  et  se  lève  maintenant  aoe  pha^ 
iange  de  jeunes  en  passe  de  malArise  à  ieur  tour, 
las  mes  à  Técole  moderne  et  qui  ont  profité  à  doses 
ivèsbien  équilibrées  des  infloeoees  françaises  autant 
(qofrdes  influences  allemaades,  sansirien  perdre,  au 
ugmtiaiFe,deleurearactère.'8péoifiqueHient  helvétique. 
A. leur  tète  nous  plaoerons  la  personnalité  enthou- 
et  volDUtaiiie,  .crééftpavurilè  commandement»  de 


IL  YoLKiiAR  Andr£ae,  suGoesseur  d*ilEGAa«ld'ArnDf- 
HOFER,  en  qui  s*incorpore  la  vie  musicale  actuelle  de 
Zurich  ;  <  sous  sa  baguette,  le  grand  orchestre  de  ^ka 
Tonfaalleast  deivenu  une  association  depremier  ordre, 
qui  s'attaque  vidorieûaeoMnt  aux  oeuvres  les  plus 
iiauteSyiaux  •tiches.les  plus  ardues,  chefs-d'œuvre  clas- 
stques  ou  iromantiques,  batailles  soAiores  des^grands 
conquénaato  de  .rorchîestre  dnodeiiue^  itahleaox  de 
^nie  de  l^éoole  fraaçaise  ^  <a,<et  il  joue  désormais 
un  rèla  vpi^pondérant  dans  k  mouvemeut  artistèqoe 
aon  seulement  de  la  .Soiase,  mais  aassi  de  TAUe- 
■iague*.M.  V;  Amibbsb  (Berae9i831)),iquis*eBt  signalé 
.dès  son  .IVio  op,  1,  fa  mineur»  ipar  oue  nmdemité 
atténoée»  résolument  sahordnnnée  à  une  aincéritë 
vibrante  de  chaleur  juvénile,  u*a  publié  que  dea 
neuwes^  ipovtent  iîempneinle  d'une  lindividuaéité 
forte  et  saine,  d'uqe.gnandeiVAlchauridlinflpifation  et 
d'une  finasse  de  sonarilés  qui  pour  rappeler  pas'fois 
A.  ^âiuaiDBS  n'en  est  pas  ouains  temaïquabte  :  SowUe 
aa  9té  nunjeur  op.  4  pour  piano  (et  «ioiao,  IVta  en  nd 
è^oia/op^fî4,ttu{}aaîuorop.  O^tâesichœaasd'hommes; 
Tanz  UÊd,.Hû^ian  diokf  Jumgtohmieâ;  «ne  iFantotste 
0}fmpiumique\  un  ./foire  Bére  «op.  ii^  ^po«r  oMasu- 
soprano  ^lu  baryton  raob,  trois  «oia  de  :femm<'s  ai 
oi^ue; unopéra 0^. 25,  oùoapendanti'anitear semble 
s'être  mépris  doimattre  telle  ^quelle  aa  moaiqae  let.à 
4a  scène  is'tmgédie.lUlo/tif  de  H.. Heine  (première  à 
I>liisèourg,.B5  mai  d9i^,  è  l'occasion  de  la  49*  fête 
des  musiciens  isUemands);;  tandfe  .qu'il  a  donné' une 
note  tDis  originaie,  seiiAimeataleiBans  Csdear,  fausM»- 
ristiqne  :sana  vnigaailé  dans  ses  •  divers  ofoleB  de 
méiedias,  ipoor  voix  seules  lon  «hoenr^,  surdea  textes 
an  dialecte  suisse  de  HBmaxD  iimNEaff,  «eflet  «vixranA 
de  la.  vie  du .  peuple  dans  ce  qu'elle  a  de  'plns  iprofond 
(opu.iVi6,.18);  aussi,  IM^Jaquobs  0Aix»OBE,qin  ^ 
«attend,  a-l-il  pu  écdre  que  c  la  asasique  d'AMaSÉEiift, 
eoncentiée,;maisiénei^ique  et  ardente  est  deturaô- 
Aère  Battement  «tusse:  ■  après  l'avoir leatendn  je'.nè 
cooÂs  pasqa'on  :puisse  uiar  la  possibilité  chei  nous 
d'une  ^musique  nationale,  .c'«BtHè^âire)Caraoté^iqiie 
de  nos  'tempéramenis.  J'ai  ilatcouvietion  que  lorsque 
AmuiBSE  sera  chargé  de  composer  un  fetapiel,  il 
créera  un  chef-d'œuvre  et  œ  chef-dlcsuvre  sera  bien 
àttOttSfpétri  de  notie  chair  et  animé  de  notre  sang» 
(Stutlgaift,ili906).Aupiés  de  lui,  M.  Othmar  Sçhgbgk 
directeur  du  Lehrergesan^vereifi  «obtient,  avec  ides 
oesBOunees  pU» modestes,  des «aécaliona imposantes  ; 
c*aBt  uae  heareasa  organîsattau  musioalle,  à  qui  l'on 
ne  aaoaatt  dénier  (un  asin  de  génies  élève  de  Max 
BxGBB,  il  semble  en  vpoaséder  déjà  l'habiieté  let  la 
iéeonditè;il  j  a  diansjasJaeiGler^pâlisdefSoixaate-dii)) 
uae  abondance  de  Ipisaas,  un  épauouiasensent  de 
vôe  i}(thmiqoe,  «ne  expressivité  aussi  délicate  que 
pénétrante;  aa,Sérmadeop>,  -i  est  éorite  detaçen  char- 
mante pour  petit  orchestre  :  la  tpel^hanie  len  est 
souple,  l'iastrumeataiion  spinteulUe:;  à  côté  de  ses 
iSaudIes,  de  sesiCDuvmsichorales  (le  tlVMSft/iaa  diaprés 
Lan  AU,  op.  18;  Otlft^/ramliie  op.  82  d'après  Goethe),  il 
uieasone  donné  un  <i)l«a<ttor,dont  les  (thèmes  fticiles 
aaquièrentjpar  Je  contette  an  ohaameitoot  nouveau, 
uae  originaitté  iaalteadue  ;  dans  \A'Cancârto  de  violon, 
si  hémal  snajeuc,>op.  2i ,  quasi  una  fantasia,  œ  laisser 
aller  ià  se  oonteuter  des  thèmes  et  des  développe* 
niants. les  premiers  venas,  Irise  la  basiaUté;  mais  ils 
sont. bien  asaenés,. richement  savétus  atâls  séduisent 
par  -leur  absence  ^d'a(^ectatiOIl»  A  /Lacarae,  aérant  ila 
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venir  diriger  THarmonie  de  Zurich,  M.  Peter  Pass- 
B^NDER  succède  à  Qol  autre  que  Menoelbkrg  appelé 
au  Gonzertgebou  w  d'Amsterdam  ;  il  a  écrit  des  lieder, 
d,e8«hœurs  (Elfe,  Contre  le  vent),  un  acte  plus  poétique 
que  dramatique  d'après  une  légende  du  Nord,  la  Der- 
nière campagne  de  Hôgniy  un  poème  symphonique,  le 
Naufragé.  Son  remplaçant  M.  Rob.  P.  Dxkzlbr,  le 
plus  jeune  des  musiciens  suisses  (né  à  Zurich  1892)  a 
fait  des  débuts  brillants,  tant  comme  chef  ^'orchestre 
et  pianiste  que  comme  compositeur;  stiPantaisiê  iym^ 
phonigtte^  sur  la  danse  macabre  de  Goethct  une  Ouver- 
ture, un  Concerto  de  piano,  des  Ilèder  et  des  chœurs, 
sont  d'une  personnalité  eztraordinairement  douée; 
Un  autre  Lucernois,  PRrrz  Brun  succède  en  1909  au 
D^  MuNZiNOBR  à  Berne  et  se  fait  connaître  par  des 
œnvres  où  se  marque  une  analogie  de  tempérament 
avec  Brahms  :  deux  Symphoniêê^  une  Sonate  pour 
piano  et  violon,  un  poème  symphonique  inspli^  da 
Livre  de  Job*  Le  pianiste  de  M.  Emile  Pre  y  (Baden  1 889) 
qui  obtint  le  grand  prix  du  concours  Rubinstein  en 
1910,  a  déployé  à  Berlin  une  grande  activité  et  a  fait 
sensation  comme  virtuose  compositeur  (pièces  pour 
le  piano.  Sonates,  un  Trio  en  famineur,  un  Concerto  en 
sol  mineur,  une  ballade  héroïque  Regenstûck,  une 
Cantate  religietAse^  une  Mesie,  où  il  y  a  des  qualités 
de  précision,  de  vigueur,  une  belle  énergie).  Son  col- 
lègue M.  Rodolphe  Ganz  a  également  remporté  de 
brillants  succès  avec  desXteder  d'une  joyeuse  cr&nerie, 
de  modernité  audacieuse  dans  la  facture,  sans  détri- 
ment de  l'ironie,  parfois  amère  {Tanz  lied),  de  l'hu* 
roourou  d'émotion  réelle  {NacKtherberge  op.ll,Cré- 
puêcule  op.  22);  et  avec  des  pièces  de  piano  caracté- 
ristiques: Marche  fantoitique^  Fileu$e  pensive,  op.  10. 
II.  K.-H.  David  (Saint-Gall  1884)  élève  de  Thuillb  à 
Munich  et  qui  enseigne  la  théorie  au  Conservatoire 
de  BAle,  est  entièrement  voué  à  la  composition;  il  ne 
recule  pas  devant  les  hardiesses  disharmoniques  et 
les  tonalités  indécises;  cependant,  son  Quatuor  bien 
construit  op.  3,  en  ré  mineur,  que  l'on  a  voulu 
appeler  une  «  ode  k  la  dissonance  »,  le  Trto  sol 
mineur  op.  7,  le  concerto  de  violon  op.  8,  le  Chant  det 
Parques  d'après  Gœthe  op.  9,  enfln  une  Sérénade 
op.  10,  pour  petit  orchestre  où  pleurent  les  flûtes  et 
bruissent  les  fontaines,  où  s'échevèlent  pour  flnir 
des  rythmes  vifs  et  joyeux,  ont  montré  tout  le  sérieux 
et  le  réel  fonds  musical  du  jeune  auteur. 

Quelques  Lieder  sentis,  une  Petite  suite  en  fa  majeur 
pour  clarinette  et  piano  de  M.  Otto  Kreis  ont  déjà 
révélé  des  dons  indiscutables  pour  la  composition. 
M.  Gustave  Niederii ann,  de  Winterthur,  s*est  signalé 
par  une  Symphofde  en  ré  mineur,  des  Tableaux  corses 
hauts  en  couleur  pour  chœur  mixte  et  orchestre,  des 
Esquisses  symphoniques  d'après  Gorki.  M.  Hans  Jbl- 
MOU,  un  Zurichois  qui  vit  à  Plorence,  a  suscité  le 
plus  vif  intérêt  avec  des  Lieder  et  un  opéra  les  Suisses, 
sur  un  livret  de  Konrad  Palkb.  L'excellent  violon- 
celliste M.  Enoelbert  ROntgen  donne,  malgré  son 
extrême  jeunesse  une  Symphonie  en  la  mineur  et  dans 
son  Quatuor  tn  ut  mineur  une  musique  claire  et  jaillie 
sans  recherche  d'efTets  artificiels,  d'une  concision 
admirable.  M.  Gusr.  Hauo  (né  à  Strasbourg  en  1871, 
établi  en  Suisse  depuis  1895),  directeur  de  musique 
à  Hérisau,  fait  presque  flgure  de  nouveau  venu  dans 
les  concerts,  encore  qu'il  ait  écrit  un  grand  nombre 
de  chœurs,  des  cantates  remarquables  sur  de  beaux 
poèmes  d'ELSA  Glas,  la  Prière  du  Suisse  (St-Gali  1906), 
des  lieder,  entre  autres  pour  trois  voix  de  femmes  a 
capella  op.  67. 

Et  voici  quelques  noms  qui  n'ont  guère  paru  aux 


programmes  des  grandes  auditions  qu'à  partir  de 
1913  :  OSKAR  Ulmer,  avec  un  Narretilif^d  pour  voix 
de  ténor,  orchestre  et  orgue;  Bermvnn  von  Glenxk 
(Zurich,  1883)  :  Concerto  de  violon,  Ballaka,  Musique 
dechambre,  un  opéra;  H.  S.  Sulzberoer  (  KranciV)!*!  1882, 
élève  de  Widor)  :  pièces  symphoniques  et  de  piano, 
mélodies;  Hans  Lavatbr  (Zurich,  1885)  élève  de 
Pr.  Steinbach)  :  concerto  de  piano,  ballade  :  le  Phare 
enchanté,  quintette  en  fa  mineur.  Psaume  de  la  mon* 
tagne  (Scheflfél)  pour  baryton,  chœur  ni  ixte  et  orchestre 
(1913).  Ernst  Graf  (1886)  chœurs  roli^n^ux  et  pro- 
fanes; Max  VErrH  (Bregenz  1887)  :  lieder;  Rud.  Muller 
^Marienberg  1889)  professeur  à  l'école  de  musique 
'de  Wintherthur  :  Quatuor  k  cordes,  Sonates  de  violouy 
un  mélodrame,  lieder,  chœurs  acapeila;  Fr.  STûssr, 
de  W&denswil,  bien  connu  comme  pianiste,  qui  fait 
exécuter  k  Uster  son  oratorio  :  Mort  et  résurrection 
pour  soli,  chœur,  orchestre  et  orgue. 


* 


La  différence  est-elle  tranchée  entre  la  mustqoe 
des  compositeurs  de  la  Suisse  allemande  et  celle  de 
la  Suisse  romande?  Si  elle  l'est,  ce  n  est  guère  que 
depuis  la  séduction  exercée  par  M.  DsnnssY  sur  les 
plus  jeunes  musiciens  que  de  sérieuses  alïlnités  et 
une  commodité  de  langue  a  dirij^rés  vers  Paris.  Il 
s'agit  donc  avant  tout  d'une  question  de  procédés, 
de  système,  dont  je  crois  que  l'on  fera  moins  de  cas 
plus  tard.  Quant  à  l'esthétique,  comme  on  sait,  elle 
résulte  des  œuvres  ;  elle  n'en  a  jamais  dicté  de  viables, 

La  première  flgure  qui  s'impose  en  Suisse  française 
est  celle  de  M.  Emile  Jag<^bs  Dalcroze.  Il  était 
populaire  comme  le  plus  musicien  des  compositeurs 
romands,  comme  l'incarnation  de  Tesprit  et  de  la 
sensibilité  spéciaux  aux  cantons  de  Vau  J  et  de  Genève, 
comme  le  chansonnier  moqueur  ou  att'>n<1ri,  mais 
indulgent,  des  petits  travers  ou  des  grâces  du  pays 
(Chansons  ronumdes,  Chez  nous,  Chaînions  de  route^ 
Chansons  religieuses,  qui  devaient  arriver  avec  les 
Rondes  enfantines  (celles-ci  adoptées  dans  les  écoles 
de  Paris),  le  Jeudufeuillu^  suite  de  di^licieuses  chan- 
sons de  mai,  à  de  véritables  «  tabloaux  à  mettre  en 
scène  ».  H  est  célèbre  depuis  rinveniion  de  la  gym* 
nastique  rythmique. 

Né  à  Vienne,  de  parents  suisses,  en  1865,  il  fait 
ses  études  à  Genève  où  il  donne  déjà  un  petit  upéra« 
comique  La  Soubrette  en  1882;  continue  de  travailler 
à  Paris;  devient  chef  d'orchestre  au  (luatrc  dWIger; 
se  rend  à  Vienne  où  il  étudie  la  c()ni.M»''iti(>n  avec 
ROB.  FucHS  et  Ant.  Bruckner;  rentie  à  Paris  dans 
la  classe  de  Delibes-et  devient  professeur  au  (ionser* 
vatoire  de  Genève  en  1892.. Son  activité  est  énorme 
et  sa  verve  créatrice  débordante  dans  tou.^  (es  do* 
maines  :  musique  de  chambre,  scrétii^?  t^n  6  parties 
pour  quatuor  k  cordes,  œuvres  synij  ho  niques,  une 
suite  d'orchestre,  un  concerto  et  un  pi»  «ne  de  xiolon» 
de  grandes  œuvres  chorales  :  La  Veili-''-,  ^nilr  lyrique 
pour  chœurs,  soli  et  orchestre,  stu'  te  poème  de 
Jeanne  Thoirv,  augmenté  de  texie<  <ii'  Jules  Cou* 
ONARD  et  d'En.  SCBURÉ;  «  d'une  plume  nl.'ito,  «njouée» 
gracieuse,  avec  une  pointe  d'humour,  avii.  nu  brin 
de  sentimentalité,  au.  hasard  de  la  vie.  <  1>mi  Theure 
et  le  jour  —  car  l'œuvre  fut  écrite  par  iiiu'inents  aa 
cours  de  bien  des  années  —  le  musiriei)  a  orné  le 
récit  poétique  d'une  simple  «  veillé^i  >>.  (U'  l(»us  les 
retlets,  de  tous  les  chatoiements  d'une  (rame  sonore 
délicatement  ouvragée.  »  C'est  déjà  là  tout  Jacqubs 
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Dalcroze.  Mais  voici  des  ouvrages  scéniqucs  :  le 
Violon  maudit  (1893),  Janie  (1894),  Sancho  Pança 
(4897),  le  Bonhomme  Jaiis  (opéra-comique,  Paris  1906), 
les  Jumeaux  de  Bergame  arlequinade  en  2  actes 
(Bruxelles  4907),  Écho  et  Narcisse  pantomime  (Hel- 
lerau  1^12).  Professeur  d'harmonie  et  de  solfège  supé- 
rieur, il  s'était  spécialement  consacré  à  Têtude  du 
rythme  et  de  ses  réalisations  plastiques  et  sonores, 
avait  fondé  un  Institut  de  gymnastique  rythmique^  fait 
de  nombreuses  conférences  sur  V Éducation  par  le 
rythme  et  publié  en  1907  sa  grande  Méthode  (constam- 
ment augmentée  et  perfectionnée)  qui  ne  tend  à  rien 
moins  qu'à  une  réforme  de  renseignement  musical, 
dans  un  but  pratique  double  :  1°  former  pour  les 
sociétés  de  musique  des  exécutants  capables  ;  2^  for- 
mer pour  les  concerts  un  public  intelligent,  suscep- 
tible de  comprendre  et  de  goûter  la  musique.  Il  faut 
relire  dans  un  ancien  numéro  du  Mercure  musical 
(15  août  1905)  les  Étonnements  de  M.  Quelconque,  pour 
voir  avec  quelle  ironie  M.  Dalcroze  sait  présenter  la 
oécessité  de  cette  réforme,  bien  simple,  qui  u  consiste 
à  former  Toreille  el  le  goût  avant  le  mécanisme;  à 
éveiller  la  personnalité;  à  familiariser  les  amateurs 
avecles  styles  des  maîtres  et  à  les  mettre  à  même  de  les 
comparer  et  de  les  analyser;  à  leur  fournir  des  con- 
naissances techniques  et  esthétiques  suffisantes  pour 
interpréter  les  œuvres  avec  sentiment  et  sans  senti- 
mentalité, avec  émotion  et  sans  nervosité,  avec  rythme 
et  sans  tapage  ^  >.  La  méthode  de  M.  Dalcroze,  par 
noe  série  d'exercices  simultanés  des  bras  et  des 
jambes,  alliés  à  des  procédés  spéciaux  d'enseigne- 
ment du  solfège  (exercices  pratiques  d'intonation), 
développe  concurremment  l'instinct  rythmique,  le 
sens  auditif  et  le  sentiment  tonal,  jusqu'à  atteindre 
l'harmonie  et  l'équilibre  des  mouvements,  la  régula- 
risation des  habitudes  motrices,  l'unité  du  rythme 
plastique  et  du  rythme  musical.  Ceux  qui  ont  assisté 
ne  fût-ce  qu'à  une  séance  de  M.  Dalcroze  avec  ses 
élèves  sont  restés  émerveillés  des  résultats  qu'il 
obtient  :  résolution  de  toutes  les  difficultés  métriques; 
créations  instantanées  d'actes  musculaires  de  voli- 
lion,  dlnhibition  et  d'impulsion,  compréhension 
complète,  par  le  corps  et  l'àme,  de  la  musique  dans 
son  «  esprit  ».  Il  s'agit  en  réalité  plus  que  d'un  ensei- 
gnement, mais  d'une  véritable  éducation  de  l'intelli- 
gence et  de  la  volonté.  Aussi,  la  méthode  de  Jacques 
Dalcroze  et  sa  gymnastique  rythmique  se  sont-elles 
rapidement  répandues  :  ses  disciples  les  professent 
aujourd'hui  en  tous  pays  (nous  ne  rappellerons  que 
M.  Jean  d*Udine,  pour  Paris);  elles  ont  été  adoptées 
dans  beaucoup  d'écoles,  de  conservatoires  et  de 
grands  théâtres.  EnQn,  le  maître  lui-même  s'est  vu 
appeler  en  1910  à  la  direction  d'un  Institut  spécial, 
créé  de  toutes  pièces  à  son  intention  et  sur  ses  indi- 
cations dans  la  Cité-Jardin  de  Hellerau,  près  Dresde  : 
il  dispose  là  d'une  école  et  d'un  théâtre  modèles,  qui 
sont  une  sorte  de  Bayreuth  de  la  gymnastique  ryth- 
mique, où  affluent  les  élèves  du  monde  entier  et  où 
tend  la  fusion  de  plus  en  plus  parfaite  de  la  poésie, 
de  la  musique  et  de  la  danse,  que  rêvait  R.  Wagner 
pour  former  l'art  intégral*. 

Si  M.  Jacques  Dalcroze  représente  le  côté  léger, 
aimable  et  citadin  du  caractère  romand,  le  côté  dra- 
matique et  alpestre  a  trouvé  son  musicien  en  M.  Gus- 


1.  Cf.  le  remarquable  rapport  sur  la  Bé forme  de  V enseignement 
wMiical  à  V école  présenté  par  M.  Jacques  Dalcroze  aa  congrès  de 
\'\.  M.  S.  k  Soloure,  !•' jaillet  1905. 

3.  Ce  chapitre  fut  écrit  ea  mai  1914. 

Copyright  by  Librairie  Delagrave,  1914. 


TAVE  Doret.  Né  à  Aigle  (1866),  il  a  lail  ses  éludes  à 
Berlin  et  à  Paris,  où  il  a  dirigé  les  Concerts  d'i-ar- 
court  et  ceux  de  la  Société  Nationale,  et  où  il  vit 
désormais;  son  œuvre  comprend  de  grandes  pièces 
chorales  :  Cantate  du  Centenaire  (1891),  \oix  de  la 
Pairie,  les  Sept  Paroles  du  Christ  (1895)  Légende, 
Chœur  nuptial,  Chant  de  Jubilé-,  des  chants  pour 
voix  et  orchestre  :  Dans  les  bois,  sonnets  pat  ns;  une 
centaine  de  mélodies  pour  voix  et  piano  :  Chiuisons 
couleur  du  temps,  Ailleurs  et  Jadis,  etc.;  mais  c'est 
au  théâtre  qu'il  a  donné  le  meilleur  de  sa  produc- 
tion, également  nombreuse.  Si  à  l'occasion  de  ietcs 
populaires,  comme  la  Fête  des  Vignerons  (1.05), 
M.  Doret  n'a  pas  toujours  évité  une  vulgarité  sans 
doute  démocratique,  les  Chansons,  poème  de  War- 
NERY,  sont,  cependant,  de  petits  chefs-d'œuvre  de 
sentiment  et  de  grâce  et  s'il  se  montre  en  géucraL 
réaliste,  par  tempérament  et  sous  l'influence  de  son 
collaborateur  ordinaire  M.  René  Morax,  préoccupé  de 
sortir  le  théâtre  des  conventions  pour  ,1e  replacer 
dans  un  milieu  naturel,  d'arriver  à  Taire  représenter 
des  œuvres  populaires  par  des  gens  du  peuple  (ten- 
tatives très  intéressantes  du  théâtre  du  Jorat  à 
Mézières),  M.  Doret  a  fait  preuve  de  dons  très 
variés:  force  pouvant  aller  jusqu'à  la  violence,  sen- 
sibilité délicate,  vérité  expressive,  qui  lui  ont  permis 
de  se  mouvoir  également  à  Taise  dans  les  fantasma- 
gories du  monde  de  la  légende,  et  parmi  les  rudes 
passions  de  la  terre  des  vivants.  Il  a  su  tirer  un  parti 
habile  de  chants  populaires,  mais  il  n'a  pas  besoin  de 
leur  secours  pour  être  évocateur  et  prenant.  On  sait 
assez  le  succès  de  ses  Armaillis  (Paris  1906)  qui  ont 
fait  le  tour  des  scènes  d'Europe  ;  ses  principaux 
ouvrages  sont  :  Loys,  poème  de  Quillard,  3  actes; 
le  Nain  du  Ilasli,  Aliénor,  la  Bûche  de  Noël,  la  Tis- 
seuse d'orties,  la  Nuit  des  Quatre  Temps  (mélodrame) 
(R.  MoRAX),  et  musique  de  scène  pour  Jules  César  de 
Shakespeare.  Il  est  certain  que  M.  Doret  serait 
homme  à  produire  un  chef-d'œuvre  dramatique  le 
jour  où  il  trouvera  un  livret  qui,  au  lieu  d'être 
théâtral,  contiendra  une  action  intéressante  par  sa 
vérité  humaine. 

M.  Pierre  Maurice  (Genève  1868),  qui  s'est  égale- 
ment essayé  au  théâtre,  est  un  musicien  de  parfaite 
distinction,  d'ailleurs  élève  de  Massenet,  sans  la 
fadeur  et  la  mièvrerie  de  ce  maître;  il  manie  bien 
l'orchestre,  il  a  le  goût  des  sonorités  claires  et  sa 
déclamation  lyrique  est  noble;  mais  il  manque  de 
l'ampleur  nécessaire,  et  d'accent  accusé  dans  les 
parties  dramatiques.  Au  demeurant,  il  est  trahi  par 
la  complication  romantique  et  désuète  des  sujets 
qu'il  a  traités  ;  Misé  Brun  (Stuttgart  1908),  Lanval 
(Weimar  1912),  dénués  de  ce  «  purement  humain  », 
qui  est  le  domaine  de  la  musique,  et  de  la  vie,  qui 
est  la  loi  du  théâtre;  quand  encore  il  ne  s'agit  pas 
d'épisodes  d'actualité,  comme  la  guerre  des  Boërs 
avec  fusillade  à  la  clef,  dajis  le  Drapeau  blanc  (Cas- 
sel  1903).  Les  dons  lyriques  de  M.  Maurice  le  servent 
heureusement  dans  ses  lieder,  malgré  une  tendance 
aux  effets  faciles. 

M.  Ernest  Bloch  (Genève  1880),  un  élève  de  Jacques 
Dalcroze,  qui  montra  de.  bonne  heure  des  dons 
musicaux  peu  ordinaires,  a  débuté  à  l'opéra-comique 
(1910)  avec  une  Macbeth  (texte  en  prose  d'Edm.  Fleg.) 
dont  la  parlition  témoigne  d'un  grand  sens  du 
théâtre  :  vivante,  agissante  et  gesticulante,  elle 
atteint,  dans  certaines  scènes  à  une  vérité  directe  de 
transcription  de  la  pensée  shakespearienne  qui,  de 
l'avis  de  M.  Pierre  Lalo,  n'a  guère  été  dépassée.  11 

168 


.LJ6i 


2674 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOWE 


fait  usage  de  thèmes  conducteurs.  La  qualité  de  son 
langage  harmonique  et  mélodique  est  encore  à  Tétat 
d'aUiage,  mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  ce  n*est  qu'un 
début.  M.  Bloch  prépare  un  drame  lyrique  JezabeL 
Une  symphonie  «  de  jeunesse  >'  (ut  dièze  mineur) 
dénotait  déjà  un  talent  très  sur,  confirmé  par  les 
poèmes  symphoniqaes  :  Vivre-aimer  (1900),  Hiver- 
Printemps  (1905)  d'un  impressionnisme  inspiré;  les 
mélodies  Historiettes  au  crépuscule  pour  chant  et 
piano,  4  Poèmes  d'automne  pour  chant  et  orchestre, 
trois  poèmes  pour  orchestre  Fêtes  Juives  :  Danse^ 
Rite,  Cortège  funèbre. 

C'est  de  la  musique  française  que  celle  de  M.  Ed. 
Combe  (Aigle  1866),  française  d'il  y  a  quelque  temps 
déjà,  d'écriture  un  peu  compacte  à  l'orchestre,  mais 
d'allure  claire,  aux  mélodies  souvent  larges  et  expres- 
sives, si  parfois  les  rythmes  sont  vulgaires  (pièces 
symphoniques,  Moisson,  ode  pour  chœur  et  orchestre 
sur  le  poème  de  Verlaine,  la  Grotte  aux  Fées,  livret 
de  G.  Jaccottet,  iieder,  etc.).  M.  Combe  s'est  surtout 
fait  un  nom  d'écrivain  musical,  et  il  est  en  tout  pre- 
mier lieu  le  fondateur  de  l'Association  des  Musiciens 
Suisses. 

M.  Jos.  Lauber,  à  la  fois  lucernois  et  romand  (1864), 
professeur  au  Conservatoire  de  Genève,  unit  à  la  soli- 
dité d'harmonie  et  de  forme  prétendue  germanique, 
la  subtilité  de  rythme  et  les  (Inesses  de  sonorité  que 
l'on  se  plaît  à  dire  latines;  aussi,  est-ce  un  type 
accompli  d'artiste  suisse.  11  a  produit  avec  abondance 
et  rapidité,  et  abordé  tous  les  genres  :  des  Trios, 
Quatuor,  Sonate,  un  Quintette  sur  des  airs  suisses, 
deux  Concertos  de  violon,  des  poèmes  symphoniques 
(SurCAlpe,  Chant  du  Soir,  le  Vent  et  la  Vague),  trois 
symphonies,  et  des  œuvres  vocales  :  Ballade,  le  Tam- 
bour de  Ziska  pour  baryton  et  orchestre,  les  Chants  de 
Noël  op.  27;  le  festspiel  Xeuchdtel  suisse  (Ph.  Godet, 
1898)  presque  entièrement  bâti  sur  la  vieille  Marche 
des  Armounns  et  l'Ode  lyrique  en  trois  parties  :  Et  in 
terra  pax,  Erga  homines  benevolentia,  Gloria  in 
excelsis  Deo,  d'après  le  triptyque  de  Paul  Robert  par 
M.  Ch.  Meckenstock,  qui  malgré  leur  réelle  valeur 
n'ont  qu'un  intérêt  local;  tandis  que  dans  les  nom- 
breuses pièces  de  piano  (les  Passiflores,  morceaux 
lyriques  de  longue  haleine  et  d'inspiration  très 
variée,  etc.)  et  surtout  dans  les  Humoresque,  Ouver- 
ture rustique,  pour  orchestre,  la  Burlesque  pour  vio- 
lon et  orchestre,  spirituellement  instrumentées,  il 
déploie  toute  son  imagination  et  sa  fantaisie  enjouée, 
toutes  les  grâces  d'une  maîtrise  qui  n'est  pas  ton- 
jours  scolastique.  De  M.  Emile  Lauber,  frère  du  pré- 
cédent, la  musique  de  scène  pour  un  Opéra  populaire, 
Chalamala,  comédie  lyrique  en  3  actes  du  D^  L.  Thur- 
ler,  représentée  à  Bulle  (1910)  par  la  chorale  et  avec 
le  coucours  de  la  population  tout  entière,  contient 
des  pages  alertes  et  vivantes  (la  chanson  des  che- 
vriers,  la  joyeuse  coraule)  ;  et  ses  Chansons  rustiques 
(texte  de  M"«  Marg.  .Bdrnat-Provins)  rendent  à 
merveille  les  impressions  naïves  laissées  dans  une 
&me  paysanne  par  les  petits  événements  de  la  vie  de 
chaque  jour. 

M.  Otto  Barblan,  né  à  Scanfs  dans  la  Haute 
Engadine  (1860),  élève  de  J.  Faisst  à  Stuttgart,  orga- 
niste de  la  cathédrale  de  Genève  depuis  1887,  proi'es- 
seur  au  Conservatoire  et  directeur  de  la  Société  de 
chant  sacré,  a  un  caractère  éminemment  suisse  «  par 
je  ne  sais  quelle  parenté  intérieure  avec  nos  vieilles 
mélodies  et  par  le  sentiment  même  que  sa  musique 
exprime,  robuste  et  simple  comme  le  meilleur  de 
l'âme  de  notre  pays  et  de  notre  peuple;  mais  rom- 


pant les  cadres  d'un  art  de  clocher,  il  revêt  son 
inspiration  d'une  forme  classique,  qu'il  sait  d'ailleurs 
assouplir  et  enrichir  de  toutes  les  ressources  harmo- 
niques modernes  >•.  M.  Ansermet  désigne  en  lui, 
toutes  proportions  gardées,  le  Bach  et  le  Franck  de 
la  Suisse.  Son  œuvre  ne  comporte  qu'une  vingtaine 
de  numéros  d'opus,  parmi  lesquels  les  pièces  d'orgue, 
d'une  polyphonie  châtiée  :  Passacaille,  Chaconne, 
Fantaisie,  Toccata,  sont  de  plus  en  plus  goûtées  ;  de 
fort  beaux  chœurs  pour  voix  d'hommes,  deux 
Psaumes  a  capella,  le  117«  pour  double  chœur,  le 
23*  pour  voix  mixtes  ;  un  Quatuor  d'archets,  et  des 
cantates  :  Ode  patriotique  (1896),  Posl  lenebras  Lux 
(1909,  texte  de  U.  Rœhrich,  pour  le  1V«  centenaire  de 
Calvin),  Calven  pour  le  festspiel  des  Grisons  (1910) 
d'une  beauté  incontestable,  en  son  mélange  d'austé- 
rité et  d'âpre  énergie,  où  se  trouve  l'hymne  Terre  des 
monts  neigeux  que  beaucoup  s'accordent  à  proposer 
comme  hymne  national.  M.  Emmanuel  Barbjlan  a 
écrit  paroles  et  musique  d'une  œuvre  scénique  Vre- 
neli  et  publié  des  Noëls  anciens  collationnés  et  groupés 
ingénieusement. 

M.  Alexandre  Dénéréaz  (Lausanne,  1875),  fils  du 
directeur  de  musique  Ch.  César  Dénéréaz,  élève  du 
Conservatoire  de  Dresde,  organiste  de  Saint-François 
à  Lausanne  et  professeur  au  Conservatoire,  où  il  a 
créé  de  nouvelles  classes  de  pédagogie  et  d'esthétique, 
est  une  nature  profondément  musicale,  encore 
imprégnée  de  Wagner,  mais  qui  s'étudie  aux  libertés 
françaises  et  se  plaît  à  «  transposer  dans  l'ordre  des 
vibrations  sonores  un  peu  des  impressions  visuelles  »  : 
la  Ronde  des  feuilles  est  caractéristique  à  cet  égard, 
de  même  que  les  Variations  symphoniques  sur  les 
scènes  de  la  vie  de  cirque,  qui  abondent  en  trou- 
vailles ingénieuses  et  que  relie  entre  elles  un  «  thème 
de  la  vie  errante  ».  Sa  musique  de  chambre  :  Sonate, 
trois  Quatuors,  ses  quatre  Symphonies,  la  111*  avec 
orgue,  sont  de  pure  musique  de  beautés  plus  for- 
melles ;  on  les  retrouve  dans  les  poèmes  :  Le  Rêve, 
Quand  Vhiver  envahit  la  montagne,  dans  le  Concerto 
de  violon  (Thibaud,  1911)  qui  s'achève  sur  une  phrase 
d'une  élévation  idéale;  et  dans  la  musique  d'orgue  et 
les  œuvres  chorales  :  les  Aurores  lointaines  (voix  de 
femmes),  la  Chasse  maudite  (voix  d'hommes),  1803 
(voix  mixtes),  la  Dlme  (R.  Morax),  le  Gondolier  noc- 
turne (voix  d'hommes  et  quatre  cors),  etc.  Depuis  des 
années,  M.  Dénéréaz  travaille  en  outre  en  collabora- 
tion partielle  avec  M.  L.  Bourgues  à  une  série 
d'ouvrages  sur  «  la  Genèse  et  les  métamorphoses  du 
sentiment  musical.  Le  premier  volume  est  une  étude 
de  révolution  des  formes  sonores,  qui  commence  aux 
cris  préhistoriques  et  se  développe  jusqu'aux  derniers 
essais  contemporains.  > 

Un  élève  du  précédent,  de  Gédalge  à  Paris,  et  de 
MM.  Barblan  et  Bloch  à  Genève,  de  nouveau 
M.  Ernest  Ansermet  (Vevey  1883),  directeur  de 
l'orchestre  de  Montreux  (1912)  que  nous  avons  eu 
plusieurs  fois  l'avantage  de  citer  comme  écrivain 
musical  et  qui  a  effectivement,  jusqu'ici,  plus  écrit 
que  produit,  se  tourne  résolu  vers  le  debussysme;  il 
serait  assez  volontiers  d'avis  que  «  la  substance 
sonore  »  doit  se  suffire  à  elle-même  «  sans  faire  appel 
à  d'autres  éléments  ».  Son  poème  symphonique 
Feuilles  au  printemps,  les  chants  pour  soprano  et 
orchestre  {La  cloche  fêlée  et  Causerie  de  Baudelaire), 
quelques  pièces  pour  piano  sont  d'ailleurs  pleins  des 
promesses  d'une  sensibilité  très  fine.  M.  Henri 
Gagnebin  (Lausanne  1880)  est  pour  le  moment  encore 
tout  «  d'indyste  »  :  Symphonie  en  trois  parties  si 
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majeur;  Sonate  de  piano,  les  Vierges  folks  poème 
symphonique.  M.  Fritz  Bach,  élève  aussi  de  d'Indy 
et  de  GuiLMANT,  et  organiste  à  Paris  où  il  est  né  (1881) 
n'en  est  pas  moins  vaudois;  ses  principales  œuvres 
sont  pour  chœur  et  orchestre  :  Chant  funèbre,  Nos- 
talgie, Invocation  op.  9,  les  Derniers  combattants;  deux 
Suites,  un  Quintette  pour  piano  et  archets,  une  Sonate 
pour  piano  et  violon,  des  Lieder.  M.  Charles  Chaix 
(Paris  1885]  après  avoir  terminé  ses  études  musicales 
avec  M.  Otto  Bathlan,  est  devenu  professeur 
d'harmonie  au  Conservatoire  de  Genève  :  ses  Chorals 
figurés  pour  orgue  sont  d'une  écriture  polyphonique 
pleine  de  charme  (op.  1);  il  a  écrit  en  outre  des  Motets, 
un  Trio,  une  Fugue  pour  piano  fort  remarquable, 
et  un  Scherzo  pour  orchestre  qui  est  une  merveille  de 
discrétion,  de  clarté  et  de  vivacité,  une  œuvre  déflni- 
tive.  Un  autre  professeur  au  Conservatoire  de  Genève, 
M.  Paul  Bratschi  s'est  fait  connaître  par  des  chœurs 
à  quatre  voix,  Résurrection,  Excelsior,  bien  sonnants, 
«t  un  drame  historique  avec  chœurs  Jean  Pécolat 
(livret  de  M.  Goth,  1911).  M.  Paul  Benxer  (Neu- 
châtel,  1877)  qui  professe  le  chant  et  l'harmonie  à 
T^'euchâtel  depuis  1902  et  dirige  plusieurs  sociétés 
chorales  dans  cette  ville  et  à  Yverdon,  s'est  plus 
spécialement  consacré  à  la  musique  religieuse  :  il 
existe  de  lui  un  Mortuus  pro  nobis  (1906),  un  Resur- 
rexit  (1909),  un  Vendredi  Saint,  une  Cantate  de  Noël, 
une  Rédemption,  un  Requiem  op.  21  pour  quatuor 
solo,  chœur,  orchestre  et  orgue  où  il  a  usé  d'heureuses 
libertés,  dans  l'agrandissement  des  formes  et  la  dis- 
position des  parties  ;  c'est  probablement  la  première 
œuvre  protestante  religieuse  sur  un  texte  latin,  et 
Ton  sent,  à  l'emportement  frénétique  du  Dies  irae,  à 
la  vigueur  du  Sanclus,  que  c'est  surtout  le  caractère 
dramatique  du  texte  liturgique  dont  l'auteur  s'est 
inspiré;  par  ailleurs,  le  pénétrant  adagio  du  Recor- 
dare,  l'apaisement  qui  descend  sur  la  fin  du  Lacry- 
mosa  et  le  recueillement  final  assurent  à  cette  œuvre 
remarquable  une  variété  d'effets  fort  impressionnants. 
Aux  premiers  rangs  des  plus  jeunes  compositeurs 
romands,  dont  quelques-uns  révélés  par  la  Société 
genevoise  de  musique  :  M.  William  Bastard,  orga- 
niste à  Paris,  auteur  d'un  Trio,  d'une  Sonate  pour 
piano  et  violon,  écrits  avec  une  rare  entente  de  la 
sonorité  des  instruments  et  de  jolis  contrastes  de 
rythmes;  de  deux  Préludes,  d'une  Suite  concertante; 
M.  Jean  Dupérier,  avec  une  Sonate  poétique  pour 


piano  et  violon,  une  Symphonie,  en  une  partie,  la 
Mort  d'une  esclave  pour  orchestre,  soli  et  chœurs, 
dont  la  couleur  orientale  est  très  réussie;  M.  A.  Jeax- 
NERET,  avec  un  Poème  champHre  d'un  joli  sentiment 
mélodique,  deux  Études  lar^iement  brossées  ;  M.  Frank 
Martin,  né  à  Genève  en  1890  et  qui  travaille  encore 
avec  M.  Joseph  Lauber,  mais  qui  a  déjà  fait  preuve 
avec  ses  Trois  poèmes  païens  (Leconte  de  Lisle)  pour 
baryton  et  orchestre,  avec  sa  Suite  pour  orchestre 
très  admirés  aux  fêtes  de  Vevey  et  Saint-Gall,  d'un 
tempérament  vigoureux,  presque  excessif  et  d'une 
belle  maturité  intellectuelle;  M.  Moxtillet  dont  les 
hardiesses  d'aujourd'hui  se  basent  sur  une  sérieuse 
préparation  classique. 

Mais  cette  nomenclature,  quoique  longue  et  aride, 
présenterait  deux  lacunes  regrettables,  si  nous  ne 
mentionnons,  au  moins  d'une  part,  quelques  virtuoses 
encore,  dont  les  compositions  sont  plus  et  mieux  que 
de  la  «  musique  de  virtuose  »  :  les  violonistes  Eugène 
Berthoud  (Lausanne  1877),  professeur  à  l'École  de 
musique  de  Bâle,  dont  la  Romance  (1907),  le  poème 
Jeunesse  pour  violon  et  orchestre  (1909)  ont  figuré 
aux  festivals  de  l'A.  M.  S.,  et  qui  a  fait  paraître  deux 
ouvrages  de  valeur  sur  la  pédagogie  du  violon  : 
Cours  de  gymnastique  des  doigts,  du  poignet  et  des 
bras  (1910,  Steingraber),  VArt  de  travailler  le  violon 
(1911);  Eue.  Reymond,  auteur,  entre  autres,  d'un 
Quatuor  en  ré  majeur;  Paul  Miche  qui  décèle  sa 
jeunesse  par  quelques  effets  faciles,  mais  qui  a  réussi 
avec  sa  Sonate  en  la  pour  piano  et  violon  une  œuvre 
bien  construite,  en  sérieux  progrès  sur  les  Pièces  et 
les  Mélodies  antérieures.  Et  d'autre  part,  nous  ne 
saurions  oublier  parmi  les  étrangers  que  la  Suisse 
s'honore  de  posséder  :  le  prestigieux  pianiste  et 
capellmeister  Bernh.  Stavenhagen,  le  Hongrois 
Emmanuel  Moor,  le  jeune  chef  d'orchestre  Carl 
Ehrenberg  dont  l'œuvre  nombreux  (symphonies, 
musique  de  chambre,  mélodies,  etc.)  ligure  de  plus 
en  plus  aux  programmes  de  Suisse  et  d'Allemagne; 
enfin  M.  1.  Paderevski,  qui  a  éla  domicile  dans  une 
belle  propriété  des  bords  du  Léman,  et  consacre  à  la 
composition  le  temps  que  n'absorbent  pas  ses 
tournées  de  pianiste  ^ 

Marcel  Montandon. 


1.  Ce  chapitre  fat  écrit  en  mai  1914. 


LA   MUSIQUE  ARABE 


INTRODUCTION 

m 

Une  constatation  doit  être  faite  dès  le  seuil  de  cette 
étude. 

La  musique  arabe  n'a  pas  tellement,  à  l'heure  ac- 
tuelle, attiré  rattention  des  savants  que  nous  puis- 
sions donner  ici  un  exposé,  total  et  définitif,  de  son 
histoire  et  de  son  évolution,  un  résumé  de  ses  carac- 
tères propres  et  de  ses  modalités  depuis  les  temps 
anciens  jusqu'à  nos  jours. 

Nous  ne  possédons  pas,  en  effet,  pour  la  musique 
arabe  comme  pour  les  autres  arts  musulmans,  comme 
pour  la  littérature  et  les  événements  politiques  des 
peuples  de  Tlslam,  une  copieuse  bibliographie  qui 
ait  puisé  à  toutes  les  sources  connues,  qui  se  soit 
passionnée  pour  les  sources  inédites  et  assurément 
très  abondantes  encore  dans  les  bibliothèques  publi- 
ques et  qui  ait  ainsi  fourni  à  notre  légitime  curiosité 
des  documents  nombreux,  des  analyses  minutieuses, 
des  études  critiques  aussi  intéressantes  pour  la  mu- 
sicologie proprement  dite  que  pour  la  connaissance 
totale  des  manifestations  diverses  des  arts  musul- 
mans. 

Beaucoup  de  savants  de  tous  lés  pays,  aidés  par 
de  patients  archéologues,  soutenus  par  des  sociétés 
florissantes,  ont  consacré  un  labeur  méritoire  à  recons- 
tituer, en  des  livres  somptueusement  édités,  les  ori- 
gines et  les  étapes  des  multiples  écoles  dô  l'archi- 
tecture arabe. 

D'innombrables  écrits  en  toutes  les  langues  ont 
recueilli  avec  soin  et  analysé  avec  pénétration  tous 
les  vestiges  des  arts  plastiques  et  industriels  des 
nations  musulmanes;  ils  en  ont  cherché  le  sens  phi- 
losophique, discuté  les  règles  esthétiques,  et  une  vive 
lumière  a  été  projetée  sur  les  arts  décoratifs  qui  ont 
fleuri,  dans  les  siècles  passés,  des  montagnes  de  la 
Chine  aux  mosquées  espagnoles. 

D'érndits  orientalistes  nous  ont  rendu  presque 
toute  la  littérature  qui  relie,  à  l'ombre  du  Croissant, 
les  temps  préislamiques  à  la  pensée  des  musulmans 
modernes.  D'autres  ont  exhumé  et  commenté  les 
œuvres  des  philosophes,  des  grammairiens,  des  mys- 
tiques, des  ésotériques,  des  théologiens,  des  juris- 
consultes, des  alchimistes  et  des  astronomes. 

Des  philologues  infatigables  ont  illustré  par  des 
gloses  savantes  les  moindres  particularités  de  la 
langue  arabe  et  de  ses  dialectes,  pendant  que  les  eth- 
nographes recueillaient  soigneusement  le  folk-lore, 
les  léj^'endes,  les  croyances  et  les  moeurs  de  ces  divers 
peuples  dont  l'élonnante  puissance  traditionnaliste, 


jointe  à  la  force  d'immuabilité  de  la  foi  religieuse, 
nous  révèle  encore  aujourd'hui  une  culture  rudimen- 
taire  et  un  état  social  cristallisés  et  repliés  sur  eux- 
mêmes  depuis  plusieurs  siècles. 

Les  historiens  ont  fouillé  le  passé.  Ils  nous  ont 
reconstitué  les  étapes  des  civilisations  musulmanes, 
la  grandeur  et  la  décadence  des  Arabes  depuis  les 
rois  de  Ghassan  et  de  Hira  jusqu'aux  temps  moder- 
nes, nous  montrant  l'enchevêtrement  des  tribus,ré- 
parpillement  des  dynasties  et  la  force  de  Tlslam 
bouleversant  la  face  du  monde  et  imposant  une  arma- 
ture longtemps  solide  aux  peuples  les  plus  divers. 

De  sorte  que  le  tableau  de  la  civilisation  arabe  se 
présente  à  nous  avec  des  documents  abondants  et 
précis,  avec  des  études  d'ensemble  et  de  détails  qui 
ont  abordé  tous  les  problèmes  et  illustré  toutes  les 
périodes. 

Il  n'en  est  pas  ainsi,  malheureusement,  pour  la 
musique. 

En  cette  matière,  en  effet,  les  investigations  sont 
restées  rares,  les  analyses  incomplètes,  les  études 
sans  méthode  et  les  découvertes  peu  saillantes. 

On  ne  peut  pas  songer  à  trouver  la  cause  de  cette 
sorte  d'abandon  dans  la  difficulté  de  traduire  et  de 
comprendre  les  auteurs  anciens  :  nous  avons  en  Eu- 
rope une  pléiade  d'arabisants  distingués,  pour  lesquels 
les  manuscrits  les  plus  obscurs  n'ont  pas  de  secrets. 
La  valeur  et  le  nombre  des  études  fournies  déjà  par 
les  orientalistes  ne  sauraient  donc  expliquer  une 
telle  lacune  et  ne  pourraient  qu'augmenter  la  viva- 
cité de  nos  regrets. 

Est-il  admissible  que  la  nécessité,  pour  le  cher- 
cheur, de  connaître  la  musique,  ses  lois  essentielles 
et  ses  théories,  afin  de  tirer  toute  la  substance  d'un 
traité  de  musique  arabe  d'Al  Farabi  ou  de  Safl  ed 
Din,  ait  pu  retenir  la  curiosité  ou  la  passion  d'un  ara- 
bisant? Nous  ne  le  pensons  pas  :  les  théoriciens  de 
la  musique  arabe  sont  ou  des  chroniqueurs  ou  des 
mathématiciens;  cette  musique  n'est  toujours  qu'à 
une  dimension;  il  n'est  donc  pas  indispensable,  pour 
en  pénétrer  l'histoire,  de  posséder  un  bagage  musical 
très  sévère  et  très  fourni. 

Faut-il  supposer  que  les  études  de  la  musique 
arabe  manquent  d'intérêt? 

Sans  doute  les  arts  plastiques  ont  pour  eux  qu'ils 
séduisent  tout  de  suite  par  la  clarté  de  leur  langage 
et  l'éloquence  expressive  de  leurs  formes.  Rien  n'est 
plus  passionnant  que  celte  délicieuse  floraison,  à  tra- 
vers les  âges,  des  arts  décoratifs  musulmans,  avec 
leur  prodigieuse  fantaisie  et  leur  grâce  souveraine 


Nute:  di^  lYmteur.  —  Les  chiffres  en  caractères  gras  el  entre  crochets  qui  acrompignent  les  transcriptions  phonétiques  des  mois  arabes 
renvoient  le  lecteur  au  Vocabulaire  Arabe  qui  se  trouve  à  la  fia  de  Tarticle,  et  dans  lequel  les  mêmes  chiffres  correspondent  aux  mèmts 
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où  revit  la  traduction  fidèle  de  la  pensée  d'une  race 
qui  a  laissé  dans  la  civilisation  du  monde  un  sillage 
toujours  lumineux.  Et  on  comprend  aisément  l'at- 
trait qui  a  déterminé  et  soutenu  les  commentateurs  de 
ces  objets  charmants  et  de  ces  architectures  merveil- 
leuses qui  permettent  de  suivre  la  race  arabe  partout 
où  elle  a  posé  son  pied  conquérant  et  scellé  son  em- 
preinte décisive. 

Sans  doute  rien  n*est  plus  digne  du  labeur  des  tra- 
ducteurs et  des  exégètes  que  ces  litiératures  orien- 
tales dont  l'esprit  imprégna  les  littératures  occiden- 
tales du  Moyen  Age,  que  ces  œuvres  de  science  qui 
ont  aidé  la  pensée  humaine  à  développer  ses  facul- 
tés d'analyse  et  ont  préparé  le  progrès. 

Mais  la  musique  n'est-elle  pas  autant  qu'un  monu- 
menl,  qu'un  vase,  qu'un  tapis,  qu'une  miniature, 
qu'une  arme  ciselée,  l'expression  de  la  sentimentalité 
d'une  époque,  l'extériorisation  fidèle  de  la  façon  de 
sentir  d'une  race,  un  peu  de  la  substance  et  de  la  vie 
de  Fàme  d'un  peuple?  N'est-elle  pas,  à  ses  débuts, 
le  balbutiement  d'une  âme  collective  et,  aux  époques 
4e  splendeur,  la  manifestation  précieuse  de  toute  la 
psychologie  de  générations  éprises  de  luxe  et  s'adon- 
oant  parfois  avec  frénésie  à  tous  les  plaisirs  de  la  vie? 
Etn'y  avait-il  pas  un  intérêt  particulier,  un  attrait  plein 
de  séduction,  à  demander  aussi  à  la  musique  arabe 
son  contingent  de  documentation  sur  les  aptitudes 
artistiques  des  peuples  d'Islam,  sur  les  possibilités 
de  rattacher  la  musique  à  l'esthétique  des  autres  arts 
musulmans,  et  de  retrouver  dans  ses  lois  et  dans  ses 
étapes  un  témoin  de  plus  de  Tunité  des  conceptions 
artistiques  de  siècles  glorieux? 

Ces  divers  problèmes  n'ont  pas  tenté  beaucoup 
d'auteurs,  et  puisque  ni  la  compétence  de  nos  orien- 
talistes ni  le  manque  d'intérêt  d'études  dirigées  sur 
la  musique  arabe  ne  suffisent  pas  à  expliquer  le  peu 
d'attention  donnée  jusqu'à  ce  jour  à  l'histoire  de  cet 
art,  il  faut  bien  nous  demander  si  la  cause  de  ce  fait 
singulier  n'est  pas,  totalement  peut-être,  dans  cette 
circonstance  étrange  que  la  musique  arabe  n'a  jamais 
été  notée. 

Les  ouvrages  des  anciens  et  ceux  des  modernes 
ne  sont,  en  effet,  accompagnés  et  expliqués  par  au- 
cune mélodie  notée  :  l'élément  le  plus  clair  et  le  plus 
probant  de  l'analyse,  de  la  discussion  et  des  compa- 
raisons est  toujours  absent. 

Il  n'y  a  pas  de  muêique  arabe  écrite. 

Notre  travail  aura  lui-même  à  souffrir  de  cette 
lacune,  car  il  devra  s'en  tenir  soit  à  l'exposé  de  théo- 
ries parfois  contradictoires  et  qu'il  est  impossible 
d'enfermer  dans  la  fixité  d'une  science  codifiée,  soit 
aux  récits  de  chroniqueurs  verbeux;  il  ne  rencon- 
trera pas,  et  pour  cause,  le  monument  écrit,  le  texte 
musical,  qui  auraient  montré  les  applications  des 
règles  théoriques,  justifié  les  louanges  des  historiens 
et  mis  sous  nos  yeux  les  témoignages  irrécusables 
de  l'art  musical  arabe. 

Cette  constatation  pose,  presque  comme  une 
énigme,  un  problème  des  plus  curieux  de  l'histoire 
de  la  musique. 

A  y  penser,  on  ne  peut  s'empêcher  de  se  deman- 
der pourquoi  un  peuple  si  doué,  dont  la  civilisation 
avancée  se  manifesta  dans  le  domaine  scientifique 
et  dans  le  domaine  artistique  par  des  siècles  de 
splendeur  et  d'impérissables  monuments,  qui  fit 
connaître  l'antiquité  classique  au  Moyen  Age,  dont 

i.  Kitab  eV  Mousiqa^  manuscrit  d'Abou-Naçr-Mohammed  ben  Mo- 
hammed AL  Farabi  à  la  bibliothèque  de  Leyde,  copie  faite  en  l'an  933 
de  l'hégire  (1326  de  J.-C.)  d'un  minuscrit  datent  de  l'an  48  S  (1089  de 


les  œuvres  et  les  doctrines  furent  pendant  cinq  cents 
ans  la  substance  intellectuelle  des  Universités  d'O- 
rient, pourquoi  les  Arabes  n'ont  pas  pratiqué  une 
notation  musicale;  pourquoi  eux,  si  alteiitifs  à  écrire 
les  moindres  poésies  et  à  raconter  les  prouesses  de 
leurs  trouvères  et  de  leurs  faiseurs  de  vers,  n'ont 
pas  cherché  à  fixer  par  un  artifice  ou  une  conven- 
tion graphique  quelconque  le  texte  musical  de  leurs 
n\éIodies,  de  leurs  chansons  de  geste  ou,  tout  au 
moins,  de  leurs  cantilénes  religieuses. 

Cette  lacune  regrettable  nous  étonne  plus  encore 
quand  nous  prenons  connaissance  des  ouvrages,  très 
nombreux  et  très  savants,  écrits  par  les  auteurs 
arabes  sur  la  musique  et  sa  théorie,  sur  les  musiciens 
et  leur  biographie. 

Le  côté  purement  mathématique  de  la  musique  y 
est  étudié  avec  les  procédés  les  plus  rigoureux  de  la 
physique;  les  lois  de  la  métrique  et  du  rythme  y 
sont  exposées  avec  une  extraordinaire  précision  et 
une  profusien  inouïe  de  détails. 

Tel,  entre  autres,  ce  Kitab  eV  Mousiqa  d'Al  Farabi* 
où  nous  voyons  enseignée  la  division  de  l'octave  en 
17  intervalles,  la  présence  de  cinq  espèces  de  quar- 
tes, la  distinction  des  modes  ou  makamat  suivant  la 
nature  de  leurs  tabakat  (tétracorde  inférieur  et  pen- 
tacorde  supérieur)  et  la  curieuse  théorie  des  circula- 
tions, au  nombre  de  84,  qui,  en  transportant  chaque 
gamme  sur  chacun  des  dix-sept  degrés  de  l'échelle, 
peuvent  donner  1428  combinaisons  tonales. 

Les  théoriciens  arabes  ont  lu,  traduit  et  com- 
menté les  théoriciens  de  la  musique  grecque,  Aris- 
tote,  Platon,  Aristoxène  et  autres,  et  nous  verrons 
avec  quelle  précision  mathématique  Al  Farabi  cal- 
cule la  distance  des  ligatures  à  appliquer  sur  le 
manche  du  'oud,  du  tanbour  de  Bagdad,  du  tanbour 
de  Khorassan,  et  explique  la  manière  de  jouer  de  ces 
instruments  en  appliquant  les  doigts  aux  points  de 

la  corde  correspondant  aux  a»  ^ >  oi  >  Ik»  ®^'>  ^®  ^^ 

longueur. 

A  partir  du  ix^'  siècle,  les  écrits  arabes  sur  la  mu- 
sique sont  nombreux,  comme  on  peut  le  voir  par  la 
liste  donnée  plus  loin  des  traités  connus.  Toutes  les 
questions,  même  les  plus  subtiles,  y  sont  étudiées 
avec  une  patiente  minutie;  l'inventaire  des  chansons 
composées  par  les  musiciens  célèbres,  la  compo- 
sition, l'ordonnance  des  tons,  l'union  de  la  musique 
et  de  la  poésie,  la  science  des  rapports  et  des  inter- 
valles, la  science  des  modulations  et  des  combinai- 
sons de  sons  et  de  rythmes,  toute  la  matière,  en  un 
mot,  y  est  épuisée,  le  long  des  siècles,  par  de  patients 
commentateurs  et  des  discoureurs  infatigables. 

Mais  dans  tout  cet  appareil  de  science,  dans  toute 
cette  documentation  échelonnée  sans  discontinuité 
depuis  le  viii<>  siècle  jusqu'à  nos  jours,  il  n'y  a  pas 
trace  d'un  système  d'écriture  musicale;  il  n'y  a  pas 
de  texte  musical  k  l'appui  du  texte  littéraire. 

Et  cela  est  bien  fait  pour  nous  étonner  d'une  telle 
pléiade  de  savants  et  de  musiciens,  si  épris  de  leur 
art,  si  attentifs  à  célébrer  la  gloire  de  leurs  artistes, 
quand  partout  autour  d'eux,  chez  leurs  voisins  im- 
médiats comme  dans  les  contrées  conquises  par  eux, 
les  Arabes  ont  trouvé  des  systèmes  de  notation  musi- 
cale qu'ils  auraient  pu  adopter  ou  qui  les  auraient 
tout  naturellement  conduits  à  imaginer  une  notation 
nouvelle  et  personnelle. 


J.-C.^  A.L  Farabi,  que  les  Arabes  appelaient  «  notre  Aristote  »,  mou- 
rut à  Damas  l'an  339  de  l'hégire  (951  de  J.-C). 
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Les  Arabes  ne  peuvent  pas  avoir  ignoré  la  nota- 
tion musicale  des  Persans  et  des  peuplades  de  TYe- 
men,  dérivée  de  la  notation  grecque.  Ils  ont  connu 
celle  des  Hindous  et  celle  que  les  Chinois  pratiquent 
depuis  Tan  2700  avant  notre  ère. 

Eux  qui  traduisaient  et  commentaient  les  théori- 
ciens grecs,  ils  avaient  rencontré  dans  leurs  travaux 
la  notation  qa*Alypius  a  consignée  dans  son  'Ei(7aY&>>Y7| 
Mou9ixi{,  celle  de  Pythagore  et  celles  que,  du  temps 
de  Platon,  on  employait  soit  pour  les  mélodies  vo- 
cales, soit  pour  les  mélodies  instrumentales. 

Ils  avaient  lu  Boëce  et  son  chapitre  sur  «  la  déno- 
mination des  notes  musicales  par  les  lettres  grecques 
et  latines^  ». 

A  supposer  même  que  tout  ce  travail  de  Tant!- 
quité  grecque  et  latine  pour  obtenir  une  séméiogra- 
phie  musicale  pratique  ait  échappé  à  leur  curiosité, 
ne  furent-ils  pas  en  contact  en  Espagne  et  pendant 
plusieurs  siècles  avec  les  Mozarabes,  qui  avaient  des 
heumes  spéciaux  avant  d'adopter  la  notation  d'A- 
quitaine*. 

Peut-on  admettre  aussi  qu'ils  ne  connurent  pas 
les  règles  de  la  notation  liturgique  byzantine,  celles 
de  la  notation  de  Jean  Damascène  au  vin*  siècle, 
celles  de  la  liturgie  arménienne?  Purent-ils  ne  pas 
être  au  courant  des  grandes  réformes  de  Guy  d*A- 
rezzo,  de  Jean  de  Garlande,  de  WalterOdington,  de 
Marchetto  de  Padoue,  de  Philippe  Vitry,  ces  grands 
précurseurs  de  la  notation  musicale  moderne? 

Purent-ils  ignorer,  surtout  au  xvi*  siècle,  l'initiative 
de  Démétrius  de  Cantemir,  prince  de  Moldavie,  qui 
appliqua  aux  lettres  arabes  la  tradition  des  Hindous 
et  fit  adopter  son  système  par  les  Turcs  alors  que 
les  Arabes  du  Yemen,  du  Hedjaz,  de  la  Mésopotamie, 
de  TEgypte  et  du  Maghreb  restaient  inditférents  à 
cette  réforme? 

Enfin  autour  d'eux,  mêlés  même  à  leur  vie  sociale 
et  artistique,  les  Juifs  ne  leur  montrèrent-ils  pas 
leurs  accents  toniques  en  usage  depuis,  au  moins, 
le  V*  siècle  de  notre  ère,  au  temps  des  Massarètes  de 
FEcole  de  Tibériade,  après  la  rédaction  définitive  du 
Talmud? 

Malgré  tous  ces  exemples  et  ces  enseignements, 
les  Arabes  ne  semblent  pas  avoir  eu  Tidée  d'em- 
ployer une  notation  pour  fixer  et  se  transmettre  la 
musique  de  leurs  chants. 

On  a  dit,  pour  expliquer  ce  fait  singulier,  que  chez 
les  Sémites  de  la  vieille  Egypte  et  de  la  Mésopotamie, 
la  musique  était  considérée  comme  un  art  inférieur 
auquel  les  castes  nobles  refusèrent  de  s'adonner,  et 
que  la  profession  de  musicien  était  abandonnée  aux 
mendiants,  aux  aveugles  et  aux  esclaves  :  un  peuple 
imbu  de  tels  préjugés  n'avait  pas  à  se  donner  la 
peine  de  formuler  des  règles  ou  d'inventer  un  sys- 
tème d'écriture  pour  conserver  la  musique.  Nous 
montrerons  plus  loin  que  si,  dans  les  premiers  siè- 
cles de  l'Islam,  la  musique  fut  reléguée  chez  des 
hommes  et  des  femmes  de  basse  condition,  sa  faveur 
fut  éclatante  sous  les  khalifes.  De  bonne  heure  la 
place  considérable  occupée  par  la  musique  dans  la 


1.  De  fnstitutione  musicx  Ubri  quinque. 

S.  Cf.  D.  ïlarius  Perotîiif  bénédiclin  de  Painsboroug,  dans  Monu- 
menta  eccletix  liturgie»;  Liber  ordinum  en  usage  dans  TEglise  wi- 
Bigolhe  et  mozarabo  du  \*  au  xi«  siècle  (vol.  5,  1904,  Paris).  Le  manus- 
cril  du  Liber  ordinum  provient  do  l'abbayc  do  Silos.  II  date  de  la 
seconde  moitiô  du  vi1«  sit^'cle  ol  contient  un  grand  nombre  de  mor- 
ceaux notés  en  nouraes.  Un  autre  manuscrit  (Biblioth.  Royale  de  Ma- 
drid, n»  56,  ancien  u»  F.  2i4)  contient  un  grand  nombre  do  formules 
BTCC  la  notation  musicale  propre  aux  Eglises  d'Espagne  avant  l'intro- 
duction de  la  liturgie  romaine.  Sur  certains  feuillets,  la  notation  moza- 


vie  sociale  des  Arabes,  Timporlance  donnée  à  la  mu- 
sique dans  l'éducation  et  Tinstruction,  les  honneurs 
rendus  publiquement  aux  chanteurs  et  instrumen- 
tistes, la  minutie  même  avec  laquelle  les  théoriciens 
étudient  ses  lois  et  les  enseignent  dans  leurs  ouvra- 
ges, ne  laissent  aucune  valeur  historique  à  cette 
interprétation. 

D'autres  ont  pensé  que  les  Arabes  ont  voulu,  ce 
faisant,  garder  leur  art  musical  de  toute  profana- 
tion par  les  infidèles.  L'hypothèse  pourrait  être  vrai- 
semblable pour  les  chants  religieux  :  les  meslevis 
turcs  refusaient  encore  naguère  de  laisser  écrire 
leur  musique,  pour  la  préserver  du  contact  du  vul- 
gaire, de  la  moquerie  et  de  la  vaine  curiosité  des 
étrangers.  Les  chantres  des  mosquées  du  Maghreb 
n'ont  jamais  consenti  à  clianter  devant  nous,  en  vue 
d'une  transcription,  les  appels  à  la  prière  ou  les 
mélopées  spéciales  de  leur  ministère. 

Mais  il  semble  impossible  de  prêter  aux  Arabes  le 
même  sentiment  pour  la  musique  profane  quand  on 
voit  avec  quel  luxe  de  détails  et  de  prolixité  ils  célè- 
brent leurs  musiciens,  narrent  leurs  exploits  et  inven- 
torient leur  répertoire. 

Nous  avons  proposé,  devant  les  membres  du  Con- 
grès des  Orientalistes  et  du  Congrès  des  Sociétés 
Savantes  tenu  à  Alger  en  1905,  une  explication  plus 
terre  à  terre. 

La  profession  de  musicien  et  de  chanteur  fut  autre- 
fois excessivement  lucrative  et  constitua  des  privi- 
lèges très  finictueiix.  Pendant  les  grandes  périodes,  les 
souverains  et  les  riches  particuliers  rivalisaient  de 
largesses  en  faveur  des  artistes  du  chant  et  du  luth'; 
tel  de  ces  derniers  reçut  une  fortune  pour  trois  airs 
bien  venus.  Ces  générosités  n'étaient-elles  pas  de 
nature  à  inciter  les  compositeurs  à  garder  soigneu- 
sement pour  eux  seuls  leur  répertoire  musical?  Ce 
qui  appuierait  cette  hypothèse,  c'est  que,  même  en 
plein  xixe  siècle,  nous  avons  vu  la  plupart  des  chan- 
teurs arabes  d'Egypte  ou  du  Maghreb  refuser  de  dicter 
leurs  mélodies,  les  jouer  même  avec  des  fautes,  pour 
tromper  la  curiosité  d'un  concurrent  ou  d'un  étranger. 


Quoi  qu'il  en  soit,  les  Arabes  n'ont  pratiqué  aucun 
système  de  notation  musicale  qui  aurait  mis  sous 
nos  yeux  l'illustration  pratique  de  leurs  théories  et 
nous  aurait  apporté  le  témoignage  concret  et  indis- 
cutable de  leur  sens  musical,  de  leurs  aptitudes  i 
composer  et  à  exprimer  leur  âme  par  le  langage  mu- 
sical. 

On  ne  pourra  donc,  dans  celte  étude,  pour  tout  ce 
qui  concerne  la  partie  rétrospective,  que  s'occuper 
de  deux  séries  d'éléments  parvenus  jusqu'à  nc^s  : 
les  chroniques  et  les  théories. 

C'est  à  ces  deux  sources  que,  tour  à  tour,  on  devra 
demander  de  nous  renseigner  sur  l'état  de  la  musi- 
que aux  différentes  périodes  historiques  qui  vont  des 
temps  préislamiques  à  nos  jours. 

Ces  périodes  embrassent  une  série  considérable  de 
siècles.  Les  événements  politiques  s'y  succèdent  dans 

rabe  a  été  cflacée  avec  le  grattoir  et  remplacée  par  la  notation  fran- 
çaise &  points  superposée,  ro  qui  a  permis  un  premier  pas  vers  la 
lecture  des  neiimcs  dont  le  mystère  ot^iit  resté  impénétrable.  Cf.  aussi  : 
la  Paléographie  musicale  des  Hénédiotius  de  Solcsmc,  t.  I,  pi.  î, 
1889.  —  Don  Juan  Facuudo  Riano,  Critical  and  bibliographical  JVb- 
te^  on  carly  Spanish  ynusie  (Londres,  1887),  a  public  un  far-aimiié  de 
deux  morceaux  de  re  manuscrit  tiré  de  l'Office  des  Funérailles  et  un 
folio  entier  de  VOrdo  pro  rege. 
3.  Voir  le  chapitre  IV. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


les  conquêtes  el  les  déchéances  et  s  y  déroulent  sur 
l'immense  étendue  qui  va  de  la  Péninsule  Ibérique 
aux  pays  d'Kxlrème  Orient.  De  vastes  royaumes  se 
fondent  et  se  désagrègent  :  Tlslam  s'impose  aux 
peuples  vaincus,  survit  ici,  là  se  retire.  De  nombreuses 
dynasties  se  disputent  le  pouvoir.  Parti  de  l'Arabie, 
le  Croissant  conquiert  la  Mésopotamie,  la  Syrie,  l'E- 
gypte, la  Palestine,  la  Tunisie,  l'Algérie,  le  Maroc, 
l'Espagne,  et  pousse  même  une  pointe  en  Aquitaine; 
puis,  dans  l'autre  sens,  la  Perse,  l'Arménie,  le  Kho- 
rassan,  les  Indes  et  la  Chine.  Rapidement  le  guerrier 
fruste  venu  du  désert  se  transforme  ;  une  civilisation 
luxueuse  et  raffinée  succède  aux  mœurs  primitives 
des  pasteurs  et  des  pillards. 

Dès  le  vu*  siècle,  Bassorah,  Kufa,  Damas  sont  des 
centres  de  richesse  où  se  cultivent  passionnément  les 
lettres  et  les  arts. 

Au  VHi*  siècle,  Bagdad  fleurit  sous  des  khalifes 
amis  des  poètes  et  des  musiciens,  Mansour  et  Haroun 
er  Rachild.  Cordoue  révèle  le  goût  afiiné  des  Omeya- 
des  pour  les  beaux  monuments. 

Au  IX"  siècle,  Mamoun  et  Motawakil  méritent  le 
uojh  de  «  Médicis  arabes  ^>. 

Au  x«,  les  Toulounides  et  les  Fatimites  font  du 
Caire  une  capitale  glorieuse  de  tous  les  arts. 

Aux  xi«  et  XII"  siècles,  les  Almoravides  régnent  sur 
le  Maghreb  et  rivalisent  avec  les  khalifes  de  l'Orient; 
les  Seldjoucides  donnent  un  magnifique  éclat  à  la 
civilisation  persane.  Puis  les  Osman  lis  pénètrent  les 
royaumes  musulmans  et  continuent  les  traditions 
d'ostentation  et  de  luxe  qui  sont  partout  une  des 
caractéristiques  de  la  société  islamique. 

Cette  splendeur  dure  des  siècles,  pendant  lesquels 
les  arts,  sont  cultivés  et  les  artistes  estimés.  La  pro- 
duction musicale  doit  être  considérable,  si  on  en  croit 
les  traditions  relatives  au  nombre  des  compositions 
d'un  seul  de  tous  ces  musiciens  célèbres.  La  musique 
est  aimée,  cultivée,  si  l'on  en  juge  par  l'accueil  cha- 
leureux fait  aux  musiciens  et  à  leurs  œuvres  par  les 
souverains  comme  par  les  simples  particuliers. 

De  cette  floraison,  qui  dut  passer  du  chant  élémen- 
taire des  chameliers  aux  cantilènes  savantes  des 
chanteurs  de  Bagdad  et  de  Cordoue,  de  tout  cet  art 
qai  dut  se  transformer,  subir  les  influences  locales 
et  évoluer  à  mesure  qu'évoluait  la  civilisation  arabe, 
il  ne  nous  reste  que  des  traités  didactiques,  des  théo- 
ries, des  légendes,  des  biographies  d'artistes  et 
quelques  considérations  philosophiques.  Le  seul  do- 
cament  qui  aurait  été  indispensable  pour  confronter 
la  théorie  et  la  pratique,  pour  analyser  et  pour  re- 
présenter l'art  musical  arabe  autrement  qu'avec  des 
conjectures  ou  des  calculs  mathématiques,  le  manus- 
crit de  musique  notée  n'existe  pas,  et  tout  porte  à 
craindre  que  cette  regrettable  lacune  ne  soit  jamais 
comblée. 


Nous  avons  dit  plus  haut  que  de  nombreux  au- 
teurs arabes  anciens  avaient  écrit  sur  la  musique  et 
•  ses  interprètes. 

Voici  la  nomenclature  de  divers  ouvrages  arabes, 
connus  à  ce  jour,  qui  se  sont  occupés  spécialement  de 

I.  V.  BAiton  Hammbr-Porgstall,  LUleratur  Geschiehte  der  Araber. 
t.  111. 

1  V.  KosEGAHTCN,  Proemium  {Ali  IspahaneraU  Liber  Caniilena- 
nm  magnum),  Grbpevoldiae,  1840. 

3.  Brit.  Mascum.  Londres. 

4.  V.  les  auteurs  précédents. 

5.  Brit.  Mds.  Londres. 
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la  musique  et  des  musiciens  ;  c'est  à  ces  sources  qu'il 
faut  se  référer  quand  l'on  veut  pénétrer  rhistoire  de 
la  musique  arabe  et  fixer  nos  connaissances  actuel- 
les dont  nous  avons  essayé,  dans  la  présente  étude, 
de  présenter  un  tableau  aussi  fidèle  et  aussi  complet 
que  possible. 

Auteurs  arabes. 

Siècle  viii  de  J.C.  —  u  de  l'Hégire, 

Al  Khalil  (mort  à  Damas  170,  H.)  :  un  livre  sur  le 
rythme  et  un  livre  sur  les  modes. 

'ïx«/in*  siècle, 

Ibn  EL  Aura  :  un  recueil  de  chansons*. 

IsHAQ  Tbn  Abrahim  AL  MossouLi  (150-235,1!.).  Aurait 
écrit  trente-lrois  ouvrages,  parmi  lesquels  :  le  Livre 
de  ses  chants,  le  Livre  des  chants  de  Mabed,  l'Histoire 
des  chants  composés  par  le  khalife  Wasid,  le  Livre 
des  sons  et  des  rythmes  avec  les  nombres  qui  les 
expriment,  le  Livre  des  chanteuses  et  danseuses  du 
Hedjaz,  le  Grand  livre  des  chants  et  des  notices  sur 
les  chanteurs  arabes *. 

Yakoub  Ibn  Ishaq  al  Kindi  (mort  en  248,  H.)  :  six 
ouvrages  sur  la  composition,  l'ordonnance  des  tons, 
les  éléments  de  la  musique,  le  rythme,  les  instru- 
ments de  musique,  l'union  de  la  musique  et  de  la 
poésie'. 

Moussa  Ibn  Chaker.  Ils  étaient  trois  frères  qui  écri- 
virent un  ouvrage  de  mathématiques  contenant  des 
chapitres  sur  la  musique. 

L'un  d'eux,  Mohammed,  mourut  en  259,  H. 

Ahmed  Ibn  Mohammed  Ibn  Merwan  as  Serchadi  (mort 
en  286,  H.)  :  trois  ouvrages  sur  la  musique  :  1«  le 
grand  livre  en  deux  discours;  2°  le  petit  livre  en  quinze 
articles;  3®  introduction  à  la  science  de  la  musique  ^ 

Thabit  Ibn  Korra  (mort  en  288,  H.)  :  un  livre  sur 
la  musique. 

Yahia  Ibn  Alt  Ibn  Yahia  alMoussadjim  (mort  en  300, 
H.)  :  une  épître  sur  la  musique'^. 

'Obeid  Allah  Ibn  Abdallah  Ibn  Dahir,  appelé  aussi 
Ibn  Ahmed  (mort  en  300,  H.)  :  un  livre  sur  la  musique. 
QosTA  Ibn  Louka  (mort  en  300,  H.)  :  un  ouvrage  sur 
la  musique. 

x*/iv«  siècle, 

Aboul  Faraj'Ali  Ibn  al  Hossbin  al  Isbahani  (284- 
356,  H.)  :  Kitab  al  Aghani,  u  le  livre  des  chansons  » 
(Boulak.  Leyde)^. 

Mohammed  Ibn  Zakuria  ar  Razi  (mort  eu  311,  H.)  :  un 
traité  de  musique  et  un  traité  de  chant^. 

Abou  Naçr  Mohammed  Ibn  Tarchan  al  Farabi  (259- 
339,  H.)  :  Kitab  al  Mousiqa,  «  le  livre  de  la  musique^  ». 

Aboul  Hasan  Ali  Maçoudi  (mort  en  346,  H.)  :  Traité 
de  la  musique  dans  son  Kitab  az  Zoulaf. 

Aboul  Hasan  el  Barmeki  :  le  Livre  des  joueuses  de 
tanbour. 

xi*/v«  siècle, 

Abou  Ali  Al  Hoseïn  Ibn  Sina,  notre  Avicenne  (370- 
478,  H.)  :  traité  de  la  musique  dans  la  12*  Rissala  de 
son  ouvrage  intitulé  Ash  Chifa,  «  la  guérisonî^  ». 


6.  Traduit  en  partie  par  KosEGARnif,  Complâlé  par  uq  Si*  volume 
édité  à  Leyde  par  BrQnnow. 

7.  Bib.  Nat. 

8.  Leyde,  Madrid,  Milan. 

Le  manuscrit  d'Al  Farabi  de  Madrid,  antérieurement  n»  91 1  de  l'Es- 
curial,  flgure  maintenant  à  la  Bal.  Nat.  sous  le  n«  GOâ. 

Vers  le  milieu  du  xviii*  siècle,  Casglri  en  a  tiré  quelqu<^s  noies  des- 
tinées à  Andrés  dont  on  peut  consulter  Dello  orUjine  dogni  littérature 
(Parme,  1788-182i.  Vol.  IV  :  p.  259-260. 

9.  Ind.  OfiT.  Londres. 
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ÀBOU  Mansour  al  Hussein  Ibn  Mohammed  Ibn  Omar 
Ibn  Zaïlah  :  un  livre  sur  la  musique,  Kitab  al  Knfifil 
mousiqa, 

xii«/ vi«  siècle. 

Ibn  as'Zalt  Tbn'  Abd  al  Aziz  al  Omari  (mort  en  327, 
H.)  :  un  traité  de  musique. 

Mohammed  Ibn  Ahmed  el  Haddad  (mort  en  561,  H.)  : 
un  traité  de  musique*. 

Les  Frères  Sincères,  Ikhwan-eç-Çafa  ou  les  Frères 
de  la  Pureté'  :  Traité  sur  la  musique  extrait  des  let- 
tres des  Frères  de  la  Pureté^. 

Abou  Abdallah  Mohammed  el  Khowarazmi  ou  el 
Kharizmi,  dit  aussi  le  Scribe.  Encyclopédiste.  Traite 
de  la  musique  dans  le  «  Vocabulaire  de  ternies  tech- 
niques pour  les  personnes  qui  copient  les  livres  ». 
Kitab-mafatih  al'  oliim,  «  Livre  des  clefs  des  sciences  ^  » 

Abou  Aloupa  ;  Trailé  de  musique  pour  le  chant  et 
pour  les  instruments  qu'on  joue  avec  la  bouche  et 
avec  les  doigts^. 

xiii«/vu«  siècle. 

Abou  Mohammed  el  Moundiri  :  Kitab  eth  targib,  re- 
cueil de  traditions. 

Safi  ed  din  Ibn  Faqir'  Abd  al  Moumin  al  Baghadi 
(mort  en  656,  H.)  :  Rissalat  ach  Charafiyat,  «  Épltre  à 
Charaf  ed  Din^  >>  et  Kitab  el  Adouar,  «  Livre  des  pé- 
riodes'^  ».  Son  «  Traité  des  rapports  musicaux  »  a 
pris  le  nom  de  Sharaf  ed  din  Haroun,  à  qui  il  Tavait 
dédié. 

Chehabbl  Din  Ibn  Hagla  el  Magrabi  :  Diwan  es  Sa- 
&a6a.Chap.XXVIlI  :  Récils  écourtés  au  sujet  des  chan- 
tres d'amour,  hommes  et  femmes,  leurs  chants  et 
leurs  instruments. 

Mohamed  ks  Salahi  :  ouvrages  sur  l'tisage  licite  des 
instruments. 

xiv«/vi!i*  siècle. 

Mohammed  ben  Abouberr  ben  Scerouni  :  a  publié  un 
extrait  des  «  Frères  de  la  Pureté'  » 

Mohammed  bbn  Aben  ben  Habbr.  Arabe  de  Grenade 
(mort  en  741,  H.)  :  Abrégé  des  principes  de  la  musi- 
que mondaine*. 

Abou  Zeio  Abder-Rahman  Ibn  Khaldoun.  Kitab  el 
Ibar,  «  Livre  des  exemples  ».  Contient  un  traité  sur 
la  musique. 

Kemal  ed  Din  Aboul  Fadl  Gafar  Ibn  Tolab  el  Ad- 
Fuwi  :  «  La  joie  et  le  profit  *o  «. 

Mahmoud  el  Amouli  (mort  en  716,  H.)  :  un  livre  sur 
la  musique. 

*  Mohammed  ben  Ahmed  ben  HABBR*d'Alpuxarra  (mort 
an  741,  H.)  :  un  ouvrage  sur  la  musique  sacrée  avec 
un  supplément  sur  la  musique  vulgaire. 

Mohamed  als  Ghblabi,  Arabe  d'Espagne  :  un  trailé 
sur  la  musique*'. 

Kautb  bd  Din  Mahmoud  ben  Messoud  Chirazi  (mort 
en  710,  H.),  Persan  :  Durret  ut  tadja  fi  izzat  it  Dibadj. 
Contient  une  partie  consacrée  à  la  musique. 

Aboul  Faradj'Ali  Ibn  Hassan  {mort  en  721,  H.)  : 
un  ouvrage  sur  la  musique. 

1.  Bîb.  Roy.  Madrid. 

2.  Les  M  Frères  d«  la  Pureté  »  étaient  les  membres  d'une  société  de 
philosophes  qui  résumèrent  en  un  corpus  de  51  traités  toutes  les  con- 
naisances  de  leur  époque. 

3.  Bib.  Nat.  Paris.  Leyde.  Gotha. 

4.  Leydc. 

5.  Bristish  Mus.  Londres. 
6    Bib.  Nat.  Paris.  Vienne. 

7.  Brit.  Mus.  Londres. 

8.  Bib.  Nat.  Paris. 
0.  Escurial. 

10.  Bib.  Nat.  Madrid. 

11.  Escurial. 


SissAN  ED  Din  Ibn  al  Katib  (mort  en  741,  H.)  :  un 
ouvrage  sur  la  musique. 

Mohammed  Iun*  Issa  Abou'  Abdallah  Hassan  ed  Din 
Ibn  Fath  ed  Din  el  Ambari  (mort  en  763,  H.)  :  un 
traité  des  modes  et  des  rythmes. 

xv«/ix«  siècle. 

Abd  ul  Qadir  Ibn  Ghaïni,  dil  aussi  Ibn  Issa  (mort  en 
838,  H.)  :  publia  :  Mckacid  el  elham;  Djomi  elelham^^f 
où  il  commente  le  Kitab  el  Adouar  de  Safi  ed  Din; 
Kinz  al  elham,  où,  prétendent  ses  contemporains, 
était  notée  la  musique  de  ses  compositions.  Ce  der* 
nier  manuscrit  est  perdu. 

KiZR  BEN  Abdallah  :  Traité  de  musique  en  turc*^. 

Ahmed  Oglou  Ghurrullah  :  traduit  en  turc  le  Kitab 
el  Adouar  de  Safi  ed  Din  et  ajoute  21  chapitres  nou- 
veaux sur  les  instruments  et  la  musique  des  Turcs**. 

Abd  ul  Aziz  Ibn  Abduleader  Ibn  Ghaïni  :  publie 
Nequavet  ul  Edvar^^, 

Cheikh  Sihab  ed  Din  Mohammed  Ibn  Ahmed  el  Absihi  : 
Kitafel  Mustatraf,  recueil  de  curiosités;  contient  un 
traité  de  la  voix  mélodieuse. 

Moussa  Rustem  ben  Ssuar  :  ouvrage  en  persan  sur 
la  musique. 

Abouberer  Ahmed  bbn  el  Hafan  ou  Ibn  Dereje  :  un 
livre  de  mélodies. 

Mohammed  Ibn  Abd  el  Moujïz  el  Hayt  ou  Moham* 
MED  Ibn  Abd  ul  Hamid  el  Lattaqi  ou  simplement  El 
Ladiki  (mort  en  848,  H.),  écrit  le  Rissalat  el  Fathiya 
al  Takkat^^t  dont  une  copie  turque,  El  Fethié,  est  à 
la  Bibl.  du  couvent  de  Derviches  de  Yénicapan,  et  un 
autre  ouvrage  en  turc  sur  la  musique  à  la  Bibl.  Os- 
manié,  Constautinople. 

Taqi  ed  Din  Ahmed  Ibn  Ali  al  Maerizi  (mort  en  845, 
H.)  :  un  ouvrage  sur  le  chant. 

Anonyme  :  grand  traité  dédié  au  sultan  Mohammed 
Mourad*^  Paraît  être  le  traité  d'Abd-el-Kader  al 
Ghaïni. 

Anonyme  :  Mouktasar  fi  Marifat  el  Naghmat^^. 

Mahmoud  Ibn  Abdul  Aziz,  petit-fils  d'Abd-el-Eader 
ibn  Ghaïni.  Ecrit  Mekacid  ul  Edvar^^. 

xvii«/xi«  siècle. 

Schamseddin  al  Saîdawi  al  Damaschi.  Kitab  fi  ma- 
re fat  alangan  es  schartha,  Livre  des  tons  de  la  musi- 
que "  ;  Sahouaher  al  nuzam  fi  ma'  arifat  al  angham, 
«  Perles  assorties  de  la  connaissance  des  airs  ». 

ScHAH  Kubad  Bet  Abdal  Jalil  al  Harithi.  Collec- 
tion de  traités  sur  la  musique^^ 

Anonyme  :  Tableau  sj'noplique  de  douze  tons  ea 
arabe,  malar  et  français**. 

Anonyme  :  Traité  de  musique  divisé  en  8  babs  et 
une  Khatimat^*. 

xvnï"/xii*  siècle. 

Abdul  Baki  Dâd^.  Eddik  vé  Takkik.  «  Recherches  et 
études»  contenant  un  traité  pratique  de  la  musique'^. 
Tah'ririé,  »  traité  de  notation  ». 

12.  Leyde. 

13.  Berlin. 

14.  Bibl.  de  M.  Raouf  Yekta  Bey,  Constanlinople. 
13.  Bib.  Nouri  Osmanié,  CoDstanlinopIe. 

16.  Mosquée  de  Bagdad. 

17.  Brit.  Mus.  Londres. 

18.  Bib.  Nat.  Vienne. 

19.  Bib.  Osm.  ConstanUoople. 

20.  Bib.  Nat.  Paris. 

21.  Brit.  Mus.  Londres. 
2i.  Bib.  Nal.  Paris. 

23.  brit.  Mus.  Londres. 

24.  Bib.  du  courent  de  Yénicapan. 
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Celle  nomeiiclalure  est  déjà  longue.  Klle  sera  cer- 
tainemeiil  augmentée  utilement  si  les  arabisants  ex- 
plorent avec  soin  l'Orient  et  les  infinies  ressources 
qu'il  recèle  encore  pour  les  chercheurs  de  manus- 
crits. 


* 


A  côté  de  cette  liste  d'ouvrages  anciens  sur  la  mu- 
sique arabe,  il  faudra  bien  reconnaître  que,  pour  les 
temps  modernes,  la  bibliographie  des  ouvrages  d'o- 
rigine arabe  est  d'une  pauvreté  insigne. 

Les  peuples  de  l'Islam  sont  eu  pleine  décadence 
artistique. 

Depuis  la  chute  de  Grenade,  ce  n'est  qu'en  Turquie 
et  en  Perse  que  Farchiteclure  arabe  montre  encore 
un  peu  de  vitalité.  Ses  arts  décoratifs  vivent  du  passé, 
perdent  leur  fraîcheur  d'invention  et  laissent  altérer 
les  traditions  qui  avaient  été  la  gloire  de  certaines 
école*.  Tout  ce  qui  se  fait  vient  du  fonds  antérieur, 
le  plus  souvent  dénaturé  et  répété  sans  intelligence. 
En  musique,  ce  qui  caractérise  le  passage  des 
temps  anciens  aux  temps  modernes,  c'est  l'absence 
absolue  de  la  moindre  évolution.  La  musique  arabe 
esl  aujourd'hui  ce  qu'elle  était  au  siècle  d'Al  Farabi. 
Ses  caractères  essentiels  sont  restés  les  mêmes  abso- 
lument. Elle  est,  comme  autrefois,  purement  homo- 
phonique,  essentiellement  rythmique;  comme  autre- 
fois elle  repose  sur  l'usage  de  petits  intervalles  et 
elle  se  sert  des  mômes  instruments. 

De  même  que  les  théoriciens  arabes  sonl  restés 
étrangers  pendant  des  siècles  au  travail  de  nolation 
qui  se  faisait  autour  d'eux,  de  même  les  chanleurs, 
les  instrumenlistes  et  les  compositeurs  se  sont  tenus 
à  l'écart  de  toutes  les  manifestations  qui  ont  conduit 
la  musique  à  une  dimension  du  Moyen  Age  à  la  poly- 
phonie moderne. 

Ce  nouveau  fait  ne  manque  pas  d'être  caractéris- 
tique. 

Leurs  musiciens  ne  peuvent  pas  avoir  ignoré  les 
tentatives  qui  marquèrent  Tenfance  du  contrepoint 
à  la  mort  de  Guy  d'Arezzo.  Ils  ont  vu,  au  xi*  siècle, 
la  mélodie  occidentale  s'essayer  à  l'accompagne- 
ment par  la  quinte  et  la  quarte.  Us  ont  lu  certaine- 
ment ce  Novum  Organum  de  Jean  Cotton  qui,  par  une 
hardiesse  décisive,  donna  aux  voix  associées  des  mou- 
Tements  différents. 

Partout  où  ils  étaient  en  contact  avec  les  peuples 
chrétiens,  ils  assistaient  à  des  transformations  capi- 
tales de  l'art  musical. 

En  Espagne  notamment,  ils  n'avaient  pas  ignoré 
les  réformes  apportées  par  Isidore  de  Séville  dans 
le  chant  religieux  des  Mozarabes  et  ils  avaient  assisté 
à  la  création  de  l'enseignement  musical  à  l'Univer- 
sité de  Salamanque  par  le  roi  musicien  Alphonse  X 
le  Sage.  Leurs  célèbres  théoriciens,  Mohamed  ben 
Haber,  Ben  Ahmed  el  'Haddel,  le  chanteur  Ziriab 
et  sa  fameuse  école  connurent  les  essais  de  leurs 
contemporains  et  Tétat  relativement  avancé  de  la 
polyphonie  vocale.  Quelques  lustres  avant  la  chute 
de  Grenade,  les  Arabes  purent  entendre  notamment 
la  musique  h  4  voix  des  «  versos  hechos  en  loor  de 
condestable  Michel  Lugos  de  Irango  »  qui  sont  restés 
célèbres  dans  l'histoire  de  la  musique  espagnole. 

Tout  cela  est  resté  lettre  morte  pour  les  artistes 
arabes.  Pendant  que  la  musique  occidentale  évoluait 
sous  leurs  yeux  et,  partie  du  chant  à  une  seule  voix, 
se  hâtait  vers  le  contrepoint  de  l'harmonie  moderne, 
la  musique  du  peuple  qui  avait  été  le  plus  avancé 
en  études  et  en  civilisation,  qui  ne  s'était  pas  mon- 


tré insensible  aux  influences  grecques  et  persanes, 
s'immobilisait,  tlle  écoulait  encore  Platon  repous- 
sant toute  innovation  en  matière  arlistique.  Elle  se 
drapait  dans  son  archaïsme  intransigeant.  Elle  s'en 
tenait  à  la  symphonie  d'Aristote,  «  aux  sons  aigus 
ou  graves,  aux  sons  qui  durent  ou  qui  passent  vite  », 
mais  toujours  à  Tunisson  ou  à  l'octave,  justifiant 
cette  parole  de  Renan  :  «  La  conscience  sémitique 
est  claire,  mais  peu  étendue;  elle  comprend  merveil- 
leusement l'unité;  elle  ne  peut  atteindre  à  la  multi- 
plicité. » 

De  sorte  que  ni  les  siècles,  ni  les  voisinages,  ni  les 
contacts,  n'ont  rien  pu  sur  un  art  qui  s'est  replié 
sur  lui-même  et  est  demeuré  ce  qu'il  était  il  y  a 
mille  ans. 

On  ne  s'en  étonnera  pas  el  on  en  trouvera  les  rai- 
sons si  on  songe  que  le  peuple  arabe,  même  là  où 
il  a  été  soumis  à  une  longue  tutelle  politique  étran- 
gère, n'a  rien  changé  de  ses  mœurs,  de  ses  croyances 
et  de  sa  mentalité.  Sa  vie  intellectuelle  et  morale, 
sa  vie  senlimentale  et  sa  vie  sociale,  sont  enfer- 
mées dans  les  limites  rigides  du  Koran.  Cette  arma- 
ture a  résisté  à  toutes  les  infiuences  venues  du 
dehors;  elle  est  assurément  pour  beaucoup  dans  la 
résistance  que  la  tradition  musicale  des  Arabes  a 
opposée  partout  aux  tendances  occidentales. 

Il  faut  ajouter,  en  l'indiquant  succinctement  pour 
le  moment,  que  cette  musique  à  une  seule  dimen- 
sion convient  admirablement  aux  besoins  esthétiques 
d'une  race  qui  ne  conçoit  pas  l'art  comme  un  moyen 
d'expression  de  pensées  violentes,  de  drames  inté- 
rieurs de  l'âme  ou  de  sentiments  minutieusement 
analysés,  mais  qui  y  cherche  plutôt  et  uniquement 
l'image  de  pensées  flottantes,  la  provocation  d'une 
sorte  de  cénesthésie  heureuse  où  l'âme  éprouve  une 
certaine  volupté  à  se  laisser  bercer  dans  ce  que  Gayet 
a  appelé,  à  propos  de  l'art  architectural  arabe,  «  la 
délectation  morose  ». 

Ainsi  s'expliquerait  cette  permanence  des  carac- 
tères de  la  musique  arabe  et  de  ses  formes  à  travers 
les  âges,  comme  en  témoignent  les  quelques  auteurs 
arabes  modernes  dont  nous  citons  plus  bas  les  ou- 
vrages et  dont  plusieurs  se  contentent  de  répéter, 
parfois  sans  les  comprendre,  les  théories  des  anciens. 

Auteors  arabes  modernes* 

xix*/xin*  iUcle, 

MiCHAEL  Meshaga.  Rissalat  as  schehabiat  fi.  çanadt  àl 
mousiqa,  «  Epltre  à  l'Emir  Schehab  sur  l'art  et  la 
musique  ».  Beyrouth,  1246,  H. 

xx«/xiv«  siècle, 

Ahmad  Eppendi  as  Saparjalani.  Al  çofinat  al  adahiat, 
((  Le  vaisseau  des  belles-lettres  ».  Damas,  1308,  H. 

Ahmed  Effkndi  Amin  ed  Dik.  Nail  al  adap  fil  mousiqa, 
«  La  recherche  de  la  science  de  la  musique  ».  Le 
Caire,  1320,  H. 

Cheikh  Othuan  Idn  Mohammed  al  Jindi.  Kissalad 
raoud  al  masavrot,  «  Le  bosquet  des  joies  ».  Le 
Caire,  1319,  H. 

Mohammed  ben  Ismail  ben  Omar  Chehab  ed  Din. 
Safinat  al  mouk,  «  Le  vaisseau  de  l'autorité  ».  Le 
Caire. 

Ahmed  Kamel  el  Khoulaî.  El  mousika  ech  Chargy, 
«  La  musique  orientale  ».  Le  Caire,  1322,  H.  «  Livre 
sur  une  méthode  sûre  d'obtenir  la  mesure  des  airs  ». 
Le  Caire,  1318,  H. 
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Le  derviche  Mohammed.  Kitab  rch  Çofo  el  aoxiqât  fi 
Hlm  en-nar'ajîidty  «  Le  moment  des  loisirs  appliqués 
à  l'étude  de  la  musique  »,  Le  Caire,  1320,  H. 

Abou  Ali  kl  Ghaouati.  Kitab  kachf  al  kina  analat 
as  sina,  Alger,  1320,  H. 

Si  nous  établissions  maintenant  une  liste  des  ou- 
vrages d'origine  européenne*,  il  apparaîtrait  qu'il  y 
a  une  disproportion  bien  regrettable  entre  les  rares 
travaux  consacrés  à  la  musique  arabe  et  les  nom- 
breux et  considérables  travaux  que  les  savants,  les 
archéologues,  les  philosophes  et  les  artistes  ont 
appliqués  à  l'élude  des  autres  arts  musulmans. 

Toutes  les  sources  connues  n'ont  pas  été  épuisées  ; 
beaucoup  de  problèmes  qu'elles  auraient  pu  éluci- 
der sont  restés  obscurs.  On  ne  s'est  pas  davantage 
inquiété  de  découvrir  des  sources  nouvelles..  Beau- 
coup d'auteurs,  de  leur  propre  aveu,  ignoraient  la  mu- 
sique ou  ne  se  passionnaient  que  pour  l'anecdote. 
D'autres  ont  répété  sans  les  contrôler  les  erreurs  de 
leurs  devanciers  et  ont  laissé  à  des  travaux  copieux 
le  caractère  de  compilations  inutiles. 

De  sorte  que  la  défaveur  qui  a.  pesé  sur  les  études 
de  la  musique  arabe  nous  permet  de  dire  que  cette 
matière  a  été  à  peine  effleurée  et  peut  donner  lieu  à 
des  efïbrts  très  intéressants  et  très  fructueux. 

En  consignant  ici  la  substance  de  ce  que  nous 
savons  actuellement  sur  la  musique  arabe,  en  con- 
frontant les  modernes  avec  les  anciens,  nous  vou- 
drions surtout  avoir  attiré  l'attention  des  musicolo- 
gues sur  un  art  qui  eut,  à  sa  manière,  des  siècles  de 
splendeur.  Sans  doute  il  ne  fut  jamais,  à  cause  de 
sa  tare  originelle  d'immuabilité,  ce  que  nous  aimons 
à  envisager  quand  nous  pensons  à  la  musique  mo- 
derne. 

Pour  le  juger  exactement  il  faut,  comme  nous  le 
faisons  pour  les  primitifs  de  la  peinture,  nous  repla- 
cer dans  son  milieu  et  dans  son  temps. 

Pour  le  comprendre  totalement,  il  faudrait  pou- 
voir, une  heure,  revivre  la  pensée  arabe,  sentir  comme 
les  contemporains  des  khalifes,  nous  faire  une  intel- 
ligence musicale  débarrassée  de  toute  notre  éduca- 
tion artistique.  Il  faudrait  que  notre  conception  du 
plaisir  musical,  ou  plutôt  que  ce  plaisir  musical  lui- 
même,  eût  ses  sources  objectives  et  subjectives,  ses 


1.  Voici  l:i  liste  des  ouvrages  européens  sur  la  musicale  arabe  que 
nous  connaissons  au  moment  de  la  rédaction  de  notre  travail  (1913)  : 

ANDnFs.  Carias  sobre  la  musicn  de  los  ArabfS,  1787. 

]aK  Borde.  Essai  sur  lamusiqufi  ancienne  et  mndn'tie.  Pnri»,  1780. 

V1L1.0TEAD.  Mémoire  sur  la  musique,  l.  XI 11  et  XIV  de  la  Descrip- 
tion de  l'Egypte  (Travaux  de  l'expf'dition  française).  Paris,  18i3-26. 

Ko->E:<;\nrK.N.  Ali  Ispahanftnsis  liber  cuntilenarum.  Gripesvoldiœ, 
1840. 

KiESKWBTTER.  Die  Musik  der  Arabcr  nach  originalquellen  daryes- 
tellt.  Leipzig,  1812. 

SoRiA>o  FuniTKs.  ^fu.sica  arabe-espaiiola.  Barcelone,  1854. 

Barbier  de  .Mkykard.  Ibrahim,  fils  de  Mehdi  :  Journal  Asiatique, 
1869. 

Christianowitscfi.  Esquisse  historique  de  la  musique  arabe  aux 
temps  anciens.  Cologne,  1863. 

Salvador  DArtii-x.  La  Musique  arabe.  .Alger,  18C3. 

A.  W.  Ambros,  Geschichte  der  musik.  Brfslau.  1S62. 

En  Smith.  Mémoire  publié  par  la  Société  orientale  d'Amérique, 
1847  :  A  Treatise  on  Arab  Music. 

Hammer-Purgstall.  Literatur  der  arabische  und  persische  musik. 
Yionn.^  1S39. 

W.  Lase.  An  account  of  the  manners  and  customs  of  thc  modem 
Egyptititis.  Londres,  1836. 

Caussis  de  Perceval.  Notice  sur  les  musiciens  arabes  :  Journal 
Asiatique,  1873. 

Carl  Kngel.  Catalogue  des  instruments  de  musique  du  Musée  de 
South- Kcnsiny  ton,  1874. 

Cl.  IIcart.  Etude  sur  trois  musiciennes  arabes  :  Journal  Asiatique, 
1884. 


causes  internes  et  externes  de  tous  points  identiques 
à  celles  des  artistes  arabes. 

A  défaut  de  cette  assimilation  psychologique  diffi- 
cile à  réaliser,  il  faut  se  contenter  de  reconnaître 
l'intérêt  passionnant  des  études  de  la  musique  arabe 
dans  ce  qu'elles  nous  initient  à  un  art  plusieurs  fois 
séculaire,  qui  est  doué  d*une  vitalité  prodigieuse, 
puisqu'il  a  survécu  à  toutes  les  défaillances  possi- 
bles de  la  tradition,  sans  le  secours  de  récriture,  et 
qu'il  est  resté  pareil  à  lui-même,  pendant  plus  de 
dix  siècles,  dans  le  temps  et  dans  l'espace. 


CHAPITRE  PREMIER 
PÉRIODE    PRËiSLAMIQUE 

Il  est  incontestable  que  la  musique  arabe  n'est  pas 
et  n'a  pas  été  un  art  autogène,  ne  devant  rien  à 
d'autres  peuples. 

Elle  a  dû  se  former  d'un  fond  primitif,  créé  dans 
la  période  préislamique  et  qui  devait  remonter  jus- 
qu'aux Hébreux,  aux  Assyriens  et  aux  Egyptiens.  Il 
ne  faut  pas  retenir,  comme  on  en  trouvera  la  raison 
dans  des  témoignages  produits  plus  loin,  l'opinion 
de  certains  historiens  faisant  dater  la  littérature  et 
les  arts  musulmans  de  l'apparition  du  Prophète 
et  affirmant  que,  jusqu'à  ce  moment  historique,  le 
peuple  arabe  avait  vécu  dans  la  djahiïya,  la  «  période 
d'ignorance  ».  Ce  mot  ne  peut  s'appliquer  qu'à  une 
ignorance  religieuse,  les  révélations  de  Mahomet 
étant  considérées  comme  ayant  sorti  le  peuple  arabe 
de  l'inconnaissance  de  la  foi. 

Nous  admettons,  par  contre,  que,  pour  la  musi- 
que, les  tribus  du  Hedjaz  et  du  Yemen  possédaient 
un  fonds  déjà  localisé.  Sur  ce  fonds  l'art  grec,  puis 
l'art  persan  vinrent  plus  tard  graver  des  empreintes 
profondes  au  fur  et  à  mesure  que  la  civilisation  arabe 
évoluait  et  passait  de  la  rudesse  de  la  vie  et  des  mœurs 
bédouines  aux  raffinements  des  peuples  victorieux, 
oisifs  et  passionnés  pour  le  luxe  et  les  plaisirs. 

On  sait  peu  de  chose  de  la  musique  arabe  de  celte 
période.  Nous  n'avons  sur  elle  que  des  légendes  ou 
des  conjectures.  Mais  il  est  certain  que  la  rau.sique 
arabe  ne  s'est  pas  révélée  comme  Minerve  sortant 


Land.  Rpchcrchps  sur  l'histoire  de  la  gamme  arabe.  Leyde,  18S4. 

Id.  liemarks  on  the  earlist  development  of  the  Arabie  music. 

In.  Essais  de  notation  musicale  chez  les  Arabes  et  les  Persan», 
1885. 

Id.  ùccr  de  toonladders  der  arabische  Mur.iek  Amsterdam,  1880. 

Dbchevrens.  Etudes  de  science  musicale.  Il,  appendice  IV. 

Fétis.  Histoire  de  la  musique,  t.  II. 

DoH  J.  Par  180 r.  La  Musique  orientale:  Tribune  de  Saint-Gervais, 
18î>8. 

Id.  /(apport  sur  une  mission  scientifique  en  Turquie  d'Asie.  Paris, 
1899. 

B.  Carra  de  Vaux.  Le  Traité  des  Rapports  musicaux  de  Safi  ed  Din: 
Journal  Asiatique,  1891. 

P.  Coi.LANUETTE*.  Etudt  SUT  la  musiquc  arabe  :  Journal  Asiatique, 
1904-1906. 

Laffage.  La  Musique  arabe  :  ses  instruments,  ses  chants,  fa?ciculcs 
I,  II,  III.  Tunis,  1005. 

J.  RouANET.  Esquisse  pour  une  histoire  de  la  musique  arabe  :  Mer- 
cure musical,  1905-1906. 

Id.  La  Chanson  populaire  arabe  :  Revue  musicale,  1905. 

Id.  La  Mtisique  arabe.  Conférence  au  Congrès  îles  Orienlalisles  d'Al- 
ger, 1903. 

J.  RouANBT  et  E.-N.  Yafil.  Répertoire  de  mu-sique  arabe  et  nuiure 
{notation  moderne).  Alger,  1905. 

Raouf  Y'f.kta  Bf.y.  La  Musique  et  les  Modes  orientaux  :  Revue  mu- 
sicale, 10u7. 

Id.  Demetrius  Cantemir  :  Revue  musicale,  1007. 


HISTOIRE  DE   LA  MUSIQUE 


LA   MUSIQUE  ARABE      2683 


toute  casquée  et  équipée  du  cerveau  de  Jupiter.  Elle 
n'a  pas  surgi  sponlanémenl.  Le  jour  où,  le  pouvoir 
du  khalifat  étant  à  peu  près  assis,  il  plut  à  Mamoun 
d'entendre  un  orchestre,  les  instruments  préexis- 
taient; donc,  Part  aussi. 

Mais  sous  ce  rapport  nous  sommes  dans  le  domaine 
des  légendes,  et  c'est  à  elles  seules  que  nous  pou- 
Tons  demander  d*éclairer  ce  passé  lointain. 

L'une  d'elles  raconte  que  la  musique  est  d'origine 
divine.  Le  Dieu  tout-puissant  l'inventa  pour  se  dis- 
traire et  se  plut  à  l'enseigner  aux  anges.  Parmi  ces 
derniers,  certains  devinrent  très  habiles  dans  cet  art, 
notamment  l'archange  Harit,  celui  qui  devait  plus 
lard  fomenter  la  révolte  contre  le  Souverain  Créateur. 
Quand  le  Père  de  la  Lumière,  pour  punir  les  esprits 
soulevés  contre  son  commandement  trois  fois  saint, 
les  bannit  à  jamais  du  Paradis  et  les  précipita  dans 
Tabtme  des  Ténèbres,  il  oublia,  dans  sa  juste  colère, 
qu'il  leur  avait  appris  les  merveilleux  secrets  de  la 
«  Yoix  mélodieuse  ».  Les  anges  déchus,  parmi  lesquels 
se  trouvait  Harit,  qui  avait  changé  son  nom  pour  celui 
dlblis,  «  le  diad)le  »,  profitèrent  de  leur  science  mu- 
sicale pour  tenter  les  hommes  et  les  induire  au  péché. 
ÀUah  comprit  alors  quelle  force  puissante  il  avait 
laissée  aux  mains  de  ses  ennemis  et  résolut  de  leur 
enlever  la  mémoire  musicale.  Mais  Iblis  avait  déjà 
commencé  à  enseigner  aux  humains  la  musique 
céleste,  et  il  leur  avait  donné  les  premières  notions 
du  mode  Asbein.  Toutefois  au  moment  où  le  Maître 
da  Monde  prit  sa  résolution,  Iblis  perdit  la  mémoire, 
et  ce  fut  un  grand  malheur,  parce  que  les  hommes 
ne  purent  pas  connaître  en  entier  ce  mode  divine 

Dieu,  dit  encore  l'opinion  la  plus  répandue  chez  les 
mystiques  et  les  théologues  musulmans,  créa  d'abord 
l'univers  et  lui  donna  ce  degré  de  perfection  et  de 
magnificence  qui  le  fait  reconnaître  par  tous  comme 
l'œuvre  indiscutable  d'une  puissance  divine.  Ayant 
résolu,  dans  ses  décrets  immuables,  de  peupler  la  terre 
d'habitants,  il  créa  dans  le  même  moment,  et  avant 
de  former  l'homme,  toutes  les  âmes,  qui,  dans  la 
suite  des  siècles  et  des  temps  déterminés  par  lui, 
doivent  animer  le  corps  des  mortels  jusqu'à  la  fin 
du  monde.  Après  la  formation  de  ces  âmes  sorties  de 
l'immensité  divine,  le  créateur  ordonna  que  les  sept 
planètes  et  les  autres  corps  célestes  se  missent  en 
mouvemenL  Les  âmes  entendirent  alors  l'admirable 
harmonie  que  font  les  astres  par  leurs  mouvements 
cadencés.  Mais  parmi  cette  multitude  innombrable 
de  purs  esprits  qui  assistaient  à  ce  concert  plané- 
taire, les  uns  goûtèrent  davantage,  les  autres  goû- 
tèrent moins  le  charme  de  ces  harmonies.  Plusieurs 
même  —  mais  ce  fut  le  petit  nombre  —  restèrent 
totalement  insensibles. 

De  là  vient  le  goût  général  de  la  musique  dans  la 
pins  grande  partie  des  hommes  et  l'absence  de  ce 
goûtchez  quelques-uns,  que  l'on  peut  regarder  comme 
des  êtres  imparfaits  et  dénués  de  sentiment. 

Une  autre  opinion  ancienne  rapportée  par  Abd  el 
Qadir  donne  l'origine  suivante  à  la  musique. 

«  Lorsque  Dieu  créa  Adam,  il  ordonna  à  l'âme 
d'entrer  dans  le  corps  qui  lui  était  destiné,  et  tout  de 
suite  le  pouls  d'Adam  se  mit  à  battre.  Gomme  Adam 


i.  Les  réserves  sur  la  connaissance  des  modes  musicaux  sonl  assez 
nombreuses  chez  len  auteurs  arabes. 

Le  manuscrit  attribué  à  Komai  Ed<iiii  Aboul  FadI  Gafar  Ibn  Tolab 
elAdruwi(iiv«  siccle,  Bibl.  Nat.  Madrid)  contient  ce  passage  : 

•  Il  existe  des  modes  que  nous  connaissons  et  des  modes  que  nous 
ne  connaissons  pas.  Parmi  les  seconds  se  trouve  le  mode  Isfahan,  le 
plus  beau  de  tous.  11  est  si  beau  que  Dieu  seul  le  connaît.  » 


avait  déjà  reçu  du  Créateur  la  voix  et  comme  les 
pulsations  de  son  pouls  prirent  un  mouvement  égal, 
il  y  eut  dans  le  corps  d'Adam  le  son  et  le  rythme. 
Cela  lui  permit  de  psalmodier  pour  louer  le  Créateur 
et  de  chanter  à  haute  voix  les  chants  les  plus  su- 
blimes. » 

Une  autre  légende  que  répètent  presque  tous  les 
auteurs  arabes  donne  quelques  précisions  intéres- 
santes. 

Maç'oudi'  nous  rapporte  que  le  khalife  M'outamid 
interrogea  un  jour  le  poète  'Obeid  Allah,  fils  de 
Khordadbeh,  sur  les  origines  de  la  musique. 

Ibn  Khordadbeh  répondit  en  ces  termes  : 

«  Prince  des  Croyants,  il  y  a  un  grand  nombre 
d'opinions  à  ce  sujet.  Le  premier  qui  fit  usage  du 
luth  est  Lamek,  fils  de  Matouchaleh,  fils  de  Mahouil, 
fils  d"Abad,  fils  de  Khanoukh,  fils  de  Caïn,  fils  d'A- 
dam. Ce  Lamek  avait  un  fils  qu'il  aimait  tendrement. 
La  mort  le  lui  ayant  enlevé,  il  suspendit  le  corps  à 
un  arbre;  les  jointures  se  désagrégèrent,  et  il  ne  resta 
plus  que  la  cuisse,  la  jambe  et  le  pied  avec  ses  doigts. 
Lamek  prit  un  morceau  de  bois,  et,  l'ayant  taillé  et 
raboté  avec  soin,  il  en  fit  un  luth,  donnant  au  corps 
de  l'instrument  la  forme  de  la  cuisse,  au  manche  la 
forme  de  la  jambe,  au  bec  celle  du  pied.  Les  chevil- 
les imitaient  les  doigts,  et  les  cordes  les  vaisseaux. 
Puis  il  en  tira  des  sons,  et  chanta  un  air  funèbre  au- 
quel le  luth  mêla  ses  accents...  Tubal,  fils  de  Lamek, 
inventa  les  —  toboul  (sing.  tahl)  [1]  —  (nom  géné- 
rique des  grands  tambours  et  des  grosses  caisses), 
et  les  —  dofouf  (sing.  dof)  [2]  —  («  tambours  de  bas- 
que »),  Dilal,  fille  de  Lamek,  inventa  les  —  maazif 
(sing.  mizaf)'[3]  —  «  harpes  »;  le  peuple  de  Loth, 
les  —  tanabir  (sing.  ianbour)  [A]  —  «  longues  man- 
dolines »  ;  les  Kurdes,  un  instrument  à  vent  pour 
appeler  leurs  troupeaux;...  les  habitants  du  Khoras- 
san  et  des  contrées  avoisinantes  chantaient  en  s'ac- 
compagnant  du  —  sanj  (plur.  sonoudj)  [5]  —  «  ins- 
trument à  sept  cordes...;  »  les  populations  de  Rey, 
du  Tabaristan  et  du  Deiloun  avaient  les  tanabir.,.; 
les  Nabatéens  et  les  Djarmaques  accompagnaient 
leur  chant  avec  les  —  ghirouarat  [6],  —  les  indiens 
ont  la  —  konkolah  [7J  —  qui  n'a  qu'une  corde  tendue 
sur  une  courge...  Chez  les  Arabes,  le  —  hida  [8]  — 
«  chant  du  chamelier  >»,  précéda  tout  autre  chant. 
Modar,  fils  de  Nizar,  fils  de  M'ad,  dans  un  voyage 
tomba  de  chameau  et  se  cassa  la  main.  Il  dit  :  — 
«  ya  ida,  y  a  ida!  [9]  —  (ô  ma  main!  ô  ma  main!)  » 
Les  chameaux,  excités  par  cette  lamentation,  mar- 
chèrent mieux;  on  en  fît  un  vers  du  mètre  — mrf- 
jaz  [10],  —  et  le  chant  resta.  11  se  perfectionna  peu 
à  peu  et  devint  le  —  nasb  [il]  —  qui  comprit  trois 
genres  :  le  —  er-rakbani  [12^  —  le  —  sindd  [13],  — 
grave,  et  le  —  hazaj  [14],  —  léger.  Le  luth  s'appelait 
alors  —  mizhar  [13]. 

«  Les  Yéménites  s'accompagnaient  sur  le  —  mi- 
'zaf  [3];  —  ils  n'avaient  qu'un  genre  d'exécution, 
mais  deux  chants,  le  himyarite  et  le  hanéfitc,  qui 
était  le  plus  beau.  » 

Ibn  Khaldoun,  qui  écrivait  au  xiv*  siècle,  nous  ap- 
porte un  témoignage  bon  à  retirer  de  la  préexistence 
d'une  certaine  musique  antérieurement  aux  époques 
de  l'Islam.  Cet  historien  écrit  : 


Les  Arabes  pratiquent  d'ailleurs  avec  virtuosilé  ce  moyen  de  ne  pas 
terminer  une  discussion  difOcile  et  de  ne  pas  conclure.  Ils  coapent 
court  en  disant  :  «<  Mais  Dieu  est  le  plus  grand!  » 

2.  II  y  a  lieu  de  remarquer  que  Maç'ouiJi  est  un  chroniqueur  plus 
qu'un  historien  et  que  le  poète  'Obcid  Allah  Ibn  Khordudbcb  résume 
ici  des  traditions  dont  le  fondement  nous  échappe. 
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«  Ainsi  qu'il  a  été  déjà  dit,  les  Arabes  excellaient, 
avant  le  temps  de  l'Islam,  dans  la  poésie  et  dans  l'im- 
provisalion  en  vers,  et  avant  qu'ils  eussent  acquis 
une  connaissance  de  la  musique  et  des  autres  arts. 
Alors  qu'ils  ne  formaient  que  des  tribus  errantes  et 
avant  qu'ils  se  fussent  transformés  par  la  culture  de 
tous  les  arts  attachés  à  la  vie  civilisée,  leur  musi- 
que ne  consistait  guère  que  dans  les  chansons  avec 
lesquelles  ils  excitaient  leurs  chameaux  et  qui  n'é- 
taient en  réalité  que  les  accents  de  vives  passions  de 
ces  pasteurs... 

«  Plus  tard,  quand  les  Arabes  commencèrent  à  re- 
noncer à  leurs  mœurs  de  Bédouins  et  devinrent  les 
conquérants  du  monde,  ils  dédaignèrent  tout  ce  qui 
n'était  pas  conforme  au  Coran  et  à  ses  prescriptions. 
Ils  ne  s'appliquaient  qu'à  la  lecture  de  ce  livre  sacré, 
et  leurs  chants  étaient  encore  ce  qu'ils  avaient  été 
dans  le  désert;  mais  en  devenant  les  maîtres  des 
trésors  de  la  Grèce  et  de  la  Perse,  ils  prirent  le  goût 
des  plaisirs  de  la  vie  et  devinrent  polis  et  raffinés. 
Alors  des  musiciens  et  chanteurs  grecs  et  persans 
s'expatrièrent  dans  THedjaz  et  se  mirent  au  service 
des  Arabes,  qui,  de  leur  côté,  les  traitaient  bien. 
Bientôt  il  y  eut  des  chanteurs  aussi  célèbres  que  les 
Persans,  parmi  lesquels  on  remarquait  Mechit,  qui 
était  d'origine  persane,  et  Zavis  Salb  Kathir,  le  maî- 
tre d'Abdallah,  fils  de  Djofar.  Ce  fut  à  cette  époque 
que  les  Arabes  adoptèrent  le  goût  persan.  Après  ce 
temps,  Meid  Ibn  Cherih  et  d'autres,  également  célè- 
bres, perfectionnèrent  l'art  du  chant,  sans  s'écarter 
toutefois  des  principes  de  leurs  maîtres,  et  progres- 
sèrent jusqu'à  ce  qu'ils  fussent  parvenus  à  la  perfec- 
tion, sous  le  règne  des  Abbassides,  par  de  grands 
artistes  tels  qu'Ibrahim,  Mahodi,  Ibrahim  de  Mos- 
soul,  son  fils  Ishac  et  son  petit-fils  Hamed.  Bagdad 
devint  alors  le  centre  du  bon  goût  de  la  musique,  et 
les  airs  des  maîtres  ci-dessus  mentionnés  prirent  les 
formes  qu'ils  ont  encore  aujourd'hui  et  qui  font  les 
délices  du  monde  civilisé.  » 

Malgré  ces  textes,  la  période  préislamique  n'en 
reste  pas  moins  fort  obscure.  A  partir  du  moment 
où  les  descendants  d'Ismaël,  originaires  du  Hedjaz, 
peuplèrent  le  Nedjed,  l'Irak,  la  Mésopotamie  et  la 
Syrie,  l'histoire  des  Arabes  reste  sans  documents 
pour  nous  :  les  différentes  tribus  s'installent  dans  le 
pays,  vivent  de  leurs  troupeaux,  et  leurs  querelles 
pour  les  pâturages  ou  pour  les  femmes  occupent 
seules  les  chroniqueurs  de  l'époque.  A  peine  retien- 
drait-on la  conquête  des  plaines  de  la  Mésopotamie 
au  delà  de  l'Euphrate  par  les  Adites  (2218  av.  J.-C), 
leur  défaite  en  2033  par  Delus,  la  conquête  de  la 
Basse-ICgypte  en  2042,  d'où  Amord  les  expulsa  en 
1898.  Puis  c'est  le  silence,  jusqu'aux  exploits  de 
l'Islamisme. 

Pendant  ces  vingt-quatre  siècles  nulle  civilisation 
n'apparaît.  Tous  les  auteurs  arabes  s'accordent  à 
proclamer  que  les  temps  de  l'Islam  ont  seuls  éveillé 
chez  leurs  anciens  aïeux  le  sens  de  la  poésie,  le  goût 
des  belles  choses,  le  raffinement  de  la  vie  et  la  cul- 
ture de  l'intelligence. 

Cependant  il  n'est  pas  d'être  si  simple  qui  n'é- 
prouve, à  certaines  heures,  le  besoin  de  rythmer 
ses  mouvements  ou  de  donner  à  sa  pensée  une 
forme  sonore  mesurée. 

Il  est  donc  certain  que,  même  aux  temps  préislami- 
ques, l'Arabe  chanta.  Il  chanta  instinctivement,  pour 
marquer  le  balancement  uniforme  du  chameau  au 
cours  des  longues  caravanes  à  travers  le  désert 
morne. 


«  Il  remarqua  bien  vite,  dit  Ch.  Huart*,  qu'en 
dressant  la  mesure  de  sa  récitation,  la  longue  file 
de  chameaux  redressait  la  tète,  relevait  le  pas,  accé- 
lérait la  marche  ;  cet  animal  stupide  et  vindicatif  est, 
en  quelque  de^ré,  accessible  à  la  musique,  tout  au 
moins  au  rythme.  Les  quatre  pas  lourds  de  sa  mar- 
che fournirent  la  mesure,  et  l'alternative  des  syllabes 
brèves  et  longues  de  la  langue  parlée  donna  les  temps 
successifs  de  cette  mesure.  Ce  fut  le  —  hida  [8],  — 
le  chant  du  chamelier  conducteur  de  la  caravane. 
Et  cela  fut  l'origine  des  mètres  de  la  prosodie, 
inventés  sans  s'en  douter  par  le  génie  natif  du  Bé- 
douin, découlant  des  besoins  de  la  vie  au  milieu  de 
laquelle  il  traînait  sa  monotone  existence  et  dont 
plus  lard  les  théoriciens  formulèrent  les  lois.  » 

La  légende  arabe  que  nous  avons  rapportée  plus 
haut  veut  que  ce  soit  le  hasard  qui  ait  créé  le  — 
hida  [8J,  —  ce  témoignage  le  plus  ancien  du  sens 
musical  des  Arabes.  Nous  pensons  que,  même  sans 
l'accident  de  l'esclave  de  Muder,  le  Bédouin  aurait 
trouvé  le  rythme  dans  son  instinct  et  dans  sa  nature. 

Platon  dérivait  le  monde  de  deux  principes  :  TU- 
nilé,  c'est-à-dire  l'Idée,  et  la  Dyade  indéfinie  du  petit 
et  du  grand,  c'est-à-dire  la  Matière.  Parallèlement  à 
cette  théorie,  Dauriac'  fait  dériver  le  monde  musi- 
cal de  deux  principes  :  le  Nombre  et  la  Dyade  infi- 
nie de  l'aigu  au  grave.  Cette  Dyade,  qui  est  le  plan 
incliné  d'où  sortiront  les  intervalles  et  les  gammes, 
nous  la  trouvons  en  nous  dans  notre  organe  vocal. 
Parler,  crier,  c'est  se  mouvoir  sur  la  Dyade  indéfinie 
de  l'aigu  au  grave.  Matière  commune  au  chant  et  à 
la  parole,  cette  Dyade  est  l'œuvre  de  la  nature. 
Vienne  ensuite  l'observation,  et  ces  accents  hésitants 
s'organiseront. 

Il  faut  noter  aussi  que  les  Arabes  des  temps  préis- 
lamiques avaient  assurément  fait  des  vers  pour  célé- 
brer l'image  de  la  bien-aimée,  les  luttes  de  la 
guerre,  les  campements  abandonnés,  pour  accabler 
l'ennemi  de  sarcasmes.  L'histoire  a  conservé  le  nom 
de  quelques  poètes,  et  nous  savons  que  leur  psycho- 
logie primitive  attribuait  l'inspiration  poétique  aux 
djinns.  Mais  ce  fut  Khalil  qui,  au  vin*'  siècle,  conçut 
l'idée  d'une  métrique  en  entendant  les  ouvriers  bat- 
teurs de  fer  frapper  l'enclume  en  calence.  Jusqu'à 
cette  découverte  du  savant  grammairien,  les  Arabes 
avaient  fait  des  vers  sans  en  connaître  les  lois  autre- 
ment que  par  le  sentiment  inné  qu'ils  avaient  de  la 
mesure  poétique. 

Tout  porte  à  croire  qu'ils  firent  de  même  en  mu- 
sique :  longtemps  ils  chantèrent  sans  pressentir  que 
leurs  successeurs  chercheraient  les  lois  de  l'acous- 
tique et  mesureraient  avec  minutie  les  moindres 
intervalles  émis  par  leur  voix.  Leurs  chants  furent 
simples,  rudimentaires,  d'un  ambitus  très  court, 
comme  le  suggèrent  les  lignes  horizontales  du  pays; 
mais  ces  primitifs  eurent  un  mérite  incontestable, 
celui  de  reconnaître  que  nulle  musique  n'existe  sans 
rythme  et,  faute  de  pouvoir  inventer  la  mélodie  riche 
et  abondante,  ils  posèrent  déjà  dans  la  musique  le 
dogme  du  rythme,  dogme  de  l'ordonnance  et  de  la 
distribution  des  sons.  Les  Grecs  renverront  plus  tard 
aux  Arabes  une  théorie  plus  concrète  et  plus  mi- 
nutieuse; à  leur  tour,  suivant  leur  goût  particulier, 
ceux-ci  feront  des  rythmes,  de  leurs  variétés  et  de 
leur  originalité,  un  des  caractères  les  plus  accusés 
et  les  plus  personnels  de  leur  art  musical. 


1.  Cf.  Littérature  arabe,  p.  4. 
a.  Bsiai  sur  l'Esprit  musical. 
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La  poésie  et  la  musique  des  Arabes  semblen 
nées  toutes  les  deux  el  à  peu  près  en  môme  temps 
au  désert.  Mais,  si  nous  avons  encore  des  fragments 
relatifs  au  —  Hidjd  [iS],  —  à  la  satire  des  Bédouins, 
si  nous  possédons  le  recueil  des  sept  —  Mo^'aUaqat  [iT 
—  écrites  par  le  roi  Imrou-oul-(Jaïs  considéré  par 
Mahomet  comme  le  plus  excellent  el  le  chef  des 
poètes,  si  nous  connaissons  Nabi^ho ,  le  poète  de 
cour,  Chitar,  le  rapsode  de  la  bataille  d'El  Farouq, 
Tarafa,  le  poète  du  roi  de  Mira  Wrar,  fils  de  Hind, 
Zobeïr  ben  Abi-Solma,  le  poète  préféré  du  khalife 
Omar,  Alqama  ben  Abada  «  Kl  FohI  »,  si  les  chroni- 
queurs arabes  nous  ont  conservé  des  poésies  nom- 
breuses des  premiers  siècles  de  la  littérature  arabe, 
il  ne  nous  est  rien  parvenu  de  la  musique  des  Bé- 
douins. 


Certains  auteurs  arabes  du  x®  siocle  ont  écrit  sur 
la  musique.  Peut-être  ont-ils  recueilli  quelques  faits 
qui  ont  prolongé  sous  leurs  yeux  les  pratiques  de 
leurs  ancêtres  et  peuvent-ils  nous  renseigner. 

Al  Farabi*  a  décrit  soigneusement  les  instruments 
qui  étaient  en  usage  de  son  temps,  et  il  a  recueilli 
une  partie  des  traditions  anciennes  pour  leur  oppo- 
ser les  règles  qu'il  voulait  introduire.  Quand  il  parle 
de  la  gamme,  païenne,  des  ligatures  païennes,  on  peut 
penser  qu'il  entend  nous  édifier  sur  les  pratiques 
musicales  antérieures  à  la  période  islamique  conser 
vées  encore  au  moment  où  il  écrivait  et  différentes 
de  la  codification  qu'il  parait  se  préoccuper  d'intro- 
duire. 

Voici  ce  que  dit  Al  Farabi  du  tanbour  de  Bagdad 
usité  de  son  temps  à  Damas  : 

I  Sur  le  tanbour  de  Bagdad  les  deux  cordes  paral- 
lèles se  marquent  d'ordinaire  du  côté 
de  la  cheville  par  cinq  sections  égales. 
Les  points   de  division  sont  fixés  par 
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des  ligatures  insérées  sur  le  manche 
vis-à-vis  de  chaque  point.  La  dernière 
ligature  se  place  au  huitième  de  la 
distance  entre  le  chevalet  et  l'extrémité 
de  la  partie  vibrante  de  la  corde,  du 
côté  de  la  cheville. 

«  La  ligature  NO  étant  placée  sur  le 
huitième  de  chacune  des  deux  cordes 
AG  et  BD,  les  sons  N  et  0  résonneront 
à  un  intervalle  de  7/8.  Ki  puisque  la 
distance  de  A  à  N,  comme  celle  de  B 
à  0,  est  partagée  en  cinq  sections  éga- 
les, AN  étant  le  huitième  de  AG  et  BO 
le  huitième  de  BD,  si  Ton  assigne  au 
son  A  le  nombre  40,  le  son  Ë,  d'après 
le  même  principe,  aura  :  39;  G,  38;  I, 
37;  L,  36;  enfin  iN,  35... 

u  On  peut  arranger  les  cordes  de  sorte 
que  les  sons  en  soient  les  mêmes,  je 
veux  dire  que  le  son  de  B  soit  pareil  à 
celui  de  A.  On  peut  aussi  les  accorder 
différemment,  et  en  eifet  la  coutume 
en  est  ainsi... 
«  La  coutume  générale  est  d'accorder  en  deux  séries 
différentes  d'intervalles,  séries  continues  à  plusieurs 

1.  Abou  Nasr  Mohammed  Al  Farabi,  dont  nous  inroquons  souvent 
ie  t^fnoisrnage,  est  né  vers  86&  J.-C.  à  Farab,  aujourd'hui  Outrâr  (Tur- 
kestan).  II  vint  de  bonne  heure  à  Bagdad,  où  il  étudia  l'arube,  la  mé- 
decine, la  logiiiue»  la  philosophie  et  la  musique.  Il  vécut  et  il  écrivit 
la  plupart  d»>  S's  ouvrages  à  Alcp,  où  il  fut  revendiqué  comme  a  hôte 
perpétuel  ■  par  le  prince  Hamdanide  Saîf  Addaula  Ali.  Il  mourut  à 
DMoas  en  950  J.-C. 
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sons  communs.  Alors  la  proportion  de  l'ensemble 
de  l'une  des  séries  à  celui  de  l'autre  série  est  égale 
à  celle  qui  existe  entre  les  deux  sons  d'un  intervalle 
quelconque  compris  dans  celui  des  termes  extrêmes 
d'une  série.  Pour  l'instrument  dont  nous  parlons, 
on  préfère  ordinairement  fixer  la  proportion  d  après 
l'un  des  petits  intervalles  qui  se  présentent  dans  la 
série  adoptée.  Chacun  de  ces  petits  intervalles  pour- 
rail  devenir  la  base  de  la  relation  entre  les  deux 
cordes;  mais  les  artistes  préfèrent  les  accorder  de 
telle  sorte  que  la  proportion  de  toute  la  série  AN  à 
la  série  BO  soit  égale  à  celle  de  A  à  G  et  de  N  à  0. 
Dans  ce  but  la  corde  BD  se  tend  jusqu'à  ce  que  le 
son  de  Motlaq  (corde  à  vide)  en  soit  le  même  que  celui 
de  G  (19/20.)  C'est  là  Vaccord  ordinaire.,.  . 

«  On  comprend  par  ce  qui  précède  que  les  autres 
sons  qu'on  croit  faire  identiques  sur  l'instrument  ne 
le  sont  pas  réellement.  Cependant,  en  accordant  Tune 
des  cordes  d'après  l'autre,  comme  nous  venons  de  le 
dire,  on  se  propose  de  rendre  le  son  F  pareil  au  son 
l.  On  marque  la  corde  BD  au  point  F  el  la  corde  AG 
au  point  I,  croyant  que  ceux-ci  doivent  nécessaire- 
ment donner  le  même  son,  et  de  même  pour  H  et  L, 
pour  K  et  N.  Ces  sons  étant  certainement  égaux,  il 
faut  que  la  proportion  de  B  à  F  soit  la  même  que 
celle  de  G  à  I,  c'est-à-dire  que  celle  de  A  à  E.  Donc 
il  s'entend  que  les  distances  des  places  des  sons  qui 
sont  sur  les  deux  cordes  ne  sauraient  être  égales, 
comme  on  se  le  répète  et  comme  je  l'ai  dit  moi-même 
dans  un  passage  précédent  de  ce  livre  en  acceptant 
ce  que  répète  le  vulgaire.  Bien  au  contraire,  il  faut 
faire  la  distance  de  G  à  L  plus  petite  que  celle  de  A 
à  G,  comme  le  démontre  le  calcul.  » 

Ici  Al  Farabi  rectifie  l'accord  du  tanbour  de  Bagdad 
suivant  ses  idées  personnelles,  toutes  imbues  de  la 
théorie  grecque.  Puis  il  reprend  sa  description  des 
ligatures  païennes. 

<<  Quand  on  arrange  cet  instrument  de  la  manière 
susdite,  je  veux  dire  si  l'on  tend  la  corde  BD  jusqu'à 
ce  que  le  son  de  motlaq  (à  vide)  égale  celui  de  G,  les 
sons  B,  F,  H,  K  deviennent  identiques  aux  sons  de  G, 
I,  L,  N,  et  les  deux  sons  A  et  E  ne  se  retrouvent  pas 
sur  la  corde  BD,  tandis  que  M  et  0  ne  se  rencontrent 
sur  aucune  des  ligatures  de  AC;  mais  il  est  possible  de 
les  produire  entre  N  et  C.  Les  sons  qu'on  obtient  par 
cet  arrangement  sont  au  nombre  de  huit. 

M  On  peut  obtenir  d'autres  arrangements  tant  dans 
le  genre  varié  (en  admettant  les  ligatures  à  des  dis- 
tances variées  comme  il  l'indique  dans  ses  rectifica- 
tions) que  dans  le  genre  égalisé  (en  se  tenant  aux 
dislances  égales). 

«  Si  l'on  fait  le  son  B  pareil  à  E,  le  son  A  sera  plus 
grave  qu'aucun  de  ceux  qui  se  trouvent  sur  la  corde 
BD,  et  le  son  0  plus  aigu  qu'aucun  des  sons  pro- 
duits par  les  ligatures  de  AC;  le  nombre  des  sons 
est  alors  de  sept. 

«  Un  troisième  arrangement  est  de  faire  le  motlaq 
de  BD  pareil  au  son  E;  alors  les  sons  B,  F,  H  sont  les 
mêmes  que  ceux  marqués  I,  L,  N  et  on  obtient  neuf 
sons. 

«  Ou  encore,  si  on  fait  pareils  les  sons  B  et  L,  les 
sons  B  et  F  deviennent  pareils  à  L  et  N;  le  nombre 
des  sons  donnés  par  cet  arrangement  s'élève  à  dix. 


Ses  écrits  sur  la  musique  le  montrent  tellement  admirateur  systé- 
matique des  théoriciens  grecs  qu'il  néglige  d'étudier  sérieusement 
ses  contemporains,  alors  que  des  observations  directes  sur  ce  qu'il 
entendait  auraient  été  autrement  utiles  que  les  commentaires  et  les 
compilations  qu'il  a  légués  à  la  postérité  et  où  se  retrouvent  unique- 
ment les  théories  de  Pylbagore,  d'Aristoiène  et  autres. 
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tt  Enfin,  en  faisant  pareils  le  sons  B  et  N,  on  porte 
le  nombre  des  sons  à  onze,  et  c'est  là  le  plus  riche 
des  arrangements  tant  en  sons  qu'en  consonances.  » 

Tout  cela  ne  satisfait  pas  Al  Parabi,  qui  ne  trouve 
plus  l'intervalle  de  quarte  et  les  sons  que  lui  don- 
nent les  ligatures  du  luth. 

Aussi  conclut-il  : 

«  Les  ligatures  que  nous  venons  d'indiquer  s'ap- 
pellent les  ligatures  païennes,  et  les  airs  composés 
des  sons  que  ces  ligatures  font  naître  s'appellent 
les  airs  païens.  C'est  qu'on  les  employait  autrefois  : 
mais  la  plupart  des  Arabes  modernes  qui  se  servent 
de  cet  instrument  ne  font  pas  usage  de  ligatures 
païennes.  » 


Si  nous  prenons  maintenant  au  pied  de  la  lettre 
les  indications  d'Al  Farabi  relatives  au  tanbour  de 
Bagdad,  ce  témoin  attardé  des  vieilles  traditions  mu- 
sicales, nous  trouvons,  par  l'application  de  ces  mesu- 
res, que  les  cinq  intervalles  donnés  par  les  ligatures 
païennes  seraient  : 


40 

39 
40 

38 
40 
37 
40 
36 
8 
7 


. —  =  quart  de  ton  diiainoé. 
39       ^ 

—  =  demi- ton  voisin  du  limma. 
38 

. —  =  deux  tiers  de  Ion. 
:  ton  mineur. 
:  ton  surélevé. 


La  seconde  corde  donnerait  à  vide  la  note  40/38  de 
la  première.  On  en  arriverait  à  établir  Tusage  des 
deux  gammes  modales  anciennes  qu'Ai  Farabi  doit 
avoir  retouchées  d'après  ses  idées  grecques  et  qui 
seraient  représentées  par  les  séries  : 
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8 

0 

26 

8 

9 

28 

8 

7 

8 
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7 

8 

27 

9 

8 

8 

49 

8 

8 

49 

8 

7 

7 

48 

7 

7 
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D'autres  indications  disséminées  dans  les  musico- 
graphes arabes  mentionnent  que  des  musiciens  no- 
toires ont  réalisé  des  réformes  importantes,  perfec- 
tionné la  théorie  et  la  pratique. 

Isbahani,  dans  son  Livre  des  Chansons,  nous  dit 
notamment  que  Ibn  Mousajah,  célèbre  musicien  nègre 
de  la  Mekke,  après  avoir  étudié  la  musique  grecque 
et  la  musique  persane,  en  adapta  plusieurs  airs  à 
des  poésies  arabes,  mais  rejeta  certaines  modula- 
tions, fioritures,  —  «  nabarat  »  [18],  —  et  certains 
sons  «  qui  sont  étrangers  au  chant  des  Arabes  )>. 

Une  musique  existait  donc,  fixée  au  moins  jusqu'à 
un  certain  point. 

On  voit  que  si  les  documents  nous  indicjuent  clai- 
rement Texistence  d'une  musique  préislamique,  ils 
nous  renseignent  fort  mal  sur  sa  nature.  Ses  inter- 
valles paraissent  différents  des  nôtres  et  diffèrent  aussi 
de  ceux  des  périodes  suivantes  plus  connues.  On  se 
la  figure  très  simple,  se  mouvant  sur  une  échelle  peu 
étendue,  une  quarte  ou  une  quinte,  comme  celle 
qu'on  entend  encore  sous  la  tente  des  Bédouins. 

Si  nous  voulions  aller  plus  loin,  il  nous  faudrait 
nous  lancer  dans  des  conjectures  fondées  sur  l'his- 
toire de  la  péninsule  arabique,  sur  sa  géographie  et 
sur  l'ethnographie  des  peuples  qui  l'habitèrent  et 
s'y  mélangèrent.  La  juxtaposition  des  tribus  noma- 


des et  des  tribus  sédentaires,  des  Koreichites,  des 
Chaldéens,  des  Abyssins,  des  Persans,  des  Juifs,  dut 
avoir  assurément  une  influence  sur  l'art  musical  de 
ces  temps  anciens. 

A  ce  moment  le  —  hidjà  [16',  —  poésie  satirique, 
existe  déjà  :  le  —  echcha''ir  19],  —  le  poète,  le  récite 
ou  le  chante  devant  la  tribu  assemblée,  et  nous  savons 
que  sa  récitation  est  accompagnée  de  rites  spéciaux, 
tels  que  de  s'oindre  les  cheveux  d'un  seul  côté  de  la 
tête,  de  laisser  traîner  son  manteau  et  de  ne  porter 
de  chaussure  qu'à  un  seul  pied.  Ce  n'est  d'abord  que 
de  la  pure  rime  —  sadj^  [20];  —  puis  apparaît  le 
mètre  —  radjaz  [10]  —  formé  de  deux  longues  sui- 
vies d'une  brève,  puis  d'une  longue.  C'est  le  premier 
rythme  connu,  celui  qui  doit  présider  aux  premiers 
chants  des  Arabes*. 

A  celte  époque  la  —  qa^ida  [21]  —  a  déjà  trouvé 
sa  forme  définitive,  et  de  nombreux  poètes  s'illus- 
trent par  des  pièces  dont  le  souvenir  et  une  partie 
du  texte  sont  parvenus  jusqu'à  nous. 

Le  —  marthiya  [22],  —  chant  panégyrique  des 
morts,  existe  aussi,  et  ce  sont  les  principales  vertus 
des  Arabes  païens,  la  vaillance  et  la  générosité,  qui 
forment  la  base  de  ces  élégies. 

Dans  les  villes  du  nord  du  Hedjaz  habitent  des 
Juifs  qui  parlent  arabe  et  chantent  à  la  façon  des 
nomades. 

L'influence  chrétienne  n'est  pas  sans  s'être  infiltrée 
dans  les  rudiments  musicaux  de  ces  divers  peuples. 
La  Syrie  et  la  Mésopotamie  étaient  chrétiennes;  le 
prince  de  Ghassan  à  Damas  et  les  Lahmides  à  Hira 
avaient  adopté  la  nouvelle  croyance.  A  Hira,  à  côté 
des  Arabes  de  la  tribu  de  Tanoukh,  qui  s'étaient  em- 
parés du  pays,  et  des  Ahlaf  venus  de  toutes  les  par- 
ties de  l'Arabie,  les  Ibads  étaient  chrétiens,  et  il  ne 
sérail  pas  étonnant  que,  comme  on  le  constate  pour 
les  idées  religieuses  des  poètes  arabes  de  ce  temps,  le 
christianisme  ait  infiuencé  les  tendances  musicales, 
comme  il  a  influencé  les  tendances  architecturales, 
soit  par  des  apports  concrets  provenant  de  cérémo- 
nies du  culte  et  des  chants  adoptés  par  les  néophytes, 
soit  par  une  sorte  de  rigorisme  créant  déjà  une  dis- 
tinction entre  le  —  Klam  el  djed  [23],  —  le  chant 
religieux,  et  le  —  Klam  el  hazl  [24],  —  le  chant 
profane. 

Mais  ces  diverses  notions  ne  créent  pas  une  certi- 
tude. Elles  ne  sauraient  remplacer  ni  les  documents 
écrits,  ni  les  témoignages  d'une  notation  qui  aurait, 
comme  pour  les  œuvres  de  littérature,  mis  sous  nos 
yeux  des  fragments  de  l'art  musical  préislamique. 
Nous  ne  savons  rien  de  précis  pour  cette  époque,  et 
il  est  probable  qu'elle  restera  obscure. 

Tout  ce  que  nous  pouvons  admettre,  c'est  qu'une 
certaine  musique  existait  déjà,  qu'elle  était  pratiquée 
pour  donner  une  enveloppe  mélodique  aux  poésie^ 
des  nomades  et  des  citadins,  et  qu'elle  avait  des  for- 
mules et  des  bases  différentes  de  celles  que  nous  al- 
lons rencontrer  dans  les  siècles  suivants. 


1.  Cf.  Cl.  Huart,  loco  cit. 
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CHAPITRE  II 
LES    PREMIERS    SIÈCLES 

I.  —  Les  chroniqueurs. 

La  disparilion  du  khalifat  de  Médine  el  rétablis- 
sement de  la  capitale  de  l'empire  à  Daaias,  dans  une 
riJle  et  une  contrée  qui  héritaient  d'une  vieille  civili- 
sation gréco-syrienne,  donnèrent  une  poussée  très 
sensible  à  la  culture  des  arts  des  Arabes. 

Les  poètes  sont  nombreux  dans  l'Irak,  dans  le 
Hedjaz,  dans  la  Mésopotamie  et  la  Syrie.  La  littéra- 
ture se  forme;  l'histoire  naît;  la  musique  prend  dans 
la  vie  sociale  une  place  de  plus  en  plus  importante 
au  fur  el  à  mesure  que  l'Islam  victorieux  étend  ses 
conquêtes  dans  le  monde  et  crée  autour  de  ses  kha- 
lifes une  civilisation  luxueuse  et  raffinée. 

Les  poésies  de  Omar  ben  Abi  Uebu,  de  la  tribu  de 
Qoreïch  (mort  vers  719  J.-C),  mises  en  musique  et 
popularisées  par  les  chanteurs,  parcoururent  tout  le 
monde  arabe. 

A  Damas,  le  khalife  Welid,  fils  de  Yezid,  fit  venir 
pour  lui,  lorsqu'il  monta  sur  le  trône,  Younous  el  Ka- 
TiB,  «  Jonas  le  secrétaire  »,  qui  avait  appris  la  musi- 
que de  Soraidj  ben  Mohriz  et  d*£l-Gharid.  Younous 
chantait  et  composait;  il  écrivit  un  livre  de  chan- 
sons que  Ton  pense  avoir  servi  de  modèle  au  fameux 
Kitab  al  Aghdni  d'Aboul  Faradj  el  Içfahani. 

Ghiyath  El  Akhtal,  poète  chrétien,  fut  recherché 
par  Yezid,  fils  de  Mo'awiya,  pour  que  ses  diatribes 
contre  le  parti  des  Ançarsde  Médine,  répandues  dans 
le  désert  et  propagées  par  les  chanteurs  à  travers  les 
villes  de  la  péninsule,  pussent  servir  le  but  politique 
des  Omeyades. 

C'est  1  époque  où  s*implante  dans  la  poésie  le  plus 
simple  des  mètres  prosodiques,  le  radjaz  méprisé 
avant  l'Islam. 

Les  poésies  d'un  autre  poète  chrétien,  Abdallah 
BSN  EL  MouKHARiQ,  eurent  aussi  beaucoup  de  succès. 
On  chanta  longtemps  le  poème  qui  débute  ainsi  : 

Met  yeux  ont  vorsé  des  larmes  à  la  me  des  traces  laissées  kHofir, 
Qui  s'effacent  dans  la  solitude 
Tristes  comme  les  versets  des  Psaumes. 

Le  khalife  Welid  était  poète,  compositeur  de 
musique  et  chanteur.  Il  a  composé  de  nombreux  airs. 
Il  savait  jouer  du  luth,  marquer  le  rythme  sur  des 
timbales,  marcher  en  cadence  au  son  du  tambour  de 
basque.  II  avait  mandé  auprès  de  lui  Yahya,  le  meil- 
leur chanteur  de  la  Mekke,  pour  prendre  des  leçons 
de  lui;  mais  celui-ci,  ayant  entendu  le  khalife,  aurait 
demandé  à  être  compris  dans  les  gens  de  sa  suite, 
tellement  il  croyait  devoir  profiter  des  leçons  d*an 
élève  qu'il  reconnaissait  comme  maître. 

Sous  la  dynastie  des  Abbassides,  l'empire  musulman 
étend  ses  frontières  :  c'est  l'époque  de  la  splendeur 
et  de  la  gentilité  arabes.  Mais  c'est  ayèsi  Tépoque 
oà  les  contacts  avec  les  peuples  soumi»  introduisent 
dans  les  arts  les  influences  diverses. 

Les  Arabes  se  passionnent  pour  les  auteurs  grecs, 

1.  Toutes  les  mnsiciennea,  chanteuses,  instrumentistes  ou  compo. 
sHrices,  étaient  des  eselares.  Le  fait  d'être  musicienne  dennait  à  une 
eselare  une  râleur  marchande  exceptionnelle  el  lui  assurait  une  eonsi- 
diralion  immense  au  point  de  me  des  jouissances  qu'elle  pouvait  pro- 
diguer k  ses  heureux  possesseurs. 

Des  prix  incroyables  étaient  payés  pour  elles.  Ibn  Rantm  de  Kou- 
fah  vendit  sa  chanteuse  Robeidah  pour  100.000  draffames  (83.000  fr.). 
Sallamat  fut  achetée  80.000  drachmes.   - 


et  nous  verrons  plus  loin  que  leurs  théories  musica- 
les portent  l'empreinle  fzrecque  nettement  mar(^uée. 
Us  recourent  aux  Persans,  auteurs  de  la  révolution 
qui  ramenait  les  fils  d'Abbas  sur  le  trône,  et  surtout 
dans  la  littérature  riiifluence  persane  est  immense. 
Dans  le  Maghreb  ils  rencontrent  los  Berbères.  En 
Sicile  et  en  Espagne,  ils  en  appellent  souvent  aux 
vaincus.  «  Quand  un  Etat  est  peuplé  de  Bédouins,  — 
d'Arabes,  —  il  a  besoin  de  gens  d'un  autre  pays  pour 
construire.  »  C'est  Ibn-Khaldoun,  l'histoiien  musul- 
man, qui  définit  ainsi  l'inaptitude  de  l'Arabe  à  créer 
des  formes  d'art  personnelles  et  qui  nous  explique 
pourquoi  les  khalifes  employèrent  à  l'édification  des 
palais  et  des  mosquées  les  artistes  et  les  ouvriers  des 
peuples  tour  à  tour  soumis  à  l'Islam  :  Alexandrins 
d'Egypte,  Perses  de  Ctésiphon,  Grecs  de  Byzance,  Sy- 
riens ou  Libyens  des  côtes  du  Levant  ou  d'Afrique. 
Cette  affluence  et  cette  variété  de  collaborateurs 
a  marqué  des  influences  nettes  et  profondes  dans 
l'art  de  bâtir.  Il  n'est  pas  illogique  d'admettre  le 
même  fait  pour  la  musique.  Comme  on  le  verra  plus 
loin,  les  artistes  en  renom  de  toute  provenance  sont 
appelés  à  la  cour  des  khalifes;  les  artistes  arabes  vont 
s'instruire  chez  d'autres  peuples;  les  écrivains  pren- 
nent des  exemples  et  des  règles  chez  les  théoriciens 
plus  avancés  de  l'étranger.  C'est  de  tous  ces  mélan- 
ges el  de  ces  assimilations  que  se  fera  la  musique 
arabe  des  premiers  siècles  de  l'Hégire. 

Mais  celte  musique,  par  un  phénomène  que  les 
sociologues  n'ont  pas  de  peine  à  expliquer  el  qui  est 
déterminé  parla  valeur  sociale  de  cet  art  dans  tous 
les  temps  et  dans  tous  les  pays,  va  prendre  tout  de 
suite  une  importance  considérable  :  elle  sera  mêlée 
à  la  vie  intime  et  à  la  vie  publique  des  musulmans; 
elle  sera  de  toutes  les  fêtes  et  de  toutes  les  circons- 
tances; les  musiciens  seront  recherchés  et  honorés 
par  les  souverains;  l'histoire  enregistrera  soigneu- 
sement leurs  faits  et  gestes;  une  abondante  littéra- 
ture s'écrira;  la  musique  arabe  atteindra  sa  période 
la  plus  brillante. 

Il  fut  un  temps  où,  d'après  les  auteurs  musulmans, 
l'exécution  de  la  musique  était  réservée  à  des  femmes 
de  condition  servile^  Le  Kitab  el  Aghani  appelle  ces 
professionnelles  des  Kiyân  et  dit  qu'un  luxe  de  la 
maison  de  gens  riches  était  d'avoir  à  leur  service  des 
chanteuses.  Abdallah,  fils  de  Djôhdars,  en  possédait 
deux  célèbres  qu'il  appelait  les  u  deux  cigales  d'Ad  », 
Djerad  el  Had,  et  qui  se  nommaient  Youmàd  et 
Youâd.  Il  en  fit  présent  à  son  ami  Omeyya,  fils 
d'Aboussalt.  Elles  ont  laissé  des  chants  de  premier 
mérite,  dit-on,  dont  les  paroles  ont  été  recueillies 
par  leur  contemporain. 

Les  noms  de  quarante-six  chanteuses  improvisa- 
trices ayant  vécu  du  temps  de  Mahomet  et  sous  les 
quatre  premiers  khalifes  nous  sont  restés,  et  les  chro- 
niqueurs nous  ont  transmis  des  fragments  de  poé- 
sies de  leur  composition. 

Par  contre,  on  ne  trouve,  chez  les  mômes  chroni- 
queurs, le  nom  d'un  chanteur  qu'à  pai^tir  de  la  pre- 
mière moitié  du  premier  sièole  de  l'Hégire.  Dès  ce 
moment  ce  ne  sont  plus  les  conducteurs  de  cha- 
meaux et  les  femmes  esclaves  qui  ont  mission  de 

On  se  donnait  les  esclaves  musiciennes  en  cadeau;  elles  faisaient 
partie  de  l'héritage  et  du  douaire  des  grands  seigneurs. 

Les  chroniqueurs  de  l'époque  nontreot  que  les  qualités  recherchées 
chez  elles  étaient,  par  ordre  d*appréciation,  la  beauté,  le  talent  musi. 
cal  et  l'esprit.  Beaucoup  de  ces  femmes  aimèrent  réellement  leurs 
mattree  et  se  4êw>uèreat  peur  eux  avec  une  touchante  abnégation. 

Cf.  à  ce  sujet  Ftmmes  araàe$  avant  et  depuis  l'ialamitme  par  le 
D'  Perren.  Paris,  1658. 
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chanter  et  de  jouer  des  instrumrnts  :  dans  la  flo- 
raison de  tous  les  arts  et  de  toutes  les  sciences  la 
musique  est  ouverte  à  tous  et  prend  une  place  émi- 
nente. 


* 
*  * 


Ici  on  ne  peut  pas  ne  pas  donner  un  moment  la 
parole  aux  chroniqueurs  qui  nous  peignent  la  vie  des 
Arabes,  leur  existence  de  luxe  et  de  plaisirs,  leur 
passion  pour  la  musique. 

11  y  aurait  inQuiraent  à  glaner,  même  en  nous  can- 
tonnant strictement  aux  choses  de  la  musique,  dans 
le  spirituel  et  attachant  Maçoudi  et  ses  Moroâdj  edh 
Dhabab,  «  les  Prairies  d'Or  »,  dans  les  21  volumes  du 
Kitab  el  Aghâni,  «  le  Livre  des  Chansons  »  d'Aeou'L 
Faraw  EL  IçpAHANi  qui  nous  apporte  le  document  le 
plus  compendieux  sur  les  poésies  arabes  qui  ont  été 
mises  en  musique,  sur  les  chanteurs  et  les  chanteuses 
en  renom,  sur  les  compositeurs,  leurs  querelles  et 
leurs  rivalités. 

Nous  trouverions  à  glaner  aussi  copieusement  dans 
le  livre  anonyme  Kitab  Elf  Léïla  wa  Léïla,  «  le  Livre 
des  mille  et  une  nuits  »,  où  sont  réunis,  sur  une 
trame  assez  lâche,  des  contes  et  des  légendes  de  tou- 
tes les  provenances  et  d'époques  très  diverses,  où 
l'ancienne  société  musulmane  se  peint  elle-môme 
avec  une  sincérité  incontestable  qui  va  parfois  jus- 
qu'au réalisme  le  plus  audacieux. 

Nous  renverrons  à  ces  sources  abondantes  le  lec- 
teur curieux  de  se  documenter  en  détails  pittores- 
ques sur  ces  époques  lointaines  de  la  vie  musicale 
des  Arabes.  Nous  ferons  seulement  à  ces  recueils  les 
emprunts  indispensables  pour  fixer  certains  points  de 
Thistoire  musicale  des  Arabes  et  aussi  pour  mesu- 
rer l'importance  sociale  de  la  musique  dans  la  civili- 
sation musulmane  à  partir  des  siècles  des  Omeyades 
et  des  Abbassides. 

Voici  esquissée  en  traits  essenliels  la  galerie  des 
plus  célèbres  musiciens  arabes  dont  l'histoire  a  re- 
tenu les  noms  et  les  gestes. 

IçA  BEN  Abdallah,  dit  Touways,  «  le  petit  paon  » 
(632-705  J.-C.),  qui  avait  été  esclave  d'Arwa,  mère 
du  troisième  khalife  Othman  ben  Afîan,  était  un 
affranchi  de  la  famille  Qoraychile  de  Mokhzoun.  Tout 
jeune  il  avait  fréquenté  des  captifs  persans  employés 
aux  travaux  publics.  A  les  entendre  chanter  il  avait 
appris  leurs  mélodies,  suivi  le  genre  et  le  rythme  de 
leur  musique,  qu'il  s'assimila  au  point  de  l'imiter  plus 
tard  dans  ses  compositions. 

11  ne  jouait  que  du  tambour  de  basque  de  forme 
carrée.  La  tradition  veut  qu'il  ait  été  le  premier 
parmi  les  Arabes,  depuis  l'Islamisme,  a  donner  de  la 
douceur  et  de  la  grâce  à  ses  chants  et  qui  fit  enten- 
dre à  Médine  des  airs  soumis  à  une  mesure  régulière. 
Il  eut  des  élèves  dont  le  nom  nous  est  parvenu  : 
Ghoraïh,  Ed  Déliai,  Naumàt  ed-Deha. 

AzzÉ-T-EL  Meyla,  ainsi  nommée  à  cause  de  la  flexi- 
bilité de  sa  taille  et  de  la  grâce  de  sa  démarche,  était 
une  affranchie  de  Médine  qui  jouait  de  tous  les  ins- 
truments à  cordes  et  à  vent  et  possédait  une  voix 
superbe  d'une  grande  étendue.  l£lle  était  élève  de  la 


1.  Un  dicton  disait  :  «  Rien  de  plus  hideux  augure  que  TouwaTs.  » 
En  effet  les  circonstances  les  plus  naturelles  de  la  vie  coïncident  tou- 
jours pour  lui  avec  des  malheur».  «  Tant  que  je  serai  au  milieu  do 
TOUS,  di.sait*ilaux  Médinois,  altendez-vous  à  voir  paraître  l'Antéchrist 
et  la  Grande  Bêle  de  la  Terre.  Quand  je  serai  mort,  vous  n'aurez  plus 
rien  à  craindre.  Ecoulez  et  réfléchissez.  Ma  mère  m'a  mis  au  monde  la 


célèbre  Raïka  et  chantait  le  répertoire  de  sa  mal- 
tresse et  des  anciennes  chanteuses  Sirin,  Zerneb, 
Khaula.  a  propos  d'Azzé,  on  trouve  dans  le  Kitab  et 
Aghdni  une  anecdote  inléressante. 

Azzé  et  Haïka  assistaient  à  une  fêle  de  circoncision 
dans  une  famille  de  Médine.  Elles  jouèrent  du  miVfiap 
et  chanteront  des  vers  du   vieux  poète  Hassan  ben 
Tliâbit,  ancien  compagnon  de  Mahomel.  Hassan,  qui 
était  présent,  pleurait  d'émotion.  Rentré  chez  lui,  il  dit 
à  son  fils  :  «  Raïka  et  Azzé  m'ont  rappelé  des  choseà 
que  mes  oreilles  n'avaient  pas  entendues  depuis  les 
soirées  que  j'ai  passées,  dans  le  temps  du  paganisme, 
avec  Djabala,  fils  d'Aghan,  prince  de  Ghassan.  J'ai 
vu  chez  Djabala  dix  esclaves  chanteuses,  dont  cinq 
étaient  grecques  et  chantaient  des  airs  de  leurs  pays 
en  s'accompagnanl  sur  des  lyres;  les  autres  étaient 
de  Hira  et  chantaient  des  airs  d'Irak.  Des  chanteurs 
arabes  venaient  aussi  de  la  Mekke  et  d'autres  lieur 
se  présenter  à  lui  et  solliciter  ses  bienfaits.  Il  les 
écoutait  en  buvant  avec  ses  amis,  assis  sur  un  lit  de 
myrte,  de  jasmin  et  de  plantes  odoriférantes,  entouré 
de  vases  d'or  et  d'argent  remplis  de  musc  et  d  ambre- 
Il  était  doux,  affable,  généreux.  Jamais  la  fumée  des 
\ins,  altérant  sa  raison,   ne  le  portait   à  dire  une 
parole  inconvenante  ou  à  faire  un  acte  blâmable.  Et 
cependant  nous  étions  plongés  alors  dans  les  ténè- 
bres de  l'ignorance.   Maintenant   l'Islamisme  nous 
a  éclairés,  el  néanmoins  vous,  jeunes  musulmans, 
vous  buvez  du  vin  de  dattes  et  vous  ne  pouvez  en 
prendre  trois  verres  sans  devenir  querelleurs  et  vous 
livrer  à  de  grossières  disputes*.  » 

Azzé  fut  la  première,  parmi  les  femmes  de  Médine 
el  du  Hedjaz,  qui  composa  et  chanta  des  airs  bien 
mesurés.  Fort  recherchée  tant  par  ses  talents  que  par 
sa  beauté  et  son  esprit,  elle  mit  la  musique  en  vogue 
à  Médine  et  organisa  chez  elle  des  matinées  musi- 
cales où  les  amateurs  se  pressaient  pour  l'entendre. 
Le  goftt  passionné  des  Médinois   pour  la  musique 
offusqua  même   certains   rigoristes,    qui   portèrent 
plainte  à  l'émir  Saïd  et  accusèrent  Azzé  de  pervertir 
les  croyants  parla  séduction  d'un  art  que  le  prophète 
avait  réproucé   L'émir  envoya  chez  l'artiste  un  mes- 
sage lui  interdisant  de  chanter,  parce  qu'elle  faisait 
tourner  la  tête  aux  hommes  et  aux    femmes  de  la 
ville.  Abdallah  ben  Djafar  (622-699  J.-C),  un  de» 
hommes  les  plus  considérables  de  ce  temps  par  sa 
naissance  et  par  ses  richesses,  se  trouvait  chez  Azzé. 
Il  dit  au  messager  :  «  Retourne  vers  Ion  maître  el 
dis-lui  que  je  le  prie  de  faire  proclamer  dans  Médine 
un  ordre  ainsi  conçu  :  «  Toute  personne,  homme  ou 
«  femme,  à  qui  Azzé  a  fait  tourner  la  tête,  est  tenue 
«  de  venir  nous  en  faire  la  déclaration.  i>  Personne 
n'ayant  témoigné,  Azzé   put  continuer    en   paix   sa 
brillante  carrière.  Un  soir  qu'elle  avait   chanté  un 
air  qu'elle  avait  composé  sur  des  paroles  du  poète 
Omar  ben  AbouRabià,  celui-ci  fut  tellement  ravi  de 
plaisir  qu'il  déchira  ses  vêtements  et  se  pâma.  Quand 
il  eut  repris  ses  sens,  un  de  ses  amis  lui  dit  :  «  Ce 
n'est  pas  k  un  homme  comme  toi  qu'il  convient  de 
s'abandonner  à  de  pareils  transports.  —  J'ai  entendu, 
répondit-il,   des  accents  si   délicieux    qu'il  m'a  été 
impossible  de  maîtriser  mon  émotion*.  » 


nuit  où  mourut  Matiomet.  Elle  ma  sevré  le  jour  où  mourut  Abou 
Bekr.  Je  devins  pubôbe  N^  jour  où  fui  assassiaé  le  khalife  Omar,  fils  de 
Khalteb.  Je  me  mariai  le  jour  où  le  khalife  Othman  fut  tué.  11  me  na- 
quit uu  fih  le  jour  de  l'assassinat  du  khalife  Ali.  Y-a-t-il  un  leul  de 
vous  qui  me  retaemble  par  les  incidents  do  sa  vie?  » 

2.  Agkdni,  IV,  2,  r»  ^t  ▼•. 

3.  Aghdni,  IV,  4,  r«  et  t». 


HISTOIRE  DE   LA  MUSIQUE        

Touways,qui  passait  cependant  pour  une  méchante 
Ian<^ue,  disait  d'elle  après  sa  mort  :  «  C'était  la  reine 
des  chanteuses.  Son  âme  était  aussi  belle  que  sa 
figure;  sa  vertu  était  au-dessus  de  tout  soupçon.  La 
plus  parfaite  décence  régnait  dans  les  séances  musi- 
cales qui  avaient  lieu  chez  elle.  Le  silence  était  stric- 
tement exigé  de  l'auditoire  :  si  quelqu'un  parlait  ou 
remuait,  il  était  puni  à  Tinslant  par  un  coup  de  ba- 
guette sur  la  tête*.  » 

Saîb  Khathir,  deMédine,  était  fils  d'un  captif  persan 
elélait  esclave  de  la  famille  de  Laylh.  H  avait  appris 
à  chanter  en  entendant  les  femmes  esclaves  dont  la 
profession  était  de  chanter  les  louanges  des  morts 
dans  les  cérémonies  funèbres. 

Pendant  quelque  temps  il  chanta  sans  accompa- 
gnement et  se  contenta  de  marquer  le  rythme  au 
moyen  d'une  baguette  dont  il  frappait  le  sol.  Plus 
tard  il  joua  du  luth  et  fut,  dit-on',  le  premier  à  se  ser- 
vir de  cet  instrument  pour  accompagner  sa  voix  et  à 
en  jouer  avec  art.  Ayant  entendu  un  esclave  persan 
nommé  Nochit,  chanter  des  airs  de  son  pays,  Saïb 
composa  le  premier  air  arabe  d'une  facture  savante 
et  de  rythme  lent  nommé  thakil  qui  ait  été  chanté 
dans  l'islam  sur  les  paroles  restées  célèbres'  : 

«  Quels  étaient  les  habitants  de  ces  demeures 
aujourd'hui  ruinées  et  désertes,  dont  les  vestiges, 
battus  par  les  vents  et  la  pluie,  sont  à  peine  recon- 
naissables  ?  » 

Admis  à  chanter  devant  le  khalife  Moawiyal",  qui 
n'avait  aucune  idée  de  la  musique  et  dédaignait  les 
délassements  frivoles,  il  obtint  les  faveurs  du  souve- 
rain, qui  reconnut  que  le  chanteur  embellissait  la 

poésie. 

A  la  répression  de  la  révolte  de  Médine  par  une 
armée  d'Arabes  de  Syrie  envoyée  par  le  khalife  Yejid 
(683  J.-C),  Saîb  était  allé,  sans  armes,  au-devant  des 
soldats.  Espérant  obtenir  la  vie  sauve,  il  leur  dit  : 
«  Je  suis  un  chanteur.  J'honore  votre  khalife  Yejid, 
comme  j'ai  honoré  son  père.  L'un  et  l'autre  ont  des 
bontés  pour  moi.  —  Eh  bien,  chante!  »  lui  dit-on.  Il 
chauta.  Un  soldat  cria  :  «  Bravo!  voici  ta  récom- 
pense. »  Et  il  lui  plongea  son  sabre  dans  la  gorgée 

Aboo  Othuan  Saîd  Ibn  Mouçaddjih  était  un  nègre 
Dé  à  la  Mekke.  Il  avait  entendu  chanter  des  ouvriers 
persans  venus  de  l'Irak  pour  construire  des  maisons 
sur  un  terrain  appartenant  au  khalife  Moowiya  I*'^. 
Affranchi  par  son  maître  en  raison  de  ses  dispositions 
artistiques,  il  voyagea  en  Syrie  et  en  Perse  et  apprit 
à  jouer  de  divers  instruments  et  revint  dans  le  Hidjaz. 
«  Il  avait  choisi'  dans  l'échelle  musicale  des  Grecs  et 
des  Persans  les  sons  les  plus  agréables  et  rejeté  ce 
qui  lui  déplaisait  dans  la  musique  de  ces  deux  peu- 
ples, notamment  l'exagération  des  nàbarât  ou  »  sauts 
du  grave  à  l'aigu  i>,  ainsi  que  certains  sons  qu'offrent 
les  échelles  musicales  grecques  ou  persanes  et  qui  sont 
restés  étrangers  à  l'échelle  arabe.  De  (îfe  choix  et  de 
cette  élimination  il  forma  son  système  de  chant,  que 
tous  les  artistes  s'empressèrent  d'adopter.  C'est  lui 
qui  a  fixé  l'échelle  de  sons  du  chant  arabe  et  qui  le 
premier  en  a  tiré  des  mélodies.  » 

Ishak  Ibn  Ibrahim  el  Mauceli,  musicien  des  kha- 
fîfes  abbassides,  qui  vivait  vers  le  commencement 
da  iii«  siècle  de  l'Hégire,  disait  :  «  L'artiste  qui  le 
premier  a  fait  entendre  à  la  Mekke  le  chant  arabe, 

1.  Aghani,  IV. 

2.  Ayhojii,  II,  184  ▼•. 

a.  Aghani,  II,  184  r«,  185. 
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tel  qu'il  existe  encore  aujourd'hui,  est  Saïd,  fils  de 
Mouçaddjih.  »  C'est  aussi  l'affirmation  donnée  par 
un  autre  musicien  contemporain  d'Ishak,  Ali,  fils  de 
Hicham,  qui  reconnaît  en  ui  le  premier  u  qui  ait 
chanté  le  chant  arabe  emprunté  aux  Persans  ».  Ce  fait 
est  confirmé  par  l'auteur  du  Kitab  el  Aghani,  qui 
répète  :  «  Ibn  Mouçaddjih  a  été  le  créateur  de  chant 
(dans  l'Arabie  musulmane)  :  c'est  lui  qui  le  premier 
a  transporté  le  chant  persan  dans  le  chant  arabe,  » 

La  réputation  de  sa  supériorité  était  telle  qu'in- 
troduit dans  une  soirée  musicale  à  Damas  où  per- 
sonne ne  le  connaissait,  et  ayant  entendu  une  chan- 
teuse célèbre  interpréter  de  façon  incorrecte  une 
mélodie  de  sa  composition,  il  ne  put  s'empêcher 
d'intervenir  et  de  chanter  lui-même.  La  chanteuse 
étonnée  se  leva  vivement  de  son  siège  en  disant  : 
«  Cet  homme  ne  peut  être  que  Saïd,  fils  de  Mou- 
çaddjih. » 

Le  khalife  Ahd  el  Melik  voulut  l'entendre  et  lui 
demanda  successivement  un  —  houda  [2S],  —  chant 
simple  et  lent  de  chameliers,  un  houda  de  plus  vive 
allure,  un  —  ghina  erroukban  [26J  —  chant  des  voya- 
geurs, appelé  nasb,  un  peu  plus  varié  que  le  houda, 
un  —  ghina  el  moutkan  [27],  —  un  chant  savant  et 
artistique.  Emerveillé,  le  khalife  lui  dit  :  «  Va,  je  ne 
m'étonne  plus  que  les  jeunes  te  suivent  pour  t'enten- 
dre.  »  Et  il  lui  fit  rendre  ses  biens  qui  lui  avaient  été 
confisqués. 

Il  mourut  entre  705  et  714  J.-C,  sous  le  règne  de 
Welid  ^^ 

MosLEM  Ibn  Mouhriz,  de  la  Mekke,  était  fils  d'un 
affranchi  persan  de  la  famille  d'Aboul-Khattab.  Il 
avait  reçu  des  leçons  d'Ibn  Mouçaddjih,  et,  comme 
son  maître,  il  voyagea  en  Perse  et  en  Syrie  et,  au 
retour,  continua  Vœuvre  d'épuration  de  la  musique 
arabe  des  sons  qui  ne  pouvaient  plaire  à  l'oreille  de 
ses  compatriotes.  Du  mélange  des  plus  agréables  et 
des  meilleurs  il  tira  les  airs  qu'il  composa  pour  des 
poésies  arabes;  «  les  airs  étaient  délicieux.  On  n'a- 
vait jamais  encore  rien  entendu  de  semblable  à  la 
Mekke^  ». 

Ibn  Mouhriz  partagea  son  existence  entre  la  Mekke 
et  Médine,  où  il  avait  appris  les  airs  d'Azzé-t-elMeyla. 
C'est  surtout  par  l'esclave  chanteuse  d'un  de  ses  amis 
que  ses  compositions  se  répandirent  dans  le  public. 

Le  Kitab  el  Aghani  lui  attribue  l'invention  du 
ramalf  chant  sur  un  rythme  vif  qui  resta  propre  aux 
Arabes  pendant  près  d'un  siècle. 

Le  ratnal  passa  en  Perse  sous  le  khalifat  d'IIaroun 
er  Rachid. 

Le  chroniqueur  attribue  au  même  artiste  une 
réforme  importante. 

Avant  lui  chaque  air  ne  comprenait  qu  'un  vers  et  se 
répétait  autant  de  fois  qu'il  y  avait  de  vers  à  chan- 
ter, sans  doute  parce  que  chaque  vers  de  la  poésie 
arabe  contient  une  pensée  complète.  Ibn  Mouhriz, 
le  premier,  chanta  les  vers  arabes  par  distiques,  et  son 
exemple  fut  vite  suivi. 

U  mourut  vers  la  même  époque  qu'lbn  Mouçaddjih 
(705-714  de  J.-C). 

Abou  Cad  Ho.nayn  Ibn  Ballouï,  appelé  «  El  Hiry  » 
parce  qu'il  était  originaire  d'Hira,  aulrefois  capitale 
de  l'Irak  arabe,  était  chrétien.  Marchand  ambulant 
de  fieurs  et  de  fruits,  il  fréquentait  les  maisons  des 

4.  Aijhani,  H,  183. 

5.  Ayhani,  l,  19f. 

6.  Ayhani,  I,  Ci. 
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chanteurs  et  des  riches  seigneurs.  II  y  entendit  chan- 
ter, et,  doué  d'une  voix  charmante,  il  se  mita  étudier 
la  musique  et  alla  demander  des  leçons  à  des  profes- 
sionnels célèbres  de  Wadi  el  Cora.  Quand  il  retourna 
dans  l'Irak,  il  jouait  parfaitement  du  luth  et  compo- 
sait des  airs  d'une  excellente  facture*. 

Sa  fortune  fut  rapide.  Le  gouverneur  de  Tlrak^ 
Khalid,  ayant  interdit  la  musique  dans  toute  la  pro. 
vince  placée  sous  son  autorité,  sous  le  prétexte  qu'elle 
tendait  à  corrompre  les  mœurs,  Honayn  se  rendit  au 
palais  et  chanta  devant  le  souverain,  en  s'accompa. 
gnant  du  luth,  des  vers  qui  contenaient  des  maximes 
de  morale.  «  A  la  bonne  heure,  dit  Khalid,  je  te  per- 
mets, à  toi  seul,  de  chanter,  mais  à  condition  que  tu  ne 
fréquenteras  aucun  mauvais  sujet,  aucun  ivrogne*.  » 

Dans  la  suite  Honayn  devint  le  favori  et  le  compa- 
gnon de  fête  de  Bichr  Ibn  Merwan,  frère  cadet  du 
khalife  Abd-el-Mélik  et  gouverneur  de  l'Irak. 

Honayn  était  le  représentant  dans  sa  province  de 
Tart  musical  élevé  :  les  autres  musiciens  ne  compo- 
saient et  ne  chantaient  que  des  airs  simples,  des 
nasb  ou  des  kazadj  faciles,  très  peu  différents  des 

nasb. 

Ayant  appris  qulbn  Mouhriz,  attiré  par  ce  qui  se 
rapportait  de  la  générosité  des  amateurs  de  musique, 
venait  faire  une  tournée  en  Irak,  il  alla  au-devant  de 
lui,  et,  moyennant  500  dinars  d'or^,  il  le  décida  à 
rebrousser  chemin. 

On  lui  reprochait  un  jour  d'avoir,  pendant  les 
cinquante  années  de  sa  carrière,  fait  une  brèche 
considérable  à  la  fortune  des  grands,  dont  il  exploi- 
tait la  générosité  :  «  Eh!  mes  amis,  répondit-il,  soyez 
équitables.  Ce  que  je  donne,  moi,  à  mes  auditeurs» 
c'est  mon  âme,  c'est  mon  souffle.  Ai-je  tort  d'y  met- 
tre un  haut  prix*?  » 

Il  mourut  à  Médine  (vers  718  J.-C.)  dans  un  acci- 
dent au  cours  d'une  fête  donnée  en  son  honneur. 

Djkmilé,  de  Médine,  était  une  aiFraiichie  d'une 
famille  des  Benou  Babz.  Elle  fut  une  des  maîtresses 
de  l'art  musical  et  compte  parmi  ses  élèves  des 
artistes  qui  devinrent  célèbres  :Mabed,  IbnSouraydj, 
Ibn  Aïcha,  Habbaba,  Sellamat-el-Cass,  Khouleyda, 
etc.  Mabed  disait  d'elle  :  «  Dans  l'art  du  chant 
Djemilé  est  la  lige  et  nous  sommes  les  branches. 
Sans  elle  nous  ne  serions  pas  des  artistes  ^  » 

Djemilé  racontait  que  son  talent  lui  était  venu  en 
entendant  chanter  et  jouer  du  luth  Saïb  Kathir,  qui 
habitait  dans  le  voisinage  de  la  famille  de  Babz. 
Bientôt  elle  se  mit  à  chanter  et  à  composer  elle-même  ; 
sa  réputation  grandit  vite;  on  lui  amenait  tant  de 
jeunes  filles  esclaves  comme  élèves  que  la  plupart 
d'entre  elles  se  retiraient  le  soir  sans  avoir  pris  leur 
leçon. 

Elle  avait  épousé  un  affranchi  des  Benou  el  Harith, 
Ibn  el  Khazradj,  et  s'établit  avec  lui  dans  le  faubourg 
de  Soun,  dans  une  maison  splendide,  avec  un  domes- 
tique nombreux.  Tous  les  musiciens  el  les  poètes  de 
Médine  fréquentaient  chez  elle,  et  l'auteur  du  Kitab 
el  Aghani  donne  des  détails  copieux  sur  le  luxe  de 
ses  réceptions,  sur  la  qualité  des  hôtes  qu'elle  rece- 
vait et  qui  se  dérangeaient  pour  venir  l'entendre. 

A  une  soirée  olferle  en  l'honneur  d'Abdallah  Ibn 
Djafar,  cinquante  jeunes  filles  couronnées  de  fleurs 
et  revêtues  de  riches  atours  se  firent  entendre  avec 
elle.  «  Jouez  toutes  ensemble  et  chantez  en  chœur  avec 
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moi  ce  même  vers  et  ce  même  air,  »  leur  dit-elle;  et  le 
plaisir  qu'éprouva  Abdallah  en  entendant  tant  d'ins- 
truments et  tant  de  voix  féminines  alarma  sa  cons- 
cience de  musulman.  «  Je  ne  croyais  pas,  dit-il,  que 
l'art  pût  aller  jusque-là.  C'est  vraiment  une  séduc- 
tion qui  ravit  le  cœur  et  trouble  les  sens.  Voilà  pour- 
quoi certaines  personnes  condamnent  la  musique^.  » 

Le  succès  de  ses  compositions  était  tel,  était  si 
grand,  qu'ayant  été  priée  de  donner  asile  à  El  Ahwas, 
surnommé  El  Ardji,  autre  pelit-flls  du  khalife  Olh- 
man,  un  des  poètes  les  plus  distingués  parmi  les 
Qoraychiles,  elle  écrivit  au  poète  médinois  Abou 
Mohammed  Abd  Allah,  surnommé  El  Ahwas  :  u  Dje- 
milé a  composé  un  air  pour  les  derniers  vers  que 
vous  lui  avez  présentés.  Si  vous  désirez  qu'elle  leur 
donne  de  la  publicité  et  de  la  vogue  en  les  chantant 
et  qu'elle  continue  d'être  votre  amie,  réconciliez-vous 
avec  El  Ardji  et  logez-le  dans  votre  maison.  »  Son 
vœu  fut  accueilli. 

Ibn  Souraydj,  M'abed  et  Malik  et  tous  les  musi- 
ciens célèbres  vinrent  à  Médine  pour  se  perfectionner 
à  Técole  de  Djemilé.  Un  jour  que  Djemilé  avait  chanté 
un  air  de  sa  composition  sur  des  paroles  du  poète 
Katim  Tdvy,  les  assistants  s'écrièrent  :  «  C'est  un 
chant  digne  de  David.  » 

Souvent  elle  chantait  avec  eux.  u  Jouez  tous  et  ac- 
compagnez-moi, »  leur  disait-elle;  et  ils  jouaient  tous 
ensemble  à  l'unisson  avec  elle. 

Darabou  bidarbin  ouadid  [28]. 

Djemilé  chantait  un  air,  et  ils  répétaient  en  chœur,, 
s'accompagnanl  en  même  temps  de  leurs  luths.  Les 
musiciens  étrangers  étaient  dans  le  ravissement. 
»  Puissent  nos  confrères  mekkois,  disaient-ils,  adop» 
ter  Médine  pour  leur  résidence  habituelle  1  Nous  par- 
tagerons avec  eux  tout  ce  que  nous  possédons.  » 

M'abed  disait  en  parlant  de  ces  réunions  :  «  Jamais 
chez  aucun  khalife,  ni  chez  qui  que  ce  soit,  je  n'ai 
passé  des  moments  aussi  agréables  que  ceux-là^.  * 

Quand  Djemilé  voulut  aller  faire  le  pèlerinage  de 
La  Mekke,  elle  partit,  dans  un  équipage  magnifique, 
entourée  d'un  cortège  formé  par  les  musiciens,  les 
chanteurs,  les  chanteuses  et  les  poètes  les  plus  en 
vue  de  Médine,  par  de  nombreux  personnages  de 
haute  naissance  et  par  cinquante  musiciennes  escla- 
ves, envoyées  pour  lui  faire  hoimeur  par  les  grandes 
dames  de  Médine. 

Son  voyage  fut  un  triomphe.  A  la  Mekke  elle  re- 
fusa de  chanter  pour  ne  pas  mêler  à  un  acte  religieux 
l'exercice  d'un  acte  frivole  et  profane.  Au  retour,  elle 
fut  accompagnée  par  un  grand  nombre  de  Mekkois. 
Les  habitants  de  Médine  «  de  tout  rang  et  de  tout 
âge  »  vinrent  au-devant  d'elle  et  lui  firent  un  accueil 
triomphal.  Pour  remercier  les  uns  et  les  autres  Dje- 
milé organisa  des  séances  de  musique  où  se  firent 
entendre,  seuls  ou  deux  ou  trois  ensemble  à  Cunisson  : 
Ibn  Monçaddjih,  Ibn  Mouhriz,  Ibn  Souraydj,  Mabed, 
Màlik,  El  Gharidh,  Ibn  Aïcha,  les  deux  Nafé,  les  trois 
Hodbali,  Badih  el  Malib,  Raddja,  Touways,  Delil, 
Berd  el  Fouîid,  Nouniet  ed  Dhoha,  Hebat  liillah  et 
Fendl;  puis  les  chanteuses  Azze-t-el  Meylé,  lUiblaba, 
Sellamat-el-Cass,  Khoulayda,  Uabiha,  El  Fariha, 
Bulbulé,  Lezzet  el  Aych  et  Sa'da.  Cinquante  musi- 
ciennes, chacune  avec  un  luth,  composaient  Forches- 
tre.  Le  programme  comportait  des  morceaux  de 
chant,  en  solo,  en  duo  ou  en  trio,  des  reprises  de  l'or- 
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chesire,  toujours  à  l'unisson.  Jamais  on  n'avait  vu 
pareille  fête  musicale  et  pareille  réunion  de  tous  les 
artistes  en  renom  de  Tlslam. 

On  pense  que  Djemilé  mourut  avant  Tavènement 
de  Walid  I",  soit  avant  714  de  J.-C. 

Abou  Yahya  Obayj  Ibn  Souraydj  était  un  afTranchi  de 
la  Mekke,  élève  d'Ibn  Mouçaddjih.  Ses  débuts  furent 
modestes  :  il  chantait  des  nâyeb  dans  les  funérailles. 
Lui  aussi  subit  Tinfluence  de  la  musique  persane,  re- 
présentée par  des  ouvriers  qui  travaillaient  (684  J.-C.) 
à  la  reconstruction  de  la  Càba.  Â  leur  exemple  il  ne 
se  contenta  plus  de  marquer  le  r^rthme  avec  une  ba- 
guette et  s'accompagna  avec  le  luth,  dont  il  arriva 
à  jouer  très  habilement.  Le  Kilab  el  Aghani  dit  de 
lui  ce  qu'il  a  dit  déjà  de  Saîb  Khàthir  :  qu'il  fut  le 
premier  à  la  Mekke  à  chanter  les  vers  arabes  en 
s'accompagnant  du  luth. 

Après  quelques  succès  qui  le  mirent  en  vue,  Ibn 
Souraydj  renonça  à  sa^profession  de  —  nâyeb  [29J  — 
et  s'attacha  à  composer  des  airs  d'un  style  grave 
et  noble  dans  les  différentes  espèces  de  rythme  du 
genre  —  eth  thakil  [30]  —  ou  lent.  Piqué  de  voir  un 
de  ses  élèves,  El-Gharidh,  affranchi  d'Âbd  el  Melik, 
l'égaler  dans  ce  genre  de  production,  il  s'adonna 
quelque  temps  aux  —  kazaj  [14],  —  airs  tendres  et 
faciles,  et  aux  —  ramai  [31],  —  mélodies  vives  et 
agitées.  Plus  tard  il  revint  au  genre  sérieux  par  une 
composition  en  rythqie  thakil  second  sur  des  paroles 
du  poète  Omar,  composition  qui  fut  mise  au  premier 
rang  des  chefs-d'œuvre  de  la  musique  arabe  et  con- 
sacra le  triomphe  de  son  auteur.  Il  avait  Thabitude 
de  chanter  le  visage  voilé  et  de  marquer  la  mesure 
avec  un  bâton. 

Ayant  été  atteint  de  douleurs  rhumatismales,  t7  se 
crut  puni  par  Dieu  pour  avoir  consacré  sa  vie  à  un  art 
profane  et  renonça  quelque  temps  à  la  musique  pour 
les  pratiques  d'une  austère  dévotion.  Hais  il  ne  tarda 
pas  à  reprendre  sa  vie  d'artiste,  obtint  entre  tous  les 
artistes  les  plus  renommés  le  prix  de  chant  consis- 
tant en  une  bedra  de  10.000  dirhams,  fut  appelé  à 
Damas  par  le  khalife  Walid,  où  il  reçut  de  très  grands 
honneurs  et  des  largesses  considérables. 

Pour  essayer  l'elTet  de  sa  voix  sur  un  grand  nombre 
d'hommes  rassemblés,  il  se  mit,  un  jour,  à  chanter, 
au  moment  où  le  cortège  de  pèlerins  revenant  de 
Mina  défilait  devant  Ibn  Amir.  A  l'instant  la  tête 
de  la  coloane  s'arrêta  :  la  queue  continuant  d'avan- 
cer, il  y  eut  une  telle  foulée  et  un  tel  encombrement 
qae  les  pèlerins  montaient  les  uns  sur  les  autres  et 
que  plusieurs  personnes  faillirent  étouffer.  Ibn  Sou- 
raydj, à  cette  vue,  se  tut,  et  la  colonne  se  remit  en 
mouvement. 

Le  Kitab  al  Aghani  raconte  qu'au  moment  où  il 
sentit  sa  fin  approcher  il  déplorait  de  ne  laisser  à  sa 
fille  aucune  fortune.  Celle-ci  lui  répondit  :  «  Ne  crains 
rien,  mon  père.  Ma  mémoire  fidèle  a  retenu  tous  les 
airs  que  tu  as  composés.  Ils  seront  mon  patrimoine.  » 
En  effet,  sa  ûUe  se  maria  à  Sald  Ibn  Maçoud  el 
Uodbali,  qui  apprit  d'elle  le  répertoire  de  son  père 
et  obtint  dans  la  suite  beaucoup  de  succès ^ 

Ibn  Souraydj  mourut  vers  726  J.-C,  âgé  de  85  ans. 

Abou  Abbad  M'abed  Ibn  Wabb  a  laissé  la  réputation 
de  prince  des  chanteurs  de  Médine.  Un  poète  a  dit  : 
«  Touways  et  après  lui  Ibn  Souraydj  ont  été  d'ha- 
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biles  artistes;  mais  la  prime  du  talent  appartient  à 
M'abed.  »  Cependant  on  raconte  d'autre  part  que  M'a- 
bed, plus  modeste,  aurait  souvent  reconnu  la  supé- 
riorité d'ibn  Souraydj.  Quand  on  lui  apprit  la  mort 
de  ce  dernier,  il  s'écria  :  «  Me  voici  aujourd'hui  le  pre- 
mier des  chanteurs  arabes. —  Eh  quoi!  lui  dirent  ses 
amis,  ne  l'es-tu  pas  depuis  longtemps? —  Non,  répli- 
qua M'abed,  je  ne  l'étais  pas  tant  qu'lbn  Souraydj 
vivait'.  » 

C'était  un  mulâtre  affranchi.  Après  avoir  gardé  les 
moutons  et  fait  le  commerce  pour  ses  maîtres,  il  prit 
des  leçons  de  Saîb  Khathir,  du  Persan  Nachit  et  de 
Djemilé. 

H  commença  à  se  produire  vers  689  J.-C.  et  acquit 
tout  de  suite  une  virtuosité  telle,  qu'à  la  Mekke  aussi 
bien  qu'à  Médine,  dans  les  palais  comme  sous  la  tente 
des  pauvres  fellahs,  à  en  croire  les  nombreuses  anec- 
dotes des  chroniqueurs,  les  effets  de  sa  voix  tenaient 
de  l'enchantement. 

Pour  établir  une  comparaison  entre  son  art  et  celui 
d'Ibn  Souraydj,  il  disait  :  «  Ibn  Souraydj  cultive  le 
gracieux  et  léger;  moi,  je  me  suis  voué  au  genre  large 
et  grandiose.  Je  marche  à  l'Occident,  lui  à  l'Orient; 
nous  ne  saurions  nous  rencontrer.  » 

Ayant  chanté  devant  le  khalife  Yézid  II  un  air  de 
sa  composition  dans  le  rythme  ramai  accéléré,  celui- 
ci  le  lui  demanda  jusqu'à  trois  fois.  Puis,  transporté, 
il  se  leva  impétueusement  et  cria  aux  femmes  esclaves 
placées  derrière  un  rideau  :  «  Venez  toutes  et  faites 
.comme  moi.  »  11  se  mit  à  tourner  sur  lui-même  en 
circulant  autour  de  la  salle  et  déclamant  des  vers 
d'amour.  Les  femmes  tournaient  avec  lui.  Enfin 
Yézid  tomba,  et  les  femmes  s'abattirent  sur  lui'. 

Sous  le  règne  d'Hicham,  M'abed,  qui  jusque-là  avait 
pu  témoigner  en  justice,  malgré  sa  profession  de  chan- 
teur, en  considération  de  la  régularité  de  sa  conduite, 
s'associa  aux  débauches  du  prince  Walid,  neveu  du 
khalife;  il  perdit  l'estime  de  beaucoup  de  ses  com- 
patriotes, et  son  témoignage  ne  fut  plus  accepté  par 
le  cadhi. 

Walid,  étant  monté  sur  le  trône,  associa  M'abed  à 
toutes  les  fêtes  du  palais.  Ce  souverain  manifestait  lui 
aussi  son  émotion  musicale  de  façon  bizarre.  Quand 
le  chant  de  M'abed  finissait,  le  khalife  se  dépouillait 
vivement  de  son  manteau  et  se  précipitait  dans  un 
bassin  d'eau  ou  de  vin  parfumés,  plongeait,  se  redres- 
sait, sortait  de  l'eau,  revêtait  de  nouveaux  habits  et 
recommençait  à  chaque  nouvelle  mélodie  qui  avait 
le  don  de  lui  plaire.  Par  contre,  sa  générosité  était 
grande.  Le  premier  jour  où  il  entendit  M'abed,  il  lui 
fit  compter  12.000  pièces  d'or*.  A  un  autre  chanteur 
nommé  Atarrad  qui  avait  assisté  aux  plongeons  du 
souverain  il  abandonna  les  robes  d'étoffe  précieuse 
brodées  d'or  dont  il  se  revêtait  après  chaque  plon- 
geon, avec  une  somme  de  1.000  pièces  d'or-. 

Cinq  des  chansons  de  M'abed  restèrent  particuliè- 
rement célèbres  sous  le  règne  de  Walid  II  et  portè- 
rent le  nom  de  m'abedyat. 

M'abed  mourut  à  la  cour  de  Damas  vers  le  com- 
mencement de  743  J.-C.  Une  chanteuse  célèbre,  Sel- 
lamat  el  Cass,  tenait  un  bout  du  brancard  et  chantait 
Taftliction  de  tous  sur  un  air  de  rythme  thahil  second 
que  son  maître  lui  avait  enseigné.  Le  khalife  et  son 
père,  vêtus  de  tuniques  et  de  manteaux  très  simples, 
marchaient  devant  le  cercueil^. 
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Mohammed  Ibn  Aïcha,  de  Médine,  était  l'enfant  na- 
turel d'une  coiffeuse  nommée  Aïcba.  11  fut  élève  de 
Djemilé  et  de  M'ahed.  Sa  voix  était  très  belle.  Ses 
chants  commençaient  toujours  d'une  manière  bril- 
lante qui  avait  créé  le  proverbe  :  «  C'est  beau  comme 
le  début  d'un  chant  d'Ibn  Aïcba.  » 

Très  orgueilleux  de  son  talent,  vaniteux  même  en 
présence  des  princes  et  des  khalifes,  il  n'admettait 
pas  qu'il  fût  besoin  de  lui  dire  bravo,  et  une  version 
de  la  légende  prétend  qu'il  fut  victime  de  cette  pré- 
tention :  parce  qu'il  avait  refusé  de  bisser  un  mor- 
ceau sur  la  demande  d'Kl  Ghanir,  neveu  du  khalife 
Walid  II,  il  aurait  été  précipité  du  haut  d'une  ter- 
rasse du  palais  de  Dhou-Khouchb,  vers  743  de  J.-G.^ 

Malik  Fbn  Abou  Samh,  de  Médine,  était  né  dans  les 
montagnes  des  Benou  Tay,  d'une  famille  noble,  mais 
pauvre. 

Hamza,  gouverneur  de  Médine,  ayant  reconnu  ses 
dispositions  pour  la  musique,  le  confia  à  M'abed. 
Màîik  devint  bientôt  l'égal  de  son  maître,  pour  lequel 
il  professa  toujours  un  grand  respect.  Quand  il  chan- 
tait les  mélodies  de  M'abed,  il  mesurait  et  divisait 
chaque  période  rythmique  exactement  comme  lui, 
plaçant  les  éclats  de  voix,  les  sauts  de  l'aigu  au  grave 
ou  du  grave  à  l'aigu  aux  mêmes  endroits.  Mais  il  ne 
chantait  que  les  airs  sans  paroles,  sa  mémoire  ne 
lui  permettait  pas  de  retenir  les  vers.  Il  mourut  octo- 
génaire vers  7o4  de  J.-C. 

Il  laissait  une  réputation  de  chanteur  de  premier 
ordre,  ainsi  qu'en  témoigne  Ishak,  fils  d'Ibrahim  el 
Mauceli,  le  plus  grand  musicien  du  temps  des  Abbas- 
sides,  qui  avait  coutume  de  dire  :  «  Quatre  hommes 
ont  excellé  autrefois  dans  l'art  du  chant  :  deux  Mek- 
kois,  Ibn  Mouhriz  et  Ibn  Souraydj  ;  deux  Médinois, 
M'abed  et  Màlik^  » 


Habbaba  mourut  en  723  J.-C,  étouffée,  dit-on,  par 
un  grain  de  grenade.  Yezid  la  pleura  trois  nuits  el 
trois  jours  et  mourut  de  chagrin  quinze  jours  après 
elle. 

Sellamat  el  Cass  vécut  longtemps  encore  dans  le 
palais  des  successeurs  de  Yezid. 

YoLNis  EL  Catib  était  un  Persan  affranchi  qui  était 
chargé,  à  Médine,  des  fonctions  de  rédacteur  dans 
une  administration  publique,  d'où  son  surnom  «  le 
secrétaire  ». 

C'était  un  poète  assez  distingué,  bon  chanteur  de 
second  ordre,  musicien  fort  instruit.  11  avait  pris  des 
leçons  de  Ibn  Mouhriz,  d'Ibn  Souraydj,  d'El  Gharidh 
et  surtout  de  M'abed,  dont  il  chantait  les  airs  avec 
beaucoup  de  succès. 

11  est  célèbre  pour  les  airs  qu'il  composa  sur  des 
madrigaux  du  poète  Ibn  Rohayma  en  l'honneur  d'une 
jeune  beauté  de  Médine,  Zeyneb,  fille  d'Icrima.  Ces 
chansons  furent  appelées  los  Zeywbyat;  mais  la  fa- 
mille d'Icrima,  indignée  de  voir  chansonner  la  jeune 
fille,  obtint  di  gouverneur  l'ordre  de  faire  appliquer 
500  coups  de  fouet  au  poète  et  au  musicien.  Ceux-ci, 
prévenus,  s'enfuirent  de  Médine,  où  ils  ne  revinrent 
qu'après  l'avènement  de  Yezid  II. 

Younis  el  Catib  a,  devant  l'histoire,  le  mérite 
d'avoir  été  le  premier  à  faire  un  recueil  de  chansons 
arabes  agrémenté  de  notices  sur  les  auteurs  des  airs. 
Abou'l  Faradj  Isfahâni  dit  que  cet  ouvrage  était  très 
estimé  et  faisait  autorité  en  la  matière.  On  pense 
que  le  livre  de  Younis  aura  servi  de  modèle  au  Kitab 
el  Aghani, 


Sellamat  el  Cass,  de  Médine,  était  une  esclave 
métisse  qui  avait  reçu  une  éducation  fort  soignée  et 
composait  des  vers  charmants.  Klève  de  Djemilé, 
M'abed,  Ibn  Aïcha  el  MàliU,  elle  devint  bien  vite  une 
cantatrice  remarquable.  Sa  sœur  Reyya  fut  aussi  une 
artiste  renommée. 

Un  nouveau  gouverneur  de  Médine,  Othman  ben 
Haîiam  el  Mourri,  cédant  à  la  pression  des  rigoristes 
musulmans  et  des  grands  chefs  des  Koreîchites  et  des 
Ansarides,  avait  fait  proclamer  l'expulsion  de  tous 
les  chanteurs  et  chanteuses  de  la  ville.  «  Il  n'est  rien 
de  plus  bas  et  de  plus  répréhensible  que  la  musique, 
rien  qui  énerve  davantage  le  sentiment  de  l'honneur 
rien  qui  réussisse  mieux  à  détruire  la  noblesse  d'âme, 
la  dignité  de  l'homme,  rien  qui  déprécie  plus  consi- 
dérablement la  considération.  » 

C'est  en  ces  termes  qu'Abd  el  Melik  appréciait  la 
musique  et  les  musiciens.  Les  mêmes  insinuations 
présentées  à  Othmann  l'amenèrent  à  bannir  de  la 
Ville  Sainte  le  chant  et  la  débauche. 

Cependant  le  poète  Ibn  Ali  Atik  conduisit  les  deux 
sœurs  chez  l'émir,  et  Sellamat  charma  celui-ci  par 
son  talent,  son  instruction,  ses  manières  distinguées, 
au  point  que  Tédit  fut  rapporté. 

Vendue  à  la  mort  de  son  maître  au  prince  Yezid, 
qui  monta  sur  le  trône  en  7â0,  Sellamat  partagea  les 
faveurs  du  khalife  avec  une  autre  esclave,  Habbaba, 
chanteuse  distinguée,  habile  joueuse  de  luth,  plus 
belle  que  Sellamat,  mais  d'un  talent  musical  infé- 
rieur. 


1.  Aghani,  I,  108. 

2.  Aghani,  I,  40  v". 


Abou  Yahya  Haeem  el  WAdi  était  fils  d'un  barbier 
de  Wàdi  el  Cora.  Après  avoir  appliqué  Théritage  de 
son  père  à  des  entreprises  de  transport  d'huile,  il 
prit  des  leçons  de  musique  d'Omar  el  Wàdi  et  ne 
tarda  pas  à  devenir  un  chanteur  et  un  compositeur 
distingué.  Il  ne  jouait  pas  du  luth;  il  s'accompagnait 
seulement  du  def^, 

Walid  II  le  prisait  beaucoup  et  le  comblait  de  ca- 
deaux el  d'argent.  Pendant  les  règnes  éphémères  ou 
agités  de  ses  successeurs,  les  musiciens  eurent  peu 
d'accès  à  la  cour  et  chez  les  grands.  Hakem  languit 
dans  l'obscurité.  Mais  avec  le  règne  d'iîl  Mansour  sa 
vogue  reprit,  les  richesses  lui  vinrent  en  abondance, 
et  il  éclipsa  tous  les  autres  musiciens. 

Il  excella  surtout  dans  le  /iaza(f;^  mélodie  de  rythme 
vif  adaptée  le  plus  souvent  à  des  paroles  de  galan- 
terie légère  et  que  le  commun  des  auditeurs  appré- 
ciait davantage  que  les  diverses  espèces  du  genre 
thakil,  plus  sérieux  et  plus  lent.  A  son  fils  qui  lui 
reprochait  un  tel  emploi  de  son  talent  il  répondait  : 
«  J'ai  chanté  trente  ans  le  Ihakil,  et  je  gagnais  à  peine 
de  quoi  subsister.  Depuis  moins  de  trois  ans  que  je 
chante  le  hazadj,  j'ai  gagné  plus  d'argent  que  tu  n'en 
as  vu  de  ta  vie*.  » 

Le  vizir  Yahia  le  Barmécide  disait  :  «  Je  remarque 
dans  Hakem  une  qualité  particulière.  Tous  les  autres 
chanteurs,  quand  ils  répètent  un  air  qu'ils  ont  entendu 
plusieurs  fois,  le  modifient  plus  ou  moins  par  des 
additions  ou  des  omissions.  Hakem  seul  répète  un 
air  exactement  tel  qu'ill'a  entendu  chanter.  »  On  rap- 
porta cet  éloge  à  l'artiste,  qui  expliqua  :  «  Cela  tient 
à  ce  que  les  autres  musiciens  boivent^  tandis  que 
moi  je  ne  bois  pas*.  » 

3.  Aghani,  II,  33,  r*  et  t*. 

4.  Aghani,  11,  36. 

5.  Aghani,  II,  36. 
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Haroun  er  Raschid  le  tenait  dans  une  grande  admi- 
ration. Quand  Ilakein  voulut  quitter  la  cour  de  Bag- 
dad, le  khalife  lui  donna  un  mandat  de  300.000  dir- 
hams sur  son  frère  Ibrahim,  gouverneur  de  Damas. 
Celui-ci,  charmé  de  voir  arriver  chez  lui  un  artiste 
d'une  telle  réputation,  lui  compta  299.000  dirhams, 
expliquant  qu'il  ne  «  siérait  pas  qu'il  lui  offrit  un 
présent  égal  à  celui  du  khalife  ». 

Hakem  mourut  à  Tâge  d'environ  80  ans,  en  708 
de  J.-C.  Sa  dernière  composition  fut  un  air  sur  une 
poésie  qu'un  poète  de  la  Mekke  lui  avait  envoyée 
pour  lui  exprimer  combien  tous  ses  amis  désiraient 
voir  revenir  à  la  santé  un  artiste  «  qui  avait  fait  les 
délices  de  la  société  par  la  beauté  de  son  talent'  ». 

Syàt,  de  la  Mekke,  affranchi  de  Khozâa,  se  distingua 
comme  chanteur,  compositeur  et  instrumentiste.  Il 
enseigna  le  luth  et  le  chant  et  transmit  particulit^'re- 
meet  à  Ibn  DJami  et  à  Ibrahim  el  Mauceli  la  musique 
des  grands  mallres  du  siècle  des  Ommeyades. 

Le  Kitab  el  Aghnni  raconte  qu'un  mendiant  médi- 
Dois,  Abou  Rihana,  Tayant  vu  passer,  le  supplia  un 
jour  de  chanter  l'air  qu'il  avait  composé  sur  certaines 
paroles  d'amour.  Sy&t  complaisamment  chanta  Fair 
demandé.  Abou  Rihana  transporté  déchira  sa  tuni- 
que et  se  trouva  tout  nu.  A  une  deuxième  mélodie 
son  enthousiasme  fut  tel  qu'il  se  frappa  le  visage 
d'un  violent  coup  de  poing  et  tomba  évanoui.  Comme 
on  lui  reprochait  d'avoir  perdu  son  unique  vêtement  : 
«  Bah!  répondit  le  mendiant,  de  jolis  vers  chantés 
par  une  voix  mélodieuse  me  procurent  plus  de  cha- 
leur que  ne  pourrait  m'en  donner  l'étuve  du  khalife*.  » 

Syât  alla  s'établir  à  Bagdad  sous  le  khalifat  d'El 
Mohdi  et  y  obtint  de  grands  succès. 

//  chantait  accompagné  d'un  joueur  de  flûte  qui  sui- 
vait le  chant  et  d'un  joueur  de  luth  qui  marquait  le 
rythme  des  airs. 

Sentant  venir  sa  mort,  il  recommanda  à  ses  élèves 
ses  soixante  meilleurs  airs,  les  priant  de  n'y  rien  chan- 
ger et  de  ne  pas  se  les  attribuer. 

Il  mourut  en  785  de  J.-C. 

IssAîL  Ibn  Djaui,  de  la  Mekke,  fut  un  chanteur  et 
compositeur  célèbre.  Il  descendait  d'une  noble  famille 
Qoraychite.  Il  était  très  pieux,  car  la  légende  veut 
que  son  front  ait  été  usé  par  la  fréquence  de  ses  pros- 
ternations, mais  aussi  très  ami  du  vin  et  des  plaisirs. 
A  Bagdad,  où  il  avait  suivi  son  maître  SyAt  et  où 
il  était  en  rivalité  avec  Ibrahim  el  Mauceli,  il  faillit 
recevoir  500  coups  de  fouet  pour  avoir  contrevenu  à 
la  défense  du  khalife  de  faire  de  la  musique  et  de 
boire  avec  les  princes  Mouça  et  Haroun.  Kl  Mahdi  le 
chassa,  se  contentant  de  lui  dire  :  «  Quelle  honte  pour 
un  Qoraychite  comme  toi  d'exercer  la  profession  de 
chanteur^!  » 

Ibn  Djami  revint  à  Bagdad  à  Tavènementde  Mouça 
el  Kadi,  qui  le  combla  de  présents  et  lui  donna  notam- 
ment 30.000  pièces  d'or  pour  une  séance  de  musique 
où  il  lai  avait  chanté  des  morceaux  vifs  et  légers. 
Ces  générosités  n'empêchèrent  pas  Ibn  Djami,  qui 
avait  la  passion  du  jeu  et  la  manie  de  collectionner 
des  chiens  de  toutes  les  races,  de  se  trouver  dans  le 
dénuement  le  plus  complet  quand  Haroun  succéda 

1.  AyKani,  II,  36. 
L  Aghani,  II,  M. 
i»  Aghani,],  319;  II,  39. 

4.  Agkani,  II,  40  y. 

5.  Agtiani,  H,  38.  Une  pareille  anecdote  est  mise  sur  le  compte 
d'Ibrahim  (V.  plus  loin). 

Sa  sœur  As'.nft  lui  demanda  un  jour  d'entendre  un  air  de  sa  compo- 


à  son  père.  Il  partit  pour  Médine  avec  quatre  dir- 
hams en  poche.  Là  il  rétablit  bien  vite  sa  fortune. 
On  raconte  que  pour  avoir  chanté  devant  l'épouse 
du  khalife,  la  princesse  Oumm  Djofar,  surnommée 
Zobeydé,  «  petite  crème  »,  il  reçut  de  celle-ci  autant  de 
fois  100.000  dirhams  qu'il  y  avait  de  vers  dans  une 
poésie  exprimant  le  bonheur  des  amants. 

La  voix  d'ibn  Djami  était  belle,  surtout  quand  il  était 
affligé.  Le  khalife  imagina,  au  milieu  d'une  séance 
musicale,  de  lui  faire  savoir  que  sa  mère  était  morte. 
Ibn  Djami  se  mit  h  chanter  une  élégie  d'une  voix  si 
vibrante  de  douleur  et  avec  une  expression  si  admi- 
rable que  le  khalife  et  les  assistants  furent  transpor- 
tés d'émotion  :  les  jeunes  pages  se  frappaient  la  tête 
contre  les  murs.  Cette  expérience  valut  à  l'artiste 
10.000  pièces  d'or^ 

Ibn  Djami  se  réveilla  un  jour  en  sursaut  en  disant 
à  son  fils  :  «  Prends  ton  luth  et  accompagne-moi.  Un 
génie  m'est  apparu  pendant  mon  sommeil  et  vient 
de  me  faire  entendre  un  air  que  je  crains  d'oublier.  » 
Il  chanta  l'air  plusieurs  fois  pour  le  fixer  dans  sa 
mémoire  :  c'était  un  ramai  charmant,  le  meilleur 
de  tous  ceux  de  son  répertoire.  On  l'appela  «  l'air  du 
djinn"^  ». 

Quelqu'un  ayant  dit  qu'lbn  Djami  n'observait  pas 
toujours  la  mesure  en  chantant,  Ibrahim  el  Mauceli, 
un  de  ses  concurrents  pourtant,  s'écria  :  «  Impos- 
sible! Depuis  trente  ans  il  ne  marche,  ne  parle,  ne 
tousse  qu'en  mesure.  Comment  pourrait-il  manquer 
à  la  mesure  en  chantant"?  » 

Ibn  Djami  mourut  vers  803  de  J.-C. 

Ibrahim  el  Mauceli,  issu  d'une  noble  famille  per- 
sane, naquit  à  Cou  fa  en  743  de  J.-C.  Contrarié  dans 
une  vocation  musicale  irrésistible,  il  s'enfuit  à  Mos- 
soul,  où  il  apprit  à  chanter;  puis  alla  à  Rey  se  per- 
fectionner dans  la  musique  arabe  et  persane.  Fixé 
à  Bagdad,  il  reçut  de  Syat  des  leçons  de  chant  et  de 
luth  et  parvint  de  bonne  heure  à  une  notoriété  de 
premier  plan. 

Le  khalife  Mouça  el  Hadi  le  combla  de  bienfaits; 
il  lui  donna  en  une  seule  fois  150.000  pièces  d'or. 
Son  frère  et  successeur  Haroun  continua  ces  fastueu- 
ses libéralités  et  se  l'attacha  au  point  que  l'artiste 
fut  surnommé  El  N'edim,  «  le  commensal  ». 

Un  jour  qu'Ibrahim  chantait  accompagné  par 
Zalzal  sur  le  zamr  et  par  Barsouma  sur  le  luth,  le 
khalife  transporté  s'écria  :  «  0  Adam  !  si  tu  pouvais 
entendre  ceux  de  tes  enfants  qui  sont  à  cette  heure 
en  ma  présence,  certes,  tu  jouirais  comme  moi!  » 
Puis,  modérant  son  enthousiasme  par  une  pensée 
de  dévotion,  il  dit  :  «  J'en  demande  pardon  à  Dieu''  !  » 

Mansour  Zalzal,  dont  nous  venons  de  citer  le  nom, 
beau -frère  d'Ibrahim,  était  l'inventeur  des  luths 
appelés  —  chababit  [32]  —  (à  cause  de  leur  forme 
semblable  à  celle  du  poisson  —  chebbout  [33]). 

Avant  lui  les  Arabes  se  servaient  de  luths  pareils  à 
ceux  des  Persans, 

Ibrahim  ramassa  une  fortune  immense.  Au  dire  de 
son  fils  Ishâk,  il  aurait  reçu  24  millions  de  dirhams 
soit  de  la  générosité  de  ses  auditeurs,  soit  comme  prix 


silioD  qu'il  avail  refusé  d'exécuter  devant  Moukharik,  un  do  ses  con- 
currents. 

M  Chère  sœur,  dit  Ibrahim,  je  ne  puis  rien  te  refuser,  mais  apprends 
que  c'est  Iblîs  lui-même  (le  diable)  qui  m'en  a  révélé  la  mélodie  et 
l'accompagnement;  el  lorsque  je  l'ai  répété  devant  lui,  il  m'a  serré 
dans  ses  bras  avec  ces  mots  :  «  Désormais  près  de  moi  vole  et  je  suis 
avec  toi.  » 

6.  Aghani,  II,  39  v*. 

7.  Aghani,  l,  333  v*. 
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des  esclaves  musiciennes  qu'il  avait  instiuites  dans 
Tartdu  chant  *. 

Il  y  avait  chez  lui  jusqu'à  quatre-vingts  jeunes 
filles  mises  en  dépôt  par  ses  amis  pour  apprendre 
quelques-uns  de  ses  airs. 

u»  Les  esdaves  chanteuses  étaient  autrefois  prises 
uniquement  parmi  les  négresses  ou  les  mulâtresses; 
Ibrahim  fut  le  premier  à  former  au  chant  des  esclaves 
blanches,  qui  obtinrent  tout  de  suite  des  prix  très 
élevés. 

Comme  artiste,  Ibrahim  n'a  été  surpassé  que  par 
son  fils  Ishâk  :  M'ahed  avait  excellé  dans  le  thahiU 
Ibn  Souraydj  dans  le  ramai,  Hakem  dans  le  hazadj; 
Ibrahim  fut  surtout  remarquable  dans  le  mdkkouri, 
qui  est  la  même  chose  que  le  n  léger  du  lent 
second  ». 

:  Son  oreille  était  excessivement  délicate.  Sur  un 
groupe  de  trente  jeunes  filles  qui  jouaient  du  luth 
à  Tunisson  il  distinguait  le  son  d'une  corde  fausse  et 
désignait  la  joueuse  à  qui  appartenait  l'instrument 
mal  accordjé. 

jft  Ibrahim  et  son  fils  Ishac,  partisans  des  vieilles  tra- 
ditions et  des  méthodes  de  M'abed,  représentants 
autorisés  d'une  sorte  d'école  classique,  eurent  à  lutter 
à  la  courd'Haroun  contre  les  représentants  de  l'école 
qui  se  pourrait  a^i^eler  romantique,  soutenue  par  Ibn 
Djami,  un  concurrent  et  rival,  et  par  Ibrahim  Itn  a 
Mâhdi,  fils  et  frère  du  khalife,  qui  appuyait  ces  inno- 
vations de  son  autorité  royale.  (Voir  plus  .oin.) 

Il  mourut  en  806  de  J.-C. 

Il  avait  composé  900  airs,  parmi  lesquels  son  fils 
Ishac  en  regardait  300  comme  des  chefs-d'œuvre, 
300  debonne  facture  et  300  des  bagatelles  sans  impor- 
tance :  ces  derniers  furent  retranchés  par  le  fils  du 
répertoire  du  père. 

Abou  Mohammed  Ishak  Ibn  Ibrahim  el  Mauceli  a 
joui  chez  les  Arabes  d'une  réputation  extraordinaire, 
dont  nous  avons  retrouvé  les  traces  chez  des  vieux 
musiciens  du  Caire,  d'Alger  et  de  Tunis.  Versé  dans 
toutes  les  connaissances,  poète,  chanteur,  instru- 
mentiste, compositeur,  il  passe  pour  avoir  «  frayé  la 
voie  et  aplani  les  difficultés  de  l'étude  de  la  musique  ». 
L'unanimité  des  témoignages  de  ses  contemporains 
et  des  chroniqueurs  le  proclame  «  le  premier  maître 
de  Tart  ». 

Il  était  né  en  767  de  J.-G.  et  avait  reçu  des  leçons 
de  son  père,  de  Mansour  Zalzal,  de  la  chanteuse  Aliké, 
fille  de  Chahdé. 

Comme  son  père,  il  fut  comblé  de  présents,  mais  il 
usa  de  sa  fortune  plus  judicieusement. 

Il  avait  formé  une  bibliothèque  des  plus  considéra- 
bles de  Bagdad. 

Très  jaloux  de  la  propriété  de  ses  œuvres,  il  ne 
consentait  qu'avec  beaucoup  de  peine  à  les  appren- 
dre aux  jeunes  filles  esclaves  de  sa  maison  et  à  ses 
élèves  les  plus  dévouées.  La  belle  Dimm,  esclave 
d'Ishâk,  raconta  à  Mohammed  ben  Aammâ'd  qui  lui 
demandait  quelque  mélodie  apprise  directement  de 
son  maître,  qu'aucune  de  ses  esclaves  n'avait  jamais 
rien  appris  de  lui  ou  par  lui.  Il  leur  transmettait  ses 
compositions  par  l'entremise  de  ses  amis,  l'ne  seule 
fois  Dimm,  par  un  stratagème,  entendit  Ishàk  tra- 


1.  Aghani,  I,  319  v». 

2.  Aghani,  I,  347  v». 

3.  Aghani,  I,  338  y*,  339. 

C'est  une  habitude  ancienne  des  poètes  cl  des  musiciens  arabes. 
Zoheîr  ben  Ali  Soluiâ  de  la  tribu  des  Mouzinà,  un  des  premiers  poètes 
de  l'Islam  et  un  des  créateurs  de  la  qaçida,  avait  coutume  d'intercaler 


vaillant  à  sa  cantilène  »  La  nuit  ne  veut  pas  finir...» 
et  crut  devoir  lui  montrer  le  lendemain  la  fidélité 
de  sa  mémoire.  Le  maître  se  mit  en  colère  et  lui  en 
tint  rigueur  pendant  quelque  temps.  Ayant  été  invité 
par  le  khalife  El  Motoça  à  enseigner  un  air  k  divers 
chanteurs  qui  étaient  auprès  de  lui,  Ishak  Tentreméla 
de  tant  de  zewaîd,  «  fioritures  »,  que  ceux-ci  ne  purent 
pas  arriver  à  le  retenir*. 

El  Wathik,  successeur  d'El  Motara,  disait  de  lui  : 
«  Quand  j'entends  chanter  Ishak,  il  me  semble  qu'un 
nouvel  éclat  est  ajouté  à  ma  puissance.  »  Ce  khalife 
lui  avait  permis  de  se  vêtir  comme  les  hommes  de  loi 
et  de  s'asseoir  dans  sa  société  parmi  les  personnages 
admis  à  boire  et  à  converser  avec  le  souverain. 

Voici  une  anecdote  précieuse  à  retenir. 

L'émir  Mohammed,  petit-fils  de  Mossâb,  adressa 
un  jour  à  Ishak  cette  question  : 

«  Si  Ton  ajoutait  au  luth  une  cinquième  corck, 
pour  obtenir  le  son  aigu  que  tu  appelles  le  dixième 
et  dernier  de  l'échelle,  quel  serait  l'endroit  de  celte 
cinquième  corde  qui  donnerait  ce  son?  » 

Ishak  ne  put  répondre  et  dit  h  un  de  ses  amis  : 
«  Cet  homme  m'a  fait  une  question  que  tu  as 
entendue.  Il  n'est  pas  assez  instruit  pour  avoir  eu 
spontanément  une  pareille  idée.  Elle  lui  aura  été 
suggérée  par  quelque  passage  de  livre  ancien  dont 
il  aura  eu  connaissance.  J'ai  appris  qu'il  emploie  des 
interprètes  à  lui  traduire  des  ouvrages  grecs  sur  la 
musique.  Si  tu  peux  avoir  communication  du  travail 
de  ces  interprètes,  je  te  prie  de  m'en  faire  part.  » 
Ishak  mourut  avant  d'avoir  obtenu  le  renseigne- 
ment^. 

«  Il  est  vraiment  étonnant,  dit  à  ce  sujet  le  Kitah 
el  Aghani,  qu'Ishak,  sans  avoir  ni  lu  ni  connu  aucun 
des  écrits  de  l'antiquité  sur  la  musique,  ait,  par  la 
seule  force  de  son  génie,  deviné  la  théorie  musi- 
cale développée  dans  les  œuvres  d'Euclide  et  autres 
savants  antérieurs  ou  postérieurs  à  ce  grand  mathé- 
maticien, théorie  qui  était  le  fruit  des  méditations  de 
plusieurs  siècles.  Aussi  peut-on  dire  qu'Ishak  est, 
par  rapport  aux  autres  musiciens  arabes,  ce  que  la 
mer  est  aux  ruisseaux,  ce  que  le  ciel  est  à  la  terre*.  » 

Le  même  livre  dit  plus  loin  ; 

«  C'est  lui  qui  a  régularisé  et  fixé  la  nomenclature 
des  tonalités  et  des  rythmes  de  la  musique  arabe. 
Dans  le  livre  de  chants  qu'il  a  composé,  il  classe  les 
airs  par  rythmes,  et,  dans  chaque  rythme,  par  tona- 
lités. Il  commence  par  le  rythme  Ihakil  prem}£T 
(lent),  qu'il  divise  en  deux  sortes  :  le  thakil  premier 
proprement  dit  et  le  thakil  premier  moyen.  Dans 
chacune  de  ces  deux  sortes  il  donne  d'abord  les 
airs  qui,  joués  sur  le  luth,  exigent  l'emploi  du  doigt 
annulaire,  c'est-à-dire  dont  les  tonalités  sont  :  1"  par 
la  corde  à  vide  dans  le  —  medjra  [34]  —  (parcours) 
de  l'annulaire;  2°  par  l'annulaire  dans  son  propre 
medjra;  3°  par  l'index  dans  le  medjra  de  l'annulaire. 

«  Il  place  ensuite  les  airs  dans  lesquels  le  doigt  mé- 
dius est  employé  et  qui  appartiennent  aux  tonalités  : 
1*»  par  la  corde  à  vide  dans  le  medjra  du  médius; 
2°  par  le  médius  dans  sa  propre  medjra;  3°  par  l'in- 
dex dans  le  medjra  du  médius.  Puis  il  passe  succes- 
sivement à  tous  les  autres  rythmes,  toujours  dans  le 
même  ordre  de  tonalités. 

«  Ce  livre  est  un  modèle  de  méthode  et  de  clarté. 


des  mots  inintelligibles  dans  ses  poésies  si  quelqu'un,  dans  l'audi- 
toire/ lui  paraissait  suspect  de  pouvoir  retenir  des  Tcrs. 

Les  musiciens  arabes  procèd^int  souvcat  encore  do  la  mAroe  façon 
s'ils  constatent  autour  d'cui  la  présence  d'un  confrère  ou  concarreni. 

4.  Aghani,  1,  338  v«,  339. 
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«  Les  ouvrages  du  même  genre  écrits  par  d'autres 
musiciens  sont  bien  loin  d'ollrircette  précision,  cette 
sûreté  d'indication.  Par  exemple  Yahia,  le  Meklcois, 
le  doyen  des  artistes  de  son  temps,  compositeur 
fécond  et  estimable,  qui  enseignait  à  Ibn  Djâmi,  à 
Ibrahim  el  Mauceli,  à  Ishàk,  des  airs  du  Hedjaz,  Yahya, 
dis-Je,  a  fait  un  recueil  de  trois  mille  chants  anciens, 
auxquels  son  fils  Ahmed  a  joint  neuf  mille  chants 
plus  modernes.  Eh  bien,  ce  riche  recueil,  très 
répandu  dans  le  public,  fourmille  d'erreurs  grossières 
en  ce  qui  concerne  les  tonalités,  les  doigts  qui  les 
■caractérisent  étant  presque  partout  confondus.  Mais 
ce  qui  doit  surprendre,  c'est  qu'un  élève  dlshâk» 
Amr  Ibn  Bàna,  qui  a  rédigé  aussi  un  livre  de  chants» 
y  désigne  les  rythmes  par  des  dénominations  suran- 
nées et  ne  fournit  pour  les  tonalités  que  des  indica- 
tions incomplètes,  tout  à  fait  insuffisantes^  » 

Le  chroniqueur  rapporte  aussi,  d'après  Mohammed 
Ibn  Haçan,  un  contemporain  d'Ishùk,  que  la  plupart 
de  ses  compositions  commençaient  par  des  sons 
élevés  dans  lesquels  la  mélodie  se  balançait  quelques 
instants  pour  descendre  peu  à  peu  vers  les  sons  bas, 
remonter,  redescendre  el  remonter  encore,  passant 
allemativement  du  forte  au  piano  et  du  piano  au 
forte,  «  ce  qui  est  la  perfection  de  l'art  ». 

La  voix  d'Ishâk  n'était  pas  très  belle,  aussi  fut-il 
le  premier,  parmi  les  Arabes,  à  se  servir  du  — 
takhnith  [35]  —  (voix  de  fausset);  mais  son  habileté 
^tait  si  grande  et  son  goût  si  sûr  qu'il  éclipsait  les 
chanteurs  doués  du  plus  bel  organe. 

II  connaissait  si  bien  la  valeur  des  intervalles 
musicaux  et  les  divisions  des  cordes,  qu'il  pouvait 
jouer  les  morceaux  les  plus  difficiles  sur  un  luth 
désaccordé.  11  expliquait  cette  précision  de  son  oreille 
el  de  son  doigter  en  disant  qu'il  avait  travaillé  dix  ans 
pour  connaître  et  graver  dans  sa  mémoire  les  sons 
que  donnent  toutes  les  parties  des  cordes,  de  manière 
que  les  places  des  sons  lui  soient  aussi  familières 
dans  l'étendue  entière  de  la  table  que  sur  les  lou- 
ches. «  C'est  là,  lui  dit  le  khalife,  un  art  qui  mourra 
avec  loi.  »  Et  ce  compliment  fut  agrémenté  d'un 
cadeau  de  30.000  dirhams. 

Ishak  mourut  en  850  de  J.-G.,  honoré  des  regrets 
du  khalife  El  Motewakil,  qui  déclara  :  «  Depuis  qu'il 
n'est  plus,  l'empire  est  privé  d'un  ornement  et  d'une 
gloire.  ))  Ayant  appris  par  la  suite  la  mort  d'Ahmed 
Ibn  Iça,  son  ennemi  redoutable,  dont  les  entreprises 
contre  son  frère  l'avaient  beaucoup  inquiété,  le  khalife 
s'écria  :  «  Grâce  à  Dieu  1  voici  une  compensation  qui 
m'est  accordée  pour  la  perte  que  j'ai  faite  d'Ishâk*.  » 

Ibhahin,  nis  de  Mehdi  et  petit-fils  du  second  khalife 
abbasside  Abou  Djafar  Mansour,  s'il  n'appartient  pas 
exclusivement  aux  musiciens  professionnels,  n'en  a 
pas  moins  laissé  le  souvenir  d'un  prince  passionné 
pour  la  musique  et  d'un  chanteur  émérite'.  Un  dic- 
ton qui  courait  les  rues  de  Bagdad  et  qu'on  rencon- 
tre à  chaque  page  de  VAghani  dit  :  «  Jamais,  avant 
ni  après  la  prédication  de  Tlslam,  on  n'a  entendu 
deux  chanteurs  comparables  à  Ibrahim  et  à  sa  sœur 
Oleyyah. » 

Sa  passion  pour  la  musique  et  pour  les  musiciens 
lai  valut  des  critiques  assez  vives  de  la  part  des  pu- 
ritains musulmans.  Le  poète  Bechar  ben  Dourd,  d'au- 
tres disent  Bechar  ben  Zaïd,  lui  décocha  une  épi- 

1.  Aghani,  I,  338  v*. 
i.  Aghani,  UZ5i-Z7l. 

3.  Barbier  de  Meynard  a  consacré  une  longue  et  très  intéressante 
notice  à  Ibrahim  dans  le  Journal  tuiatique,  mars-avril  1869. 


gramme  mordante  qui  contient  ces  vers  :  «  Peuple 
arabe,  c'en  est  fait  du  khalifat  :  cherchez  le  vicaire 
du  Prophète  au  milieu  des  luths  el  des  hautbois.  )> 

Tour  à  tour  avare  el  prodigue,  jaloux  du  succès  de 
ses  confrères,  discutable  comme  homme  el  comme 
prince,  il  fut  surtout  un  admirable  chanteur.  On  va 
jusqu'à  prétendre  qu'il  pouvait  chanter,  «  d'abord  à 
l'unisson  de  son  instrument,  puis  à  l'octave  supé- 
rieure, puis  dans  le  ton  de  la  corde  grave,  enfin  à 
l'octave  basse  ». 

«  Dès  que  la  voix  d'Ibrahim  se  faisait  entendre, 
rapporte  le  savant  astronome  Mohammed  Ibn  Mouça 
Mouneddjim^,  tout  ce  qu'il  y  avait  au  palais  de  gens 
de  basse  condition,  valets,  esclaves,  ouvriers,  arti- 
sans, tous,  jusqu'au  moindre  manœuvre,  quittaient 
leur  besogne  et  s'approchaient  haletants,  l'oreille 
tendue,  pour  ne  pas  perdre  une  note  de  son  chant. 
Finissait-il,  un  autre  chanteur  prenait-il  sa  place, 
tout  ce  peuple  retournait  au  travail,  sans  se  soucier 
de  l'entendre.  Je  ne  saurais  donner  un  exemple  plus 
frappant  de  son  talent  que  ce  charme  exercé  sur  des 
natures  rudes  et  rebelles  à  toute  éducation.  »  Le 
même  auteur  attribue  à  Ibrahim  l'exploit  d'Orphée  : 
le  lion  et  les  tigres  de  la  ménagerie  du  khalife,  en 
l'entendant  chanter,  «  tendaient  le  cou,  se  rappro- 
chaient peu  à  peu  el  finissaient  par  appuyer  leur 
tête  sur  les  barreaux  de  la  cage;  le  chant  fini,  ils 
se  retiraient  au  fond  ». 

Ibrahim  était  aussi  un  excellent  instrumentiste. 
<(  Il  fut  un  des  hommes  les  plus  instruits  dans  l'art 
des  sons,  dans  le  jeu  des  instruments  à  cordes  et  dans 
le  rythme"^.  » 

Mais  tout  l'intérêt  historique  de  sa  personnalité 
est  plutôt  dans  la  guerre  à  outrance  que  se  livrèrent 
Ishâk  et  lui  et  qui  mettait  en  présence  deux  écoles, 
celle  des  Iraditionnalistes  considérant  comme  crimi- 
nelle toute  atteinte  portée  au  chant  ancien,  et  celle 
des  novateurs  qui  assujettissaient  à  leur  caprice  les 
règles  les  plus  formelles  de  la  musique  de  leurs  pré- 
décesseurs. 

Ibrahim  abrégeait  ou  simplifiait  souvent  à  sa  con- 
venance les  passages  difficiles  des  vieux  airs,  el  si 
on  le  lui  reprochait,  il  répondait:  «  Je  suis  roi  el  fils 
de  roi.  Je  chante  au  gré  de  ma  fantaisie  ce  qu'il  me 
plaît  de  chanter;  »  ou  encore  :  «  Je  compose  pour 
ma  gloire,  et  non  pour  mon  intérêt;  je  chante  pour 
moi,  el  non  pour  les  autres  :  d'ailleurs,  en  tout  cela 
je  ne  consulte  que  ma  volonté.  » 

A  un  ami  qui  l'entendait  chanter  un  air  de  M'£ibed, 
déclarant  qu'il  n'avait  jamais  entendu  l'auteur  inter- 
préter ainsi  son  œuvre,  il  répondit  :  <c  Tu  dis  vrai, 
mon  cher,  il  y  a  dans  cette  musique  des  difficultés 
que  j'escamote;  le  vieux  M'abed  était  plus  habile  que 
moi,  et  je  n'ai  pas  la  moitié  de  son  talent.  » 

Le  rédacteur  de  VAghani  déplore  vivement  les  ten- 
dances peu  respectueuses  des  novateurs^. 

w  Ils  ont  été  encouragés,  dit-il,  dans  cette  voie  par 
les  amateurs  qui  craignent  le  travail  et  rejettent  les 
airs  graves,  les  périodes  majestueuses,  parce  qu'ils 
ne  sauraient  les  reproduire;  par  les  ignorants  qui  ne 
veulent  pas  donner  &  l'étude  du  chant  tout  le  temps 
el  les  efforts  qu'elle  exige.  Telle  est  l'origine  de  l'é- 
volution qui  s'est  accomplie  dans  l'art  contemporain 
et  de  l'oubli  où  sont  relégués  les  vieux  maîtres.  Les 
retouches  du  professeur  autorisant  celles  de  l'élève 

4.  Agliani,  IX,  72. 

5.  Aghani,  IX,  4S. 

6.  Ahganit  chapitre  intitulé  :  Œuvres  dos  musiciens  et  des  musi-* 
ciennes  ayant  appartenu  à  la  famille  des  khalifes,  t.  IX. 


9696 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOSNAIRE  DU  COSSERVATOIRE 


el  ainsi  de  suite  (à  ce  point  qu'on  peut  compter  neuf 
classes  de  novateurs),  il  est  devenu  impossible  au- 
jourd'hui d'exécuter  un  air  ancien  le!  qu'il  a  été  com- 
posé. Parmi  ceux  qui  ont  altéré  la  tradition,  on  doit 
citer  :  la  famille  de  Handounb;  Ismaïl,  qui  eut  pour 
maître  Moul\hariU,dont  l'enseignement  fut  si  funeste 
à  ceux  qui  le  suivirent;  le  p;roupe  de  chanteuses 
formé  par  Gharyah  et  Raïk  (élèves  d'Ibrahim);  enfin 
Zeryat,  la  chanteuse  préférée  de  Wathik-Billab.  Dans 
le  camp  opposé,  c'est-à-dire  celui  qui  respecte  la 
tradition  dans  la  théorie  et  la  pratique  de  Tari,  se 
rangent  Oreïb  et  le  groupe  de  chanteuses  formé  par 
ses  soins,  Ibn  Zorzonr,  BedI  et  ses  élèves,  et  en  géné- 
ral les  musiciennes  appartenant  à  la  famille  des  Bar- 
mécides...  Malheureusement,  classiques  et  novateurs, 
le  temps  a  tout  emporté,  et  c'est  à  peine  s'il  reste  de 
nos  jours  quelques  livres  de  ces  deux  grandes  écoles 
dont  la  rivalité  anéantira  une  des  phases  les  plus 
importantes  de  l'histoire  de  Tart.  » 

Le  différend  entre  Ibrahim  et  Ishak  porte  surtout 
sur  les  genres  et  les  modes.  Ibrahim  nommait  !*»• 
mode  ce  quiélait  pour  Ishak  le  second,  et  vice  versa. 
Les  témoins  de  leurs  discussions  n'y  comprenaient 
rien,  et  Amr,  fils  de  Danah,  un  virtuose  cependant 
habile,  leur  dit  un  jour  :  «  Si  vos  compositions  vo- 
cales étaient  pour  nous  ce  que  sont  vos  définitions, 
ce  serait  lettre  morte  pour  nous  tous;  »  et  Ibrahim 
lui-même  écrivait  un  jour  à  son  interlocuteur  : 
«  Après  tout,  qui  prendrons-nous  pour  juges?  Ceux 
qui  nous  écoutent  sont  des  ânes*.  » 

Ce  langage  désinvolte  tenait  assurément  pour 
beaucoup  aux  déTaillances  de  son  goût,  car  Ishâk  et 
Moçouli  le  confondirent  souvent;  notamment  le  jour 
où,  Okaïd  ayant  chanté  devant  le  khalife  accompa- 
gné sur  le  luth  par  une  autre  artiste  de  la  cour, 
Mansour  demanda  à  Ibrahim  ce  qu'il  pensait  du  mor- 
ceau, Ibrahim  déclara  qu'il  n'avait  rien  à  reprendre 
ni  dans  le  chant  ni  dans  l'accompagnement,  Ishàk 
questionna  les  exécutants  sur  le  rythme  de  leur  air. 
«  C'est  le  ramai,  d  le  chanteur.  —  C'est  le  hajndj 
grave,  dit  le  luthiste.  —  Que  puis-je  dire,  conclut 
Ishâk,  d'un  morceau  dont  le  chant  est  en  telle  me- 
sure et  l'accompagnement  en  telle  autre 2?  » 

On  comprend  que  les  deux  émules  n'aient  pas  pu 
se  mettre  d'accord,  pas  plus  sur  les  genres  et  sur  les 
modes  que  sur  la  théorie  de  la  division  et  de  la 
coupe  de  la  phrase  musicale;  leur  dispute  absorba 
toute  leur  vie. 

Ibrahim  mourut  au  mois  d'août  839  (224  H.). 

ZiRiAB  était  un  chanteur,  instrumentiste  et  profes- 
seur de  musique  qui  fut  appelé  à  la  cour  de  l'émir 
Abd-er-Rahman  II  de  Cordoue  (822-852  de  J.-C), 
tellement  sa  réputation  en  Arabie  Heureuse  était 
considérable.  A  son  arrivée  en  Espagne,  les  plus 
grands  hoimeurs  lui  furent  rendus  de  ville  en  ville,  et 
dès  ce  moment,  à  ce  que  rapporte  Ahmed  el  Maqqari 
dans  ses  Analcctes  sur  l'histoire  et  la  littérature  des 
Arabes  d'Espayne,  il  devint  le  héros  à  la  mode  et 
l'idole  du  peuple.  U  jouait  du  luth  à  quatre  cordes  et 
se  servait,  au  lieu  d'un  plectre  en  bois,  d'une  plume 
d'aigle. 

Avant  Ziriab  les  chanteurs  arabes,  quand  ils  vou- 
laient former  des  élèves,  les  admettaient  auprès 
d'eux  et  répétaient  l'air  jusqu'à  ce  que  celui-ci  fût 
retenu  et  chanté  correctement 3.  Zirzab  imagina  de 


{.  Aghani,  t.  IX,  p.  61 
2.  Aghani f  t.  V,  p.  56. 


diviser  le  travail  en  trois  parties  :  lélève  appre- 
nait d'abord  le  rythme  de  la  poésie  en  récitant 
les  vers  et  s'accompagnant  d'un  tambourin  pour 
marquer  les  temps  de  la  mesure  et  préciser  les  mou- 
vements et  les  accents;  puis  il  apprenait  la  mélodie 
dans  sa  conlexture  la  plus  simple  et  sans  orne- 
ments; enfin  il  étudiait  les  trilles,  vocalises,  ports  de 
voix,  notes  d'ornement  quiservent  à  embellir  le  chant, 
ainsi  que  les  nuances  qui  donnent  le  charme  et  l'ex- 
pression. Encore  cette  méthode  n'était-elle  appliquée 
qu'aux  élèves  qui  étaient  doués  d'une  boime  voix  et  qui 
avaient  été  soumis  à  une  épreuve  consistant  à  s'as- 
seoir sur  un  haut  tabouret  et  à  crier  de  toutes  leurs 
forces  —  ya  haygdm!  [36]  —  ou  à  soutenir  un  ah! 
prolongé  sur  tous  les  degrés  de  la  gamme  :  le  maî- 
tre jugeait  ainsi  de  la  qualité  de  la  voix  et  de 
l'émission*. 

Ziriab  laissa  beaucoup  d'élèves  et  leur  confia 
10.000  chansons  composées  par  lui,  qui  furent  popu- 
laires non  seulement  en  Espagne,  mais  dans  tous  les 
pays  de  l'Islam. 


* 
*  « 


Parmi  les  chanteurs  et  musiciens  de  khalifes  dont 
les  chroniques  de  l'époque  parlent  le  plus  abondam- 
ment, il  faut  recueillir  encore  les  noms  de  : 

YouNÈs  Ibm  Soleiman,  musicien  persan  du  vni«  siè- 
cle qui  avait  écrit  un  livre  sur  les  chants  et  les  chan- 
teurs; 

Mansour  ïbn  Schaeffkn,  surnommé  «  Selsel  »  (vni* 
siècle),  qui  ne  fut  jamais  surpassé  dans  l'art  du  tan- 
bour  ; 

SoBKiR  Ibn  Abdallah-er-Rahman,  de  Médine  (ix* 
siècle); 

Jelieb  Ibn-al-Aura,  esclave  afl'ranchi  de  la  Mekke, 
qui  obtint  le  premier  du  khalife  la  permission  de 
chanter  en  présence  du  prince  sans  l'interposition 
d'un  rideau  et  qui,  sur  l'ordre  d'Haroun  er  Raschid, 
recueillit  les  meilleurs  chants  de  son  époque  dans  un 
livre  intitulé  :  les  Cent  Chants''; 

Omar  el  Mkida.ni,  un  excellent  instrumentiste; 

Yesid  Haura,  de  Médine,  qui  s'associa  à  Ibrahim  el 
Mossouli  pour  l'instruction  musicale  et  la  vente  des 
jeunes  esclaves; 

Moukharik  Ibn  Yahyah  Tbn  Maur  el  Dschecter,  de 
Médine,  chanteur  et  maître  du  chant  du  khalife  et 
du  prince  chanteur  Ibrahim  ; 

Haroun  Koraiss  EL  Dcherahi  (ix«  siècle),  auteur  d'un 
livre  sur  la  science  du  chant  suivi  des  biographies 
des  chanteurs; 

Osman  Yahya  el  Mekki,  qui,  sous  le  khalifat  de 
Medhi,  recueillit  une  collection  de  chants  au  nombre 
de  trois  mille; 

Ahmed  Ibn  Yahya  el  Mekkî,  fils  du  précédent,  qui 
reprit  la  collection  publiée  par  son  père  et  en  publia 
une  seconde  édition  qui  ne  supportait  de  comparai- 
son qu'avec  la  collection  d'Ishàq  de  Mossoul,  riche  de 
quatorze  mille  chants. 

Baçbaç  de  Médine,  esclave  métisse  d'Ibn  Nafis,  eut, 
elle  aussi,  une  certaine  célébrité.  Aboul  Farad-el 
Içfahani  la  considère  comme  une  des  chanteuses 
arabes  de  premier  rang.  Un  poète  du  temps  dit  : 

«  Lorsque,  dans  un  concert,  elle  demande  un  luth 
et  que  sa  main  gauche  se  met  à  aider  sa  droite,  elle 


3.  Ce  proct'dê  pédagogique  est  encore  le  seul  employé  dans  presque 
tous  les  pays  orientaux. 

4.  Cf.  Dos  JuLiAN  Ridera,  la  Ensefiama  de  lot  musulmanes  espaAoles, 
Saragosse,  1893. 

5.  KoR£GARTK.N,  lotroducUon  de  VAghani. 
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chante  un  morceau  qui  mel  le  trouble  dans  Tàme  du 
jeune  homme  par  l'habileté  de  son  art  orné  d'aga- 
ceries piquantes.  » 
Un  autre  pot* te  chante  : 

«Est-il  possible  que  tu  nous  quittes,  û  Abou  Djafar, 
avant  d'avoir  entendu  le  chant  de  Bacbac?  —  Hélas! 
tu  ne  l'entendras  plus  qu'après  que  les  chamelles  au 
poil  fauve  pâle  t'auront  fait  traverser  de  nouveau 
cette  roule  semée  de  périls.  Jouis  donc  de  cette 
séance  de  plaisir  que  je  t'ai  promise,  une  seule 
séance  avant  de  partir...  » 

DiNANiR  était  une  alTranchie  de  Yahya  ben  Chalid, 
élève  d'un  musicien  nommé  Besl  et  d'Ibrahim  el 
Mossouli,  avec  le  chant  duquel,  dit-on,  son  chant 
pouvait  soutenir  la  comparaison.  On  lui  attribue  un 
livre  intitulé  :  Du  Charme  dans  les  chants. 

Oreïb  ou  OuRAïB  fut  une  grande  musicienne  et  une 
chanteuse  distinguée.  Ishak  affirmait  qu'il  n'avait 
jamais  vu  de  plus  belle  ni  de  plus  habile  joueuse  de 
luth.  Klle  connaissait  «  vingt  et  un  mille  cinq  cents 
mélodies*  ».  Elle  fit  d'abord  les  délices  de  Mamoun  et 
fut  môme  appelée  Mamounyah,  Puis  elle  devint  la 
favorite  du  khalife  Mohammed  el  Emin  et  mourut  en 
841deJ.-C. 

Charyah  fut  une  élève  d'Ibrahim,  et  il  faut  croire 
qu'elle  acquit  une  grande  notoriété,  puisque  un  fils  de 
khalife,  Ibn  Mou'tazz,  écrivit  sa  monographie. 

Ibrahim  soigna  particulièrement  son  éducation  mu- 
sicale, «  poussant  la  complaisance  jusqu'à  lui  faire 
répéter  cent  fois  un  passage  difficile,  la  punissant  si 
elle  récidivait  en  la  châtiant...  sur  les  épaules  de  la 
pauvre  Riak,  sa  compagne  chargée  de  lui  faire  étu- 
dier sa  leçon  ». 

Charyah  savait  par  cœur  toutes  les  productions  de 
son  maître.  Klle  fut  la  rivale  de  la  chanteuse  Ouraïb 
qui  représentait  l'école  classique  :  la  rivalité  des 
deux  artistes  divisa  en  deux  factions  les  amateurs  et 
les  musiciens  de  Bagdad,  ainsi  qu'en  témoigne  la 
lutte  passionnée  dont  Ibn  el  Mout'azz  a  consigné  les 
principaux  incidents'. 

Bedl  fut  une  chanteuse  qui  charma  la  cour  d'El 
Hadi  el  'Enrin.  C'était  une  belle  et  grande  fille  au 
teint  jaune  comme  l'or,  à  la  voix  sympathique. 

Elle  savait,  dit-on,  trente  mille  chansons  et  elle 
avait  écrit  un  recueil  contenant  douze  mille  airs. 

Amenée  chez  le  prince  Ibrahim  elle  exécuta  un  jour 
sur  un  seul  mode  et  sur  un  seul  rythme  cent  chan- 
sons inédites. 

MoLEUEu  la  Haschimite  était  élève  d'Ibrahim  et 
Mossouli  et  de  son  fils  Ishàq.  Cantatrice  excellent*e  el 
poétesse  distinguée,  elle  fut  achetée  par  Ali  ben 
Hescham.  Pour  l'avoir  entendue  un  jour,  la  grand*- 
mère  de  ce  dernier  lui  fit  compter  100.000  dirhams 
Kaleï  es  Isalihijeb,  chanteuse  et  joueuse  de  luth 
avait  été  achetée  pour  10.000  pièces  d'or  par  le 
khalife  Wasik. 

Mahboubêh,  chanteuse  favorite  du  khalife  Mola- 
wakkil,  nous  est  donnée  par  les  chroniqueurs  comme 
une  poétesse  remarquable  qui  s'accompagnait  sur  le 


1.  Toalen  faisant  la  part  de  resagération  orientale  en  ce  qui  con- 
ceroe  la  prodigieuse  mâraoire  des  musiciens  arabes,  il  faut  bien 
admettre  qu'il  y  a  un  certain  fonds  de  vérilé  dans  ce  que  racontent  les 
chroniqueurs.  Faute  de  notation  écrite,  il  fallait  bien  aux  composileurs 
unefai-ullé  particulière  pour  retenir  et  leurs  compositions  et  celles 
de  leurs  devanciers, 

.>ou5  aTOQs  trouvé  nous-mèroe  des  musiciens  arabes  qui  possédaient 
réellement  on  répertoire  dépassant  un  millier  de  chansons  et  qu'il 
était  imposible  de  trouver  en  défaut  soit  pour  les  puroles,  soit  pour  les 
airs. 

Ulle  extraordinaire  faculté  n'est  pas  le  monopole  des  musiciens. 


luth  et  improvisait  assez  facilement  la  musique  de 
ses  vers.  D'autres  fois  c'était  la  musicienne  Oraïb 
qui  mettait  ses  poésies  en  musique. 

Obrîda,  au  dire  d'Ishàq,  était  une  des  meilleures 
musiciennes  arabes  de  son  temps  et  possédait  une 
grande  supériorité  dans  cet  art  comme  dans  la  litté- 
rature. Abou  Hachiché  la  qualifiait  aussi  de  mal- 
tresse en  musique.  Aboulkasan  Djahza  Barmeki'  la 
mentionne  dans  son  Livre  des  joueuses  de  tatibour 
et  ci  te  d'elle  une  mélodie  composée  sur  le  mode  ramai 
et  qui  était  très  remarquable.  Ses  contemporains  et 
même  ses  rivaux  reconnaissaient  ses  mérites.  Ishâq 
lui  rend  souvent  hommage;  il  en  est  de  même  de 
son  fils  Hammad  Ibn  Ishâq.  Dans  les  réunions  mu- 
sicales aucun  musicien  ne  voulait  jouer  ou  chanter 
avant  elle. 

Klle  fut  aussi  une  grande  amoureuse,  et  les  chroni- 
queurs rapportent  la  variété  et  l'intensité  de  ses  pas- 
sions. Sur  son  instrument  était  gravé  le  vers  :  «  On 
supporte  tout  en  amour,  sauf  la  trahison.  » 

lshi\q  disait  à  propos  d'elle  :  «  L'art  du  tanbour 
quand  il  cherche  à  dépasser  Obeïda,  n'est  plus  que 
du  délire,  w 

Un  autre  poète,  d'autres  disent  Ishâq  lui-même, 
avait  chanté  ces  vers  :  «  La  perfection  d'Obeïda  est 
unique  au  monde.  Que  Dieu  la  préserve  de  tout  mal- 
heur. Quand  on  la  regarde,  elle  semble  la  plus  belle 
des  femmes  :  elle  en  parait  la  plus  adroite  quand 
elle  chante  en  s'accompagnanl  du  tanbour.  » 


«  « 


Dans  le  recueil  des  Mille  et  Une  Nuits  auquel  nous 
ne  pouvons  pas  ne  pas  nous  arrêter  un  moment,  nous 
rencontrons  à  chaque  pas  la  musique  et  les  musi- 
ciens. Il  n'est  pas  de  fête,  pas  de  cérémonie,  pas  de 
réunion  où  n'apparaissent  les  artistes  et  leurs  com- 
positions. 

Sans  doute  nous  avons  là  une  compilation  d'ori-- 
gine  et  d'époques  diverses  :  l'ancien  fonds  de  source 
indienne,  les  histoires  d'amour  et  d'aventures  de 
Bagdad  au  temps  du  khalife  llaroun,  les  récits  d'ori- 
gine égyptienne,  les  contes  d'origine  juive,  des  ro- 
mans de  chevalerie  et  des  anecdotes  relativement 
modernes  ont  successivement  formé  cette  coUeclion 
d'histoires  les  plus  diverses,  où  le  merveilleux  côtoie 
le  réalisme,  où  les  personnages  les  plus  authenti- 
ques se  rencontrent  avec  les  fictions  les  plus  singu- 
lières de  l'imagination  orientale.  Mais  ce  qu'il  faut 
retenir,  c'est  que,  tout  au  long  de  cette  collection 
fournie  précisément  par  beaucoup  de  pays  d'Islam,  la 
musique  tient  une  place  éminente,  dans  la  vie  privée 
et  publique,  ainsi  que  dans  l'éducation. 

Pour  fixer  ce  dernier  point,  rappelons  seulement 
l'histoire  de  Docte  Sympathie,  cette  jeune  fille  ex- 
traordinaire dont  Scheharazade  raconte  la  stupé- 
fiante érudition^.  Quand  Sympathie  a  mis  à  court  la 
science  des  docteurs  les  plus  réputés,  quand  elle  a 
répondu  aux  questions  les  plus  subtiles  et  étonné 
l'assistance  par  l'immensité  et  la  profondeur  de  son 
savoir;  quand  elle  a  obligé  les  savants  de  la  cour  à 


Ainsi,  c'est  à  Hamm&d  ben  Sabour  (m.  vers  774),  surnommé  Er  Hâ» 
u'ij/a  (le  citatour),  que  l'on  doit  la  conservation  d'une  grande  partie 
des  poèmes  antéislamiques  et  la  réunion  du  livre  de  Sept  MonUaqat. 
Sa  mémoire  était  extraordinaire.  Il  se  vant.til  de  pouvoir  réciter  cent 
odes  longues  du  temps  du  paganisme  rimant  sur  chacune  des  lettres  de 
l'alphabet. 

2.  Cf.  KosECASTEif,  Liber  Cantilenarum,  2S. 

3.  z«  siècle. 

3.  Les  Mille  Nuits  et  Une  Nuit,  traduction  du  docteur  Mardrus, 
tome  VI. 
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lui  abandonner  leur  manteau  en  signe  de  défaite  et 
à  lever  la  main  droite  pour  reconnaître  sa  supré- 
matie merveilleuse,  le  khalife  lui  demande  «  si  elle 
sait  jouer  des  instruments  d'harmonie  et  chanter  en 
s'accompagnant  ».  On  apporte  un  luth  dans  un  étui 
de  soie  rouge  terminé  par  un  gland  jaune  et  fermé 
par  une  agrafe  d'or.  «  Sympathie,  appuyant  l'instru- 
ment contre  elle,  se  penche  comme  une  mère  sur  son 
nourrisson,  tire  des  accords  sur  douze  modes  diffé- 
rents, et,  au  milieu  du  ravissement  général,  chante 
d'une  voix  qui  résonne  dans  tous  les  cœurs  et  arra- 
che des  larmes  émues  à  tous  les  yeux.  »  Le  khalife 
émerveillé  lui  propose  d'entrer  dans  le  harem,  telle- 
ment il  jugeait  supérieure  l'éducation  de  cette  gra- 
cieuse personne. 

Quelques  autres  contes  du  recueil  mettent  en  scène 
directement  des  musiciens  connus. 

Hachen  ben  Soleïman,  originaire  du  pays  de 
Scham  *,  rencontre  le  khalife  El  Wadit  accompagné  de 
deux  adolescentes  superbes  «  qui  étaient,  à  en  juger 
par  les  instruments  de  musique  qu'elles  portaient, 
chanteuses  sans  aucun  doute  ».  L'une  d'elles  accorda 
son  luth  et  chanta  d'une  voix  émouvante  une  mélodie 
composée  par  Hachen,  sans  connaître  encore  la  per- 
sonnalité de  son  auditeur.  Hachen  ne  put  s'empê- 
cher de  s'écrier  :  «  Tu  t'es  trompée,  6  ma  maltresse.  » 
Aux  protestations  indignées  de  la  musicienne  Hachen 
répond  :  «  Serre  d'un  quart  la  deuxième  corde,  et 
relâche  d'autant  la  quatrième,  et  joue  sur  le  mode 
grave.  Tu  verras  alors  que  l'expression  et  la  couleur  de 
ton  chant  s'en  ressentiront  et  que  les  quelques  pas- 
sages que  tu  as  légèrement  tronqués  se  rétabliront 
d'eux-mêmes.  »  La  jeune  femme  accorda  son  luth  selon 
ces  indications  et  recommença  son  chant.  «  Et  cela  fut 
si  beau  et  si  parfait  qu'elle-même  fut  profondément 
émue  et  étonnée.  »  Et,  se  levant  soudain,  elle  se  jeta 
aux  pieds  du  Bédouin  en  s'écriant  :  «  Tu  es  Hachen 
ben  Soleïman,  je  le  jure  par  le  Seigneur  de  la 
Kaâba.  »  Cela  valut  à  Hachen  un  magniQque  collier 
enrichi  d'émeraudes  en  pendeloques  grosses  comme 
des  poires  musquées,  avec  l'amitié  du  khalifat. 

Dans  un  autre  récit ^,  Ishàk  de  Mossoul  raconte 
qu'ayant  entendu  chanter  par  un  cheikh  du  Hedjaz 
la  43«  mélodie  de  M'abed,  celle  qui  commence  par 
ce  vers  :  «  0  beauté  du  cou  de  ma  Molaïkah,  »  et  se 
fiant  à  sa  mémoire  pour  la  retenir,  il  ne  put,  rentré 
chez  lui,  se  rappeler  la  moindre  note  ni  se  souvenir 
du  mode  sur  lequel  il  avait  été  chanté.  Désespéré, 
Ishàk  renonça  à  son  luth  et  à  ses  leçons,  se  mit  à 
parcourir  Bagdad,  Mossoul,  Bessra  et  tout  l'Irak  en 
demandant  cette  mélodie  aux  plus  vieux  chanteurs 
et  à  toutes  les  plus  anciennes  chanteuses.  Il  avait 
pris  la  résolution  d'aller  à  travers  le  désert  jusqu'à 
Médine  pour  retrouver  le  cheikh  hedjazien,  quand  à 
Bassra  il  fut  accosté  par  deux  jeunes  filles.  L'une 
d'elles  lui  demanda  où  il  en  était  de  sa  passion  pour 
la  cantilène  de  M'abed  et  lui  rappela  dans  quel 
ravissement  il  était  lorsque  le  vieux  cheikh  chantait 
et  ((  que  le  charme  de  la  mélodie  le  faisait  bondir  et 
faisait  danser  les  choses  inanimées  autour  de  lui  ». 
«c  Une  note  de  ce  chant  pour  dix  ans  de  ma  vie,  » 
s'écrie  Ishàk.  Et  voilà  que  l'adolescente  se  met  à  lui 

1.  Loco  cit.,  985*  nuit. 

2.  Loco  cit.,  9âG«  nuit. 

3.  Chez  les  Seaoussi,  uno  des  confréries  musulmanes  les  plus  ré- 
pandues de  risliim,  ou  trouve  dans  les  principales  prescriptions  du 
rituel  : 

«  N'avoir  dans  les  réunions  ni  tambour  ni  aucune  espèce  d'inslru. 
ment  de  musique. 
«  Ne  pas  danser 


chanter  la  fameuse  mélodie.  «  A  la  limite  du  trans- 
port et  du  bonheur, je  sentis  une  grande  douceur 
calmer  mon  âme  torturée.  Et  je  me  précipitai  à  bas 
de  mon  âne  et  me  jetai  aux  pieds  de  radolescente  et 
lui  baisai  les  mains  et  le  bas  de  sa  robe.  Et  je  lui  dis  : 
«  0  ma  maîtresse,  je  suis  ton  esclave,  l'acheté  de  ta 
«  générosité!  Veux-tu  accepter  mon  hospilalilé?  Et 
«  tu  me  chanteras  la  cantilène  de  Molaïkah,  et  je  la 
«  chanterai  tout  le  jour  et  toute  la  nuit.  Oh!  tout  le 
«  jour  et  toute  la  nuit!  »  La  jeune  fille,  qui  se  définit 
elle-même  «  une  simple  chanteuse  d'entre  les  chan- 
«  teuses  qui  comprennent  ce  que  dit  le  feuillage  à 
«  l'oiseau  et  la  brise  au  feuillage  »,  finit  par  accepter 
d'aller  chez  Ishâk,  qui;  charmé  de  sa  voix  et  de  sa 
beauté,  en  fit  l'ornement  de  sa  vie  pendant  les 
années  heureuses  que  lui  octroya  le  Rétributeurl  » 

Une  glane  méticuleuse  nous  permettrait  de  multi- 
plier les  citations  intéressantes  du  recueil  relatives  à 
la  musique  et  aux  musiciens.  Il  nous  suffit  d'avoir 
indiqué  que  là  encore  on  trouve  des  témoignages 
innombrables  d'une  floraison  musicale  intense  chez 
les  peuples  arabes,  et  cela  dès  les  premiers  siècles 
de  l'Islam. 


* 
«  « 


De  l'ensemble  très  vaste  de  documents  relatifs  à 
cette  époque  et  dont  nous  n'avous  recueilli  que  les 
plus  typiques  on  peut  maintenant  dégager  quelques 
notions  assez  précises. 

C'est  d'abord  la  lutte  que  la  musique,  un  art  que 
le  Prophète  avait  repoussé,  eut  souvent  à  soutenir 
contre  les  rigoristes  de  la  religion  qui  lui  attribuaient 
le  pouvoir  d'amollir  les  mœurs  et  de  détourner  les 
âmes  de  Dieu  et  des  pratiques  indispensables  au 
salut  des  croyants 3. 

Ibn  Souraydj,  atteint  de  rhumatismes,  se  croit 
éprouvé  par  le  ciel  et  reste  de  longues  années  sans 
reprendre  sa  vie  d'artiste.  Djemilé  refuse  de  chanter 
à  la  Mekke,  pour  ne  pas  mêler  à  l'acte  du  pèlerinage 
un  art  profane.  M'abed  est  frappé  de  l'interdiction  de 
témoigner  en  justice.  Ibn  Djàmi  est  chassé  de  la 
Mekk  par  le  khalife  parce  que,  Qoreychite,  il  exerça 
la  honteuse  profession  de  chanteur.  Ali  ben  Abi  Ta- 
lib,  d'après  le  témoignage  de  Maçoud  ben  Ilasan  el 
Hoseini  el  Qanawi,  commentateur  du  Naçihal  el  Ikh- 
toan*,  rapporte  qu'une  servante  joueuse  de  tar  pas- 
sait près  d'un  lecteur  de  Qoran  qui  psalmodiait  ce 
verset  :  «  Certes  Fenfer  entoure  les  impies.  »  Lors- 
qu'elle eut  entendu  ces  paroles,  la  servante  jeta  le 
tar,  poussa  un  cri  et  tomba.  Quand  elle  eut  repris 
ses  sens,  elle  mit  son  instrument  en  pièces  et  em- 
brassa la  vie  religieuse. 

Longtemps  cette  profession  de  musicien  est  décon- 
sidérée, et  ce  ne  sont  que  des  femmes  esclaves  ou  des 
affranchies  qui  figurent  dans  les  annales  de  la  mu- 
sique. 

Ce  rigorisme  s'apaise  sous  les  grands  khalifes  :  les 
souverains  vivent  entourés  d'artistes,  les  admettent 
dans  leur  intimité,  les  honorent  de  largesses  inouïes  : 
c'est  l'âge  d'or  des  musiciens,  et  depuis  ce  moment  la 

«  Ne  pas  chanter.  » 

Par  contre  il  y  a  dans  une  poésie  mystique  que  récitent  les  fakra 
d'une  autre  confrérie  religieuse,  les  A'youssia,  le  passage  suivant  : 

«  Autrefois,  étant  jurisconsulte,  je  n'avais  aucune  inclination  poar 
ces  poésies  el  ceux  qui  en  nourrissent  leur  esprit.  Mais  lorsque  mon 
maître  El  Doukhali  m'en  fit  connaître  les  vertus,  je  fus  dans  un  état 
d'âme  surnaturel.  Je  connus  les  beautés  de  l'extase,  et  mon  amour 
pour  le  tar  et  les  poésies  de  Dinoussi  fut  sans  bornes.  » 

4.  XIV*  siècle. 
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musique  joue  un  rôle  important  dans  la  vie  privée 
et  dans  la  vie  publique  des  Arabes. 

Une  autre  notion  importante  esquissée  dans  le  cha- 
pitre précédent  est  confirmée  par  les  chroniqueurs  : 
un  art  musical  préislamique  existait  chez  les  Arabes, 
et  ce  sont  surtout  les  importations  persanes  qui  Tont 
fait  évoluer  vers  des  formes  moins  frustes.  Touways, 
Saîb  Khathir,  SaTd  Ibn  Mouçadjih,  Moslem  Ibn  Mou* 
briz,  travaillent  à  une  sorte  d'épuration  de  ce  fonds 
primitif,  de  sorte  qu'au  vin«  siècle  la  musique  arabe 
semble  avoir  arrêté  une  technique  nouvelle. 

L'influence  grecque  commence,  elle  aussi,  à  jouer 
un  rôle  important.  Les  chanteuses  grecques  sont  très 
recherchées,  et  les  réformateurs,  ayant  étudié  leurs 
échelles  musicales,  les  adoptent  en  partie,  en  atten- 
dant que  dans  les  siècles  suivants  les  théoriciens  de 
ia  musique  fassent  aux  Grecs  des  emprunts  plus  con- 
sidérables et  définitifs. 

Nous  voyons  aussi,  pendant  cette  première  période, 
apparaître  les  rythmes  en  plus  grand  nombre  et  s'af- 
firmer cette  fonction  essentielle  du  rythme  qui  sur- 
.  vivra  jusqu'à  nos  jours  comme  une  des  originalités 
et  des  richesses  de  la  musique  arabe. 

L'uniqne  chant  des  chameliers  et  les  qaçaïd  pri- 
mitives ne  sauraient  désormais  suffire  à  une  race 
de  plus  en  plus  raffinée  :  les  genres  musicaux  se  for- 
ment :  il  y  a  le  houda  de  vive  allure,  le  ghina  errouk- 
ban,  le  nasb,  le  ghina  el  moutkan,  le  ramai,  le  hazadj, 
le  thakil. 

Enfin  voici  les  instruments  qui  apparaissent  et 
avec  eux  la  transformation  inévitable,  qui  est  pres- 
que un  fait  universel  dans  Thistoire  de  la  musique, 
du  style  vocal  devenant  le  style  instrumental  par  la 
multiplicité  des  ornements  et  la  passion  des  brode- 
ries mélodiques.  Touways  ne  jouait  que  du  def; 
Saîd  Khathir  adopta  le  luth;  Syat  se  faisait  accom- 
pagner par  un  joueur  de  luth  et  un  joueur  de  flûte; 
Selsel  et  Obeïda  étaient  des  virtuoses  du  tanboiir,  et 
un  des  amants  de  cette  dernière,  Gharalh,  s'accom- 
pagnait sur  le  m'zaf  qui  avait,  paraît-il,  12  cordes 
affectées  chacune  à  un  son  spécial,  ce  qui  Tapparen- 
terait  à  un  qanoun. 

Ces  premiers  points  étant  établis,  nous  allons 
pouvoir  recourir  aux  théoriciens  pour  obtenir  des 
précisions  sur  Tétat  de  la  musique  pendant  ces  siè- 
cles de  civilisation  raffinée  et  d'abondante  floraison 
artistique. 

II.  —  Les  tliéorleiens* 

Si  nous  demandons  à  Al  Farabi  ce  qu'est  la  musi- 
que, il  nous  répondra'  : 

«  La  musique  est  ton,  chant  et  mélodie,  et  tout  cela 
n'est  autre  chose  que  l'union  et  la  combinaison  des 
diverses  voix  sonores  ou  intervalles  de  certaine  me- 
sure harmonique  indiqués  par  certains  nombres. 

«  On  appelle  aussi  musique  cette  montée  et  cette 
descente  de  la  voix  qui  se  manifestent  quand  on  suit 
une  certaine  proportion  dans  TefTort  de  production 
de  la  voix  pour  la  faire  s'élever,  s'abaisser  ou  se 
maintenir  en  un  même  intervalle,  ou  qu'on  la  con- 
duit avec  des  mouvements  proportionnés  et  des  pau- 
ses mesurées.  On  applique  aussi  le  mot  de  musique 
aux  lettres  et  termes  indicatifs  des  intervalles  dis- 
posés suivant  la  coutume  adoptée. 

«  Le  ton  ou  intervalle  harmonique  peut  être  :  agréa- 
ble, composé  ou  imaginé. 
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«  La  première  espèce  est  naturelle  à  l'homme  ;  mais 
il  convient  beaucoup  que  les  deux  autres  espèces 
concourent  avec  elle  à  la  formation  de  la  musique 
pour  sa  perfection  el  pour  donner  de  l'agrément  à  ce 
qui  s'invente,  se  figure  ou  prétend  imiter  avec  le  ton 
et  les  intervalles  harmoniques. 

«  On  use  davantage  de  la  troisième  espèce  dans  la 
poésie  réunissant  les  mois  avec  une  douce  suavité  : 
et  alors  celui  qui  entend  applique  son  oreille  aux 
plus  soutenues  et  de  mesure  plus  rigoureuse,  et 
quand  les  trois  conditions  concourent  à  l'elFet  ima- 
giné et  que  la  composition  des  vers  observe  la  même 
loi,  le  mode,  le  ton  et  la  composition  arrivent  à  la 
plus  grande  excellence  et  à  la  plus  grande  perfec- 
tion; et  quand  toutes  ces  circonstances  sont  réunies 
et  qu'est  réalisée  l'union  de  trois  sortes  de  tons  dans 
l'exécution  de  compositions  harmoniques,  la  métri- 
que arrive  au  degré  le  plus  élevé  de  beauté.  C'est 
pour  cela  que  la  composition  métrique  est  si  efficace 
pour  persuader  et  plaire,  provoquant  dans  l'àme  les 
sensations  et  les  sentiments  qu'elle  visait,  surtout 
quand  la  mélodie  et  l'harmonie  sont  parfaites  et  bien 
proportionnées  :  s'il  en  est  ainsi  on  remarquera  dans 
la  musique  les  trois  espèces  de  tons  susdites  ;  et  l'ex- 
pression sera  plus  forte  quand  ces  tons  seront  exécutés 
par  des  voix  humaines  de  bonne  qualité  et  accom- 
pagnés par  des  instruments  de  musique,  parce  que 
ceux-ci  ajoutent  beaucoup  de  perfection  à  la  musique 
vocale. 

«  Les  instruments  sont  de  deux  sortes  :  les  uns  de 
mélodie  parfaite  et  semblable  à  celle  que  nous  en- 
tendons dans  la  voix  humaine,  les  autres  de  mélodie 
imparfaite  et  si  informe  qu'on  pourrait  l'appe^ler  bur- 
lesque. Leurs  formes  sont  variées  et  différentes  dans* 
toutes  les  espèces;  les  unes  sont  comme  des  cithares, 
d'autres  comme  des  trompettes,  el  nous  en  avons 
beaucoup  dans  la  catégorie  des  flûtes,  des  instru- 
ments à  cordes,  qui  se  distinguent  par  leurs  sons  et 
par  la  classe  des  vers  chantés  qu'ils  accompagnent  et. 
par  la  destination  pour  laquelle  ils  sont  faits.  11  y  en 
a  aussi  pour  la  guerre  et  pour  animer  les  combats  : 
ils  ont  des  sons  aigus  et  éclatants.  Il  y  en  a  pour  les 
festins  et  les  danses,  pour  les  réunions  joyeuses  et 
fêtes  de  mariage.  11  y  en  a  pour  les  chants  d'amour. 
11  y  en  a  aussi  de  sons  tristes  et  graves,  et  enfin  il 
en  est  d'autres  de  si  différents  genres  de  sons  qu'il, 
serait  difficile  de  les  énumérer  un  à  un. 

«  Bien  que  le  chant  soit  naturel  à  l'homme  comme 
aux  oiseaux,  la  musique  ne  peut  pas  se  passer  des 
observations  de  l'art  qui  la  modifie,  parce  que  biea 
rarement  se  présente  cette  perfection  dans  la  nature, 
pas  plus  que  dans  aucune  de  ses  parties.  Ce  que  dit 
Ptolémée  du  concert  et  de  l'harmonie  du  système 
céleste,  nos  oreilles  ne  le  perçoivent  pas,  pas  plus 
que  ses  disciples  n'entendirent  jamais  la  musique 
des  astres  et  des  planètes.  Pour  si  bien  que  soient 
concertés  leurs  mouvements,  leur  rotation  et  leur 
évolution  ne  produisent  pas  des  consonances  que 
nous  puissions  percevoir. 

a  On  comprend  bien  dans  quel  sens  on  dit  que  la 
musique  est  naturelle  :  c'est  parce  qu'elle  est  en 
nous,  dans  la  force  et  le  son  de  notre  voix,  dans  la 
perception  de  nos  oreilles,  dans  la  sonorité  des  corps 
naturellement  sonores  qui,  frappés  ou  excités,  don- 
nent des  sons  conformes  à  leur  nature  ou  à  l'impul- 
sion qui  les  touche.  » 

Sur  la  formation  et  les  qualités  du  son  nous  avons 
à  enregistrer  une  discussion  intéressante  entre  AI 
Farabi  et  Safi  ed  Din. 
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«  Le  cheikh,  l'iman,  le  savant,  l'excellent  auteur 
Abou  NasrAl  Farabi,  dit  Safi  ed  Din  dans  son  Traité 
des  rapports  musicaux^  énonce  les  propositions  sui- 
vantes : 

«  Dans  le  choc  de  deux  corps,  il  arrive  que  le  corps 
choqué  s'enfonce  sous  celui  qui  le  frappe  s'il  est 
plastique,  lui  livre  passage  s'il  est  liquide,  ou  suive 
son  mouvement  sans  résistance  aucune.  Dans  tous 
ces  cas,  aucun  son  n'est  produit  dans  le  corps  cho- 
qué. D'autres  fois  les  corps  résistent  à  ceux  qui  les 
frappent  :  tels  sont  les  corps  durs  quand  la  force  de 
celui  qui  choque  est  inférieure  à  la  force  de  celui 
qui  est  choqué.  Alors  un  son  peut  être  produit  dans 
le  corps  choqué.  Le  choc  suivi  de  son  est  le  fait  d'un 
corps  dur  amené  au  contact  d'un  autre  corps  dur 
qu'il  presse  par  son  mouvement.  L'air  rend  un  son 
quand  il  est  cinglé  par  un  fouet.  » 

A  ces  propositions  Safl  ed  Din  fait  des  objections 
et  oppose  des  observations. 

A  la  notion  du  son  se  produisant  dans  le  corps 
frappé  et  jamais  dans  celui  qui  frappe,  il  oppose 
celle  du  son  produit  dans  l'un  et  l'autre,  *«  témoin  le 
bruit  que  l'on  entend  quand  le  chameau  fait  son  djar- 
djar  ».  Les  conditions  indiquées  de  la  présence  ou 
de  l'absence  de  son  ne  sont  ni  nécessaires  ni  suffi- 
santes. Ce  qui  est  vrai  c'est  que,  dans  le  choc,  si  une 
résistance  interrompt  la  course  du  corps  choquant, 
un  son  se  produit,  et  que  s'il  n'y  a  pas  de  résistance, 
on  n*entend  d'autre  bruit  que  celui  du  déchirement 
de  l'un  des  deux  corps  ou  de  tous  deux,  ou  que  le 
bruit  que  fait  le  corps  en  se  comprimant  sur  lui- 
même  ou  en  se  mouvant. 

Il  n'est  pas  indispensable  aussi  que  la  force  du  corps 
choquant  soit  moindre  que  celle  du  corps  choqué  : 
ces  deux  forces  peuvent  être  égales;  la  première  peut 
surpasser  la  seconde.  La  définition  du  choc  parle 
contact  de  deux  corps  durs  est  contredite  par  la  pro- 
position qu'il  y  a  un  son  dans  l'air  quand  un  fouet 
le  cingle.  Le  son  n'est  pas  dans  l'air  seul,  puisque  le 
fouet  coopère  à  sa  production,  et  ne  sait-on  pas  que 
les  simples  chocs  des  courants  aériens  donnent  nais- 
sance à  des  sons? 

Il  faut  remplacer  le  mot  «  presser  »  employé  par 
Al  Farabi  pour  expliquer  le  choc  suivi  de  son,  par  le 
mot  «  heurter  »;  le  fait  de  presser  suppose  un  con- 
tact préétabli  et  ne  produit  pas  de  son.  C'est  au  mo- 
ment du  heurt  que  le  son  se  produit  par  la  com- 
pression et  la  dilatation  brusques  de  l'air  au 
voisinage  de  deux  corps.  Les  diverses  couches  d'air 
frappent  successivement  leur  voisine,  et  le  mouve- 
ment parvient  à  celle  qui  est  en  contact  avec  les 
canaux  de  l'oreille.  On  entend  dans  toutes  les  direc- 
tions parce  que  les  vibrations  de  l'air  s'effectuent  en 
cercle  comme  les  ondulations  d'une  eau  calme  où 
tombe  une  pierre.  Mais  souvent  on  n'entend  que 
dans  certaines  directions,  parce  que,  dans  les  autres, 
le  vent  s'y  oppose... 

Plus  durs  sont  les  corps  qui  se  choquent,  plus 
élevé  est  le  son  rendu,  et  inversement.  Mais  Al  Farabi 
se  trompe  quand  il  dit  que  le  son  est  plus  aigu 
quand  le  choc  est  plus  fort.  Cela  n'est  pas  général. 


1.  Le  traité  de  Safi  ed  Din,  Hissatat  as  Scharafiaf,  a  pris  le  nom  de 
Scharafed  Din  Barouriy  parce  que  l'auteur  l'a  dédié  à  Scharaf  ed  Din 
llaroun,  Gis  du  vizir  Scbanes  ed  Din  Aidjani, préfet  du  diwan,dont  il 
était  lo  précepteur.  Cf.  Baron  Carra  de  Vaux  in  Journal  asiatique, 
1801.  Le  manuscrit  est  i  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris.  Il  est  une 
copie  datée  de  Moliarrcm  897  (nov.  1401),  de  56  feuillets  d'écriture 
correcte  accompagnée  de  gloses  marginales  et  précédé  d'une  courte 
pièce  de  vers  en  langue  turque.  Safi  ed  Din,  dont  nous  aurons  sou- 
rent  à  invoquer  le  témoignage,  a  écrit  une  autre  Epitre  en  15  sections, 


el,  s'il  en  était  ainsi,  on  pourrait  sur  une  corde  de 
longueur  donnée  obtenir  une  gamme  de  sons  :  c'est 
une  conclusion  absurde.  C'est  l'intensité  et  non  la 
hauteur  du  son  qui  s'accroît  avec  la  force  du  choc. 
Al  Farabi  a  cependant  raison  en  ce  qui  s'applique  aux 
instruments  à  vent,  par  exemple  la  tlûte  de  roseau 
percée  de  huit  trous  et  qui  fournit  plus  de  huit  sons 
obtenus  soit  en  soufflant  avec  plus  ou  moins  de 
force,  soit  en  bouchant  certains  trous. 

Le  cheikh  Abou  Nasr  Al  Farabi  dit  encore  :  «  Le 
son  musical  est  un  bruit  simple  heurtant,  persistant 
un  temps  appréciable  dans  le  corps  où  il  est  pro- 
duit. ^> 

Un  peu  plus  loin  :  ««  Le  son  est  un  bruit  ayant 
une  durée  appréciable  et  une  certaine  hauteur.  » 

Safl  ed  Din  constate  que,  d'après  l'auteur  qu'il 
commente,  le  bruit  serait  le  «  genre  »,  et  la  spéci- 
fication consisterait  dans  son  élévation,  dans  sa  per- 
sistance et  dans  l'impression  agréable  qu'il  cause. 
Mais  il  fait  observer  à  sou  tour  que  tout  bruit  a  une 
hauteur  :  le  bruit  est  commo  la  matière  dont  la 
hauteur  est  la  forme  :  ils  sont  inséparables  l'un  de 
l'autre.  C'est  une  propriété  du  bruit  d'avoir  une  cer- 
taine hauteur  et  de  durer  un  temps  appréciable. 
Quand  on  traîne  un  corps  sur  la  terre  nue,  il  se  pro- 
duit un  bruit  dont  la  hauteur  varie  avec  la  nature 
du  corps  et  qui  n'est  qu'une  trépidation,  non  un 
son.  Il  faut  donc  chercher  ailleurs  ce  qui  distingue 
le  son  du  bruit.  Ce  n'est  pas  cette  prétendue  qualité 
du  son^  de  plaire  à  la  nature;  il  y  a,  on  le  sait,  des 
sons  qui  heurtent  le  sentiment  naturel.  Mais  voici 
la  distinction  que  nous  établirons  :  étant  donnés  deux 
bruits  d'inégales  hauteurs,  si  l'on  peut  mesurer  le 
rapport  de  leurs  élévations,  dire,  par  exemple,  qu'el- 
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les  sont  dans  le  rapport  de  -,  de  -,  de  -,  on  décide 

qu'on  a  affaire  à  des  sons,  non  à  des  bruits.  Nous 
définirons  donc  le  son  musical  :  un  bruit  dont  on 
peut  mesurer  l'élévation  dans  son  rapport  avec  un 
autre.  Hors  cette  condition,  aucun  bruit  n'est  apte  à. 
la  composition  mélodique. 

«  Les  différences  d'élévation  ou  de  gravité  du  son 
tiennent  à  diverses  causes  dans  les  différents  instru- 
ments. Plus  de  longueur  dans  la  corde,  plus  d'épais- 
seur, une  moindre  tension,  sont  des  causes  d'abais- 
sement du  son,  ainsi  qu'un  agrandissement  de  trous 
dans  les  instruments  à  vent,  un  élargissement  du  ca- 
nal dans  la  fiûle  de  roseau,  une  dislance  plus  grande 
du  trou  à  l'embouchure. 

«  Le  son  se  produit  dans  le  gosier  humain  par  le 
choc  brusque  et  violent  de  l'air  contre  les  excava- 
tions du  larynx.  Si  le  choc  est  trop  doux,  le  son  ne 
se  fait  pas  entendre. 

«  Dans  les  instruments  à  vent,  l'air  heurte  les  pa- 
rois (les  canaux,  rebondit  en  arrière,  heurte  d'autres 
couches,  et  le  son  naît  de  cet  ensemble  de  brusques 
chocs. 

«  Quant  aux  cordes  frappées,  elles  entrent  en 
mouvement,  secouent  l'air  qui  les  touche  et,  par  leurs 
vibrations  rapides,  donnent  lieu  au  son,  qui  s'éva- 
nouit à  mesure  que  Tébranlement  s'apaise. 


un  traité  sur  la  science  de  la  prosodie  des  rythmes  et  des  figures  de 
discours.  Il  s'appelait  Safi  ed  Din  Ibn  Faqir'AbcIel  Mumin.  11  virait  à 
Bagdad  sous  le  dernier  khalifu*  abbassidc,  Al  Nutisiin  Bellah. 

A  ce  que  rtpporle  Hadj  Khalifa,  qui  lu-  tient  dp  Habib  es  Soghir, 
«  lorsque  Hulagu,  à  la  tète  de  ses  hordes  mongoles,  enira  dans  Bag- 
dad qu'il  livra  au  sac  cl  au  pillag.»,  Safi  ed  Din,  à  la  faveur  de  sa  répu- 
tation, eut  accès  près  de  lui  et  joua  du  lulh  avec  taut  d'habiU-léquele 
conquérant  séduit  donna  l'ordre  de  préserver  sa  famille  el  ses  biens 
de  la  dévastation  générale  ^1258  de  J.-C,  656,  H.). 
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«  Les  sons  ont  des  qualités  qui  constituent  leur 
manifTe  d'ôire  :  ils  sont  clairs  ou  sourds,  K^gers  ou 
suaves,  (ins  ou  rauques;  et  toutes  ces  qualités  inhé- 
rentes aux  sons  les  distinguent  des  bruits.  Ce  qui 
est  encore  propre  aux  sons  musicaux,  c'est  Timpres- 
sion  qu'ils  produisent  sur  l'àme  par  reiïet  de  leur 
succession  suivant  des  modes  choisis.  Lame  sent 
naître  en  elle  la  joie,  la  peine,  la  honte,  l'orgueil. 
Quelque  chose  réside  dans  les  sons  qui  correspond  à 
ces  impressions. 

«  Une  autre  propriété  spéciale  aux  sons  est  celle 
(le  pouvoir  être  soutenus  par  des  consonnes  propres 
à  servir  de  signes  et  à  créer  un  langage.  Quelques- 
unes  de  ces  lettres  sont  désagréables,  les  emphati- 
ques ta,  za,  sad,  dad,  le  ain,  le  ghain,  le  qaf,  à  cause 
de  la  dureté  de  leur  prononciation.  Nous  en  avons 
assez  dit  sur  ce  sujet,  et  Dieu  est  le  plus  savant  I  » 

Voilà  donc  les  premières  notions  d'acoustique  ad- 
mises par  les  plus  anciens  théoriciens  arabes.  Elles 
sont  rudimentaires,  et  puisqu'ils  lisaient  les  auteurs 
grecs  et  cherchaient  à  adapler  leurs  vues  à  leurs 
théories,  Al  Karabi  et  Safi  ed  Din  auraient  pu  pré- 
ciser davantage. 


Il  importe  maintenant  de  pénétrer  plus  avant  dans 
la  théorie  musicale  de  cette  époque. 

Pour  cela  nous  n'avons  guère  à  notre  disposition 
que  VEpître  écrite  par  Yahya  Ibn'Ali  Ibn  Yahya  al 
Moussadjim,  qui  vivait  au  x«  siècle. 

Nous  y  trouvons  des  données  assez  précises  sur  la 
composition  de  la  gamme  appliquée  à  la  tablature 
du  luth. 

Yahya  écrit  : 

«Nous  voulons  répéter  ce  qu'ont  dit  Ishàq  et  Ibra- 
him, et  montrer  la  dilFérence  qu'il  y  a  entre  les  chan- 
teurs qui,  comme  Ishâq,  ont  su  et  pratiqué  la  mu- 
sique, et  les  musiciens  qui  prétendent  qu'il  y  a  dix- 
huit  sons. 

«  Ishâq  dit  qu'il  y  a  dix  sons  et  les  voici  :  le  pre- 
mier est  le  son  de  la  corde  libre  —  mathna  [37].  — 
(C'est  le  son  de  la  deuxième  corde  en  partant  de 
l'aigu.)  Ce  son  s'appelle  —  "^amad  [38]  —  (base),  parce 
que  sur  lui  on  accorde  les  autres  notes.  Ces  autres 
notes  sont  l'index  —  sabbaba  [39],  —  le  médius  — 
wosta  [Aiïlt  —  l'annulaire  —  binçir  [41],  —  et  le  petit 
doigt  —  khincir  [42]  —  sur  la  mathna.  Puis  on 
accorde  la  corde  haute,  la  —  zir  [43]  —  sur  la  mathna. 
Il  manque  une  note  pour  compléter  l'octave,  mais 
il  n'est  pas  nécessaire  pour  cela  d'ajouter  une  cin- 
quième corde,  il  suffit  de  toucher  la  zir  plus  loin  que 
le  petit  doigt  h  un  intervalle  égal  à  celui  qui  sépare 
l'index  de  l'annulaire.  Nous  avons  donc  dix  sons. 

u  11  y  a  aussi  deux  cordes  graves  au  luth,  ce  sont 
h  —  mithlath  [44],  —  c'est-à-dire  la  troisième  en  par- 


1.-  D'après  les  auteurs  espagnols  D.  J.  A.  Condé  et  notamment 
U.  Soriano  Fuertes  [de  Mutica  Arabo-Espa/lola,  Ranelone,  1852), 
les  Arabes,  avant  la  conquête  d'Espagne,  se  seraient  servis  des  sept 
premières  lettres  de  leur  alphabet  et  de  sept  couleurs  qui  indiquaietit 
la  plus  ou  moins  grande  durée  des  notes,  absolum-'n!  comme  les  sept 
premières  Ogures  de  la  notation  moderne.  Ces  signes  se  plaçaient  sur 
les  sept  interlignes  qui  résultent  do  huit  lignes  horizontales.  Le  plus 
bas  indiquait  le  son  cUif,  qui  était  le  plus  grave  de  leur  système,  et 
en  suivant  cet  or^ire,  U  note  la  plus  haute  était  celle  qui  occupait 
lloterligne  le  pins  élevé. 

La  couleur  jaune  placée  au  commencement  de  Tune  quelconque 
des  huit  lignes  signifiait  que  l'inlerligne  situé  immédiatement  au- 
dessus  d'elle  correspondait  au  signe  dal,  et  la  couleur  incarnat  au 
signe  alif  aign. 

Indépendamment  des  sept  couleurs  qui  signifiaient  la  valeur  fiie 
des  SODS,  les  Arabes  auraient  pratiqué  certains  signes  qui  désignaient 


tant  de  l'aigu,  et  la  —  bamm  [45].  —  Ces  deux  cordes 
ne  donnent  que  les  notes  à  l'octave  inférieure  des 
cordes  hautes.  Ceux  qui  admettent  dix -huit  sons 
comptent  toutes  les  notes  différentes  du  luth,  sans 
tenir  compte  de  la  ressemblance  entre  les  octaves.  » 
Notre  auteur  nous  doime  ensuite  la  notation  de  la 
gamme  du  luth,  où  chaque  note  est  représentée  par 
une  lettre  de  l'alphabet  : 


alif 
ha 
djim 
ha 


~  \ 


C 


zinc 
h'a 
t'a 
ya 


~  C 


ouaou  —  J 


C'est  la  seule  notion  de  séméiographie  musicale  que 
nous  apportent  les  manuscrits  anciens,  tentative  d'ail- 
leurs inopérante  pour  notre  curiosité,  puisqu'elle  ne 
comporte  aucun  signe  de  durée  et  parce  qu'elle  dé- 
signait simplement  des  sons  et  ne  pouvait  pas  ser- 
vir à  transmettre  la  plus  simple  des  mélodies. 
Voici  maintenant  le  tableau  de  la  tablature  : 

CORDES 


< 
z 


3 


OC 


■ 

.    ■otlaq  "^ 


Sabbaba 


9 

T 


Wosta 

27 


Bmcir 

81 

Khincir 
s 


UJ 

oc 


UÀm 


MOCHT 

OU  Tire -Corde 


FiG.  415. 

Yahia  donne  enfin  un  tableau  des  notes  dont  les 
sons  sont  identiques  à  l'octave  près  : 


leur  durée  absolue  suivant  que  les  sons  devaient  s'eiécuter  rapide- 
ment u  à  la  manière  de  nos  groupes  de  deux,  de  trois  ou  de  davantage 
de  nos  notes  d'ngrémenl  appelées  communément  appogiaturcs  ■•.  Ces 
traits,  qu'ils  Tussent  ascendants  ou  descendants,  se  notaient  avec  une 
virgule  qui  traversait  les  interlignes  ou  reposait  sur  les  lignes. 

Soriano  arfirme,  sans  en  donner  la  moindre  preuve,  que  les  Arabes, 
soient  qu'ils  aient  emprunté  cette  méthode  aux  Grecs  avant  de  con- 
quérir l'Espagne,  soient  qu'ils  l'aient  adoptée  depuis  cette  conquête, 
annotaient  leur  musique  bur  la  portée  de  huit  lign<>s  inventée  par  les 
Espagnols  en  se  servant  de  figures  ovales  appelées  Darcos  ou  Bar- 
quiUoi  et  pratiquées  couramment  par  les  compositeurs  du  xv*  au 
XVII*  siècle. 

Le  même  auteur  en  conclut,  sans  l'établir  davantage,  que  les  Ara- 
bes de  la  Péninsule  pratiquèrent  l'harmonie  simultanée,  à  l'inversa 
des  Arabes  de  l'Orient. 

U  n'y  a  pas,  ù  notre  connaissance,  de  vestiges  do  ces  notations. 
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Milhlalh  libre 

Sabbaba  de  la  mithlath 

Wosta  de  la  milhlalh 

Binclr  de  la  milhlalh 

Khincir  de  la  milhlalh 

Bamm  libre 


Sabbaba  de  la  zir. 

Biiicir  de  la  zir. 

Khincir  de  la  zir. 

Noie  après  la  khincir  de  la  zir. 

Malhna  libre. 

Sabbaba  de  la  malhna,  etc. 


Traduits  en  langage  moderne,  ces  tableaux  mon- 
trent que  les  cordes  du  luth  étaient  accordées  par 
quartes,  chaque  corde  libre  donnant  la  même  noie 
que  la  corde  inférieure  pressée  par  le  petit  doigt. 

Cette  notion  est  confirmée  par  ce  que  nous  dit  Al 
Farabi  dans  son  Livre  de  musique, 

«  Le  premier  son  de  chaque  corde  est  celui  qui  est 
donné  par  la  corde  libre,  c'est  le  son  dit  —  mot- 
laq  [45].  —  Celui  qui  suit  s'appelle  le  son  de  —  sab- 
baba [391  ;  —  la  ligature  qui  le  fait  naître  se  pose  sur 
la  neuvième  de  la  dislance  entre  le  point  de  ren- 
contre des  cordes  et  le —  mocht  [46]  —  (tire-corde)... 
Pour  la  ligature  de  —  wosta  [40],  —  certains  sont 
d'avis  de  la  placer  au  point  de  la  corde  qui,  avec  la 
ligature  de  —  khincir  [42],  —  représente  une  lon- 
gueur égale  au  huitième  de  celle  qui  se  trouve  entre 
le  —  khincir  [42]  —  et  le  —  mocht  [46]  :  —  alors  la 
proportion  du  son  de  wosla  à  celui  de  khincir  est  de 
8/9.  D'autres  mettent  la  ligature  de  wosta  à  mi-che- 
min entre  le  sabbaba  et  le  bincir,  ce  qui  s'appelle  la 

—  wosta  des  Persans  [47]  ;  —  ou  bien  sur  le  point 
moyen  entre  cette  wosta  persane  et  le  bincir;  c'est  ce 
qu'on  appelle  la  —r  ligature  de  Zalzal  [48].  —  Suit 
le  son  de  bincir;  sa  ligature  s'attache  au  neuvième 
de  la  dislance  entre  la  sabbaba  et  le  moeht;  enfin  le 
son  du  khincir,  dont  la  ligature  se  met  à  un  quart 
de  l'espace  compris  entre  le  rassemblement  des 
cordes  et  leurs  extrémités  sur  le  mocht.  Par  consé- 
quent, l'intervalle  des  deux  sons,  celui  de  motlaq  de 
chaque  corde  et  celui  de  sa  ligature  khincir,  est  d'une 
quarte;  l'intervalle  du  motlaq  au  son  de  sabbaba  est 
d'un  ton  ;  celui  de  sabbaba  au  bincir  encore  d'un  ton  ; 
reste  pour  aller  du  bincir  au  khincir  l'intervalle  qui 
s'appelle  limma  ou  restant. 

«  Donc  il  paraît  que  les  ligatures  usuelles  du  luth 
sont  établies  sur  les  degrés  du  genre  dit  fort  à  deux 
tons.  Puis,  comme  les  cordes  du  luth  sont  accordées 
d'ordinaire  en  tendant  la  corde  —  motlaq  [45]  —  de 
sorte  que  son  son  de  —  mithlath  [44]  —  devienne  pareil 
au  son  de  —  khincir  [42]  —  de  la  corde  — bamm  [45], 

—  et  la  corde  —  mathna  [37]  —  de  manière  qu  e  le 
son  de  —  motlaq  [45]  —  y  soit  le  même  que  celui  de 

—  khincir  [44]  —  de  la  —  mithlath  [45J,  —  encore  en 
faisant  le  son  de  —  motlaq  [45]  —  sur  la  —  zir  [34], 

—  pareil  à  celui  du  —  khincir  [42]  —  sur  la  — 
mathna  [37],  —  il  est  évident  que  l'intervalle  entre 
les  motlaq  de  deux  cordes  voisines  sera  chaque  fois 
d'une  quarte.  » 

Nous  reportant  maintenant  à  la  tablature  de  Yahya, 
nous  pouvons  reconnaître  dans  ses  indications  une 
gamme  pythagoricienne  dont  les  intervalles  sont  des 
tons  majeurs  9/8  et  des  limma  256/243. 

C'est  une  gamme  austère  comparativement  à  celle 
des  époques  suivantes,  et  qui  semble  mal  adaptée, 
par  sa  gravité,  aux  pièces  de  poésie  amoureuse,  aux 
circonstances  de  l'exécution  musicale  et  aux  mœurs 
mêmes  du  temps. 

Mais  nous  avons  là,  sans  aucun  doute,  les  vestiges 
de  la  musique  arabe  préislamique  et  d'un  sentiment 
esthétique  encore  ramassé  sur  lui-même,  un  souve- 
nir des  mœurs  âpres  et  rudes  des  pasteurs  et  des 
guerriers. 

L'examen  des  modes  nous  mettra  en  contact  avec  I 


J>  i^  ^  jV 

-r-:"  ifr^*  ^^  4y 

^^jrl*  ^sf  <S^ 

J*-;^'  ,sr^  J  .r^ 

un  même  caractère  diatonique  qui  nous  apparaîtra 
dès  lors  comme  assez  caractéristique  de  la  musique 
arabe  de  cette  époque  primitive. 

Isbahaui,  dans  son  Khitdb  al  Aghâni,  fait  toujours 
suivre  les  chansons  dont  il  parle  de  l'indication  de 
leur  tonalité  et  de  leur  rythme.  Or,  les  expressions 
désignant  les  tonalités,  quoique  répétées  des  cen- 
taines de  fois,  se  réduisent  aux  huit  suivantes  : 

motlaq  fi  medjra  el  wosta  [49] 
motlaq  fi  medjra  el  bincir  [50] 
sabbaba  fi  medjra  el  wosta  [51] 
sabbaba  fi  medjra  el  bincir  [52] 
wosta  fi  medjraha  [53] 
bincir  fi  medjraha  [54] 
khincir  fi.  medjra  el  wosta  [55] 
khincir  fi  medjra  el  bincir  [56] 

Parfois  les  expressions  sont  simplifiées  :  wosta  avec 
la  —  khincir  [57].  —  Ou  plus  brièvement  encore  : 
wosta;  bincir;  motlaq. 

On  a  fait  bien  des  conjectures  sur  le  sens  de  ce» 
expressions.  Le  R.  P.  Gollangeltes  a  apporté  une  con- 
tribution très  importante  à  la  solution  de  ce  pro- 
blème ^  Nous  allons  résumer  sou  argumentation. 

Que  veut  dire  d^abord  le  mot  majra?  Le  verbe  — 
jara  [58]  —  signifie  «  couler  »,  «  courir  »,  «  avoir  lieu  », 
«  s'exécuter  »  ;  eimajra,  «  lieu  où  se  fait  l'écoulement», 
«  passage  »,  «  tuyau  »,  «  courant  »,  «  exécution  ».  Le 
sens  matériel,  appliqué  au  luth,  désignerait  donc 
l'endroit  où  se  produisent  les  notes  du  médius,  de 
l'annulaire,  etc.,  c'esl-à-dire  leur  touche,  appelée 
ordinairement—  destan  [59].  —  Sabbaba  fi.  medjra  el 
bincir  [52]  —  se  traduirait  mot  à  mot  :  «  L'index  sur 
la  touche  de  l'annulaire.  »  Cela  pourrait  s'entendre, 
soit  en  admettant  un  genre  enharmonique  dont  le 
premier  intervalle  serait  une  tierce,  soit  en  suppo- 
sant la  corde  réduite  par  un  coulant,  de  façon  que 
la  corde  libre  donne  la  sabbaba  ordinaire.  La  sabbaba 
deviendrait  alors  la  bincir.  Mais  si  cette  hypothèse 
peut  à  la  rigueur  être  admise  dans  le  cas  précédent, 
comment  l'appliquer  à  l'expression  :  —  motlaq  fi 
medjra  el  bincir  [50],  —  «  corde  libre  sur  la  touche 
de  Tannulaire  »?  La  corde  devrait  être  serrée  au  — 
destan  [59]  —  de  Tannulaire,  et  si  on  ne  démanche 
pas,  il  reste  un  demi-ton  à  chaque  corde,  puisqu'elles 
sont  accordées  par  quartes.  Si  on  démanche,  c'est 
une  simple  transposition,  et  nous  savons  d'ailleurs 
que  les  Arabes  n'aimaient  pas  le  démanchement, 
puisqu'ils  ajoutèrent  plus  tard  une  corde  au  luth, 
précisément  pour  l'éviter  tout  en  montant  plus  haut. 
Ce  sens  matériel  du  mot  «  majra  »  ne  parait  donc 
pas  soutenable. 

Les  auteurs  anciens  n'expliquent  nulle  part  l'ac- 
ceptation technique  de  majra,  mais  comme  ce  mot 
revient  dans  un  certain  nombre  de  textes,  il  faut  rap- 
procher et  discuter  ces  textes  pour  essayer  d'éclair- 
cir  ce  problème. 

De  Yahia  Ibn'  Ali  voici  un  passage,  sinon  absolu- 
ment clair,  du  moins  fort  suggestif  : 

c<  Les  sons  de  chaque  gamme  forment  deux  majra, 
l'un  attribué  à  la  wosta  et  l'autre  à  la  bincir,  et  les 
sons  produits  par  ces  deux  doigts  se  substituent  l'un 
à  l'autre  dans  les  chants  et  ne  vont  jamais  ensemble. 


1.  Journal  asiatique,  1906. 
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Il  y  a  six  sons  concordants  :  corde  mathna  libre,  sab- 
baba  et  khincir  sur  la  mathna,  khincir  sur  la  corde 
zir...  (lacune  dans  le  texte,  il  faut  ajouter  probable- 
ment :  sabbaba  et  khincir  sur  la  zir).  Tous  ces  sons 
s'accordent  avec  les  deux  majra,  et  si  on  combine 
ces  six  sons  avec...  (la  wosta)^  ils  s'accordent  avec 
elle  comme  ils  s'accordent  entre  eux.  Et  si  on  les 
combine  avec  la  bincirt  il  en  résulte  le  màjra  de  la 
bincir,  le  chant  est  attribué  à  la  bincir,  et  on  dit 
qa*il  y  a  majra  al  bincir.  Quant  aux  quatre  sons  dis- 
cordants, deux  d'entre  eux  ne  s'accordent  pas  du  tout, 
et  ne  se  rencontrent  pas  dans  le  même  chant;  ce  sont 
la  wosta  et  la  bincir  de  la  corde  mathna,  auxquelles 
sont  attribués  les  deux  majra.  Les  deux  autres  sont 
la  wosta  de  la  corde  zir  et  la  bincir  de  la  corde  mith- 
lath,  qui  ne  vont  pas  ensemble  ;  mais  la  wosta  de  la 
zir  s'accorde  avec  la  wosta  de  la  mathna  dans  son 
majra...  et  la  bincir  de  la  miihlath  s'accorde  avec  la 
hineir  de  la  mathna  dans  son  majra... 

Al  Farabi  dit  de  son  côté  :  «  Le  nombre  des 
qouât  [60],  —  toniques  dans  le  luth  est  le  même 
que  celui  indiqué  dans  les  instruments  à  cordes 
libres,  parce  que  si  elles  peuvent  aller  avec  la  wosta, 
elles  ne  peuvent  pas  aller  avec  la  bincir,  et  récipro- 
quement. » 

Al  Khowarezmi  écrit  :  «  Dans  la  quarte  il  y  a  qua- 
tre sons  :  motlaq,  sabbaba,  wosta,  khincir,  ou  bien 
moilaq,  sabbaba,  bincir,  khincir,  parce  que  dans  cette 
base  du  chant  la  wosta  et  la  bincir  ne  sont  jamais 
ensemble.  » 

Dans  le  manuscrit  du  Kltàb  al  adouar  de  SaQ  ed 
Din,  on  trouve  cette  note  marginale  :  «  Les  anciens 
Arabes  désignaient  les  sons  par  les  touches  du  luth, 
on  les  mélangeait  avec  le  son  d'une  autre  touche,  et 
on  appelait  cette  combinaison  le  «  mélange  des 
«  doigts  ».  On  disait,par  exemple  :  «  sabbaba  fil  wosta, 
sabbaba  fil  bincir.  » 

11  faut  noter  enfin  que  souvent  l'expression  fi 
majra  est  remplacée  par  la  simple  conjonction 
«  avec  »,  wosta  avec  la  khincir. 

De  tout  ce  qui  précède  on  peut  déduire  que  : 

1®  Il  y  a  deux  majra,  celui  de  la  wosta  et  celui  de 
la  bincir,  et  que  cette  wosta  et  cette  bincir  appar- 
tiennent à  la  corde  mathna. 

2*  Il  y  a  deux  séries  de  gammes  incompatibles, 
celles  où  entre  celte  wosta  et  celles  où  entre  cette 
bincir. 

3^  Ces  gammes  sont  différenciées,  d'une  part  par 
la  présence  de  la  wosta  ou  de  la  bincir,  d'autre  part 
par  une  autre  note. 

Les  textes  n'en  disent  pas  davantage,  mais  on 
peut,  semble-t-il,  ajouter  sans  trop  de  témérité  : 

4»  Cette  note,  combinée  avec  la  wosta  ou  la  bincir, 
n'est  autre  que  la  tonique  de  la  gamme. 

«  En  d'autres  termes,  il  y  a  deux  «  voies  »,  celle 
de  la  wosta,  où  l'on  rencontre  nécessairement  la 
wosta,  et  celle  de  la  bincir.  Ou  encore,  il  y  a  deux 
genres  d'exécution,  celui  qui  comporte  la  wosta  et 
celui  qui  comporte  la  bincir.  Si  nous  désignons  le 
doigt,  la  note,  d'où  nous  partons  pour  nous  engager 
dans  une  de  ces  deux  voies,  notre  tonalité  sera  par- 
faitement définie.  » 

De  ce  qui  précède  on  peut  rapprocher  cette  notion 
fourme  par  Al  Farabi  que  dans  le  luth  à  quatre  cor- 
des, la  sabbaba  de  la  mathna  correspondait  à  la  mèse 
des  Grecs,  et  la  bincir  à  la  paramèse;  il  en  résulte- 
rait que  la  wosta  était  la  trite  des  conjointes.  Faut-il 
en  conclure  que  les  modes  avec  wosta  étaient  imités 
des  systèmes  conjoints  grecs,  et  ceux  avec  bincirs  de 
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systèmes  disjoints?  Ce  n'est  pas  impossible,  cepen- 
dant l'analogie  ne  se  poursuit  pas  sans  difficulté. 

Nous  devons,  maintenant,  pour  compléter  cette 
discussion,  voir  si  la  reconslitution  des  modes  d'a- 
près l'hypothèse  ci -dessus  donne  des  résultats  ac- 
ceptables au  point  de  vue  musical. 

La  tonique  peut  être  la  note  la  plus  grave  de  la 
gamme,  comme  chez  les  Arabes  modernes,  ou  bien 
la  note  la  plus  aiguë  du  létrachorde  inférieur,  la 
mése,  comme  chez  les  Grecs.  Cette  dernière  manière 
de  voir  parait  plus  probable,  soit  comme  conséquence 
de  l'influence  grecque,  soit  à  cause  des  difficultés 
matérielles  que  présente  la  première. 

Nous  avons  alors,  si  nous  donnons  au  luth  l'ac- 
cord suivant  : 
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XT 
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D'autres  combinaisons  seraient  possibles,  égale- 
ment acceptables  et  nous  permettraient  de  pressen- 
tir cette  multiplicité  de  modes  qui  caractérise  Tart 
musical  des  Orientaux  et  qui  a  laissé  des  vestij^es 
incontestables  chez  les  Arabes,  les  Turcs  et  les  Per- 
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sans  modernes.  Mais  beaucoup  de  ces  combinaisons 
soulèveraient  des  objections  que,  faute  de  documents 
plus  précis,  nous  ne  pourrions  réduire. 


Il  était  intéressant  de  rechercher,  dans  les  manus- 
crits anciens,  s'il  y  avait  quelque  relation  entre  ces 
diverses  gammes  et  les  paroles  chantées  au  point  de 
vue  de  l'f.Oo;.  Sans  que  les  témoignages  recueillis 
puissent  olîrir  beaucoup  de  rigueur,  on  y  constate 
que  les  modes  graves  et  virils  s'appliquent  presque 
constamment  à  des  vers  de  même  caractère,  et  qu'au 
contraire  des  modes  plus  troublants,  comme  la  6i?i- 
cir  fi  mujvaha,  sont  alliés  à  des  poésies  passionnées, 
chansons  bachiques  ou  chansons  d'amour. 

Le  souvenir  de  cette  concordance  est  resté  vivant 
parmi  les  Arabes  modernes,  et  même  nos  arlistes 
maghrébins  ont  reçu  cette  notion  de  la  tradition; 
mais  ils  ont  négligé  de  la  respecter. 


Le  mode  et  le  rythme  ne  vont  pas  d'ordinaire  l'un 
sans  l'autre  :  Isbahani,  en  reproduisant  le  texte  d'une 
chanson,  indique  toujours  le  rythme  sur  lequel  elle 
est  chantée. 

Les  expressions  usitées  pour  cela  sont  les  sui- 
vantes : 

[o  Hazaj  [61]. 

2°  Eth  Thaqil  et  awal  [62]  premier  grave. 

30  Kkafif  eth  tluiqil  el  awal  [63]  léger  du  premier 

grave. 

40  Eth  Thaqil  eth  thani  [64]  second  grave. 

50  Khapf  alh  thaqil  eth  thani  [65]  léger  du  2d  grave 
ou  makhouri. 

6°  Jl'(w«/ 1^66]. 

70  Khafif  ar  ramai  [67]  léger  du  ramai. 

Comme  pour  les  modes,  les  explications  techni- 
ques font  défaut,  et  Yahia  lui-même  ne  parle  pas  des 
rythmes.  Nous  sommes  donc  réduits  à  supposer  les 
rythmes  d'isbahani  semblables,  au  moins  dans  leur 
forme  schématique,  à  ceux  d'Al  Farabi  et  de  l'époque 

suivante. 

Voici,  en  parlant  de  cette  hypothèse,  la  traduction 
musicale  des  expressions  du  Livre  des  Chansons.  Les 
notes  représentent  des  frappés.  La  valeur  des  temps 
est  relative  el  ne  doit  être  acceptée  que  comme  indi- 
cation de  proportions  dans  la  durée. 

1*  Hazaj  :  0  0  J  ••• 

%•  Premier  grave  :  S  0  0  —  0  0  0  —  ••• 

3*  Léger  du  premier  grave  :JJJ    —  JJJ    —  ... 

4*  Second  grave  ••JJ^J  —  JJ7J  —  ... 

5*  Léger  dvL  second  grave  ou  Makhouri:  J  J  »»J  —  J  J  ^J —  ... 

6*  /lfl;;i«/:  J^J  J  —  J*rJ  J  —  ... 

?•  Léger  du  ramai  :  J  J  —  J  J  —  •  •  • 


«  « 


Les  instruments  de  la  période  des  premiers  kha- 
lifes abbassides  nous  sont  peu  connus.  Il  faut  nous 
en  rapporter  aux  indications  d'Al  Farabi  consignées 
un  peu  plus  tard  et  relatives  sans  doute  aux  instru- 
ments contemporains  de  l'écrivain. 


Mais  nous  pouvons  admettre  que  rinstrument 
préféré,  classique  à  cette  époque,  comme  à  toutes 
les  époques  de  l'iiisloire  des  Arabes  et  de  nos  jours 
encore,  est  le  luth  —  ''oud  [68].  —  Sa  forme  ne  devail 
pas  dilTérer  beaucoup  de  la  forme  du  luth  du  x*  siècle 
décrit  par  Al  Farabi  :  caisse  sonore  volumineuse, 
presque  hémisphérique,  manche  assez  fortement 
coudé  au  sillet  et  dont  la  partie  coudée  portait 
les  chevilles.  Seulement  le  luth  de  cette  époque  na 
que  quatre  cordes  placées  et  accordées  comme  nous 
l'avons  dit  plus  haut,  la  cinquième  corde  ayant  été 
introduite  par  Al  Farabi  pour  obtenir  un  «  sys- 
tème complet»,  c'est-à-dire  une  double  octave. 

Land^  croit  assez  probable  qu'à  l'origine  le  luth 
n'avait  porté  que  deux  cordes  comme  son  aine  le 
tanbour,  et  que  c'étaient  celles  qui  ont  conservé  leurs 
vieux  noms  persans  bamm  et  zir  icorde  grave  et 
corde  d'en  bas),  la  corde  aiguë  se  trouvant  à  droite 
de  l'autre  quand  on  joue  de  l'instrument.  Cet  auteur 
suppose  que  la  zir  n'était  pas  destinée  à  continuer 
le  tétracorde  de  la  batnm,  mais  plutôt  à  donner  plus 
d'ampleur  au  son  quand  on  touchait  les  dtux  cordes 
à  la  fois.  Quand  les  musiciens  arabes  éprouvèrent 
le  besoin  d'augmenter  le  nombre  de  sons  disponi- 
bles, ils  ne  mirent  pas  de  nouvelles  cordes  à  la  suite 
de  la  zir,  mais  ils  ne  trouvèrent  pas  mieux  que  d'in- 
sérer deux  cordes  à  la  fois  entre  la  zir  et  la  bamm 
et  de  les  appeler  eu  leur  propre  angue  la  mathna  et 
la  mithlath  ou  numéros  deux  et  trois. 

Parmi  les  instruments  usités  à  cetle  époque  il  faut 
citer  le  tajibour,  sorte  de  mandoline  à  col  très  long 
et  droit.  11  v  avait  deux  sortes  de  tanabir,  ceux  de 
Bagdad  et  ceux  de  Khorassan.  Ils  possédaient  deux 
ccfrdes  et  des  ligatures.  Le  tanbour  de  Khorassan  est 
en  usage  «  dans  les  pays  de  ce  nom  et  les  régions 
limitrophes  situées  vers  l'orient  et  le  nord.  L'autre, 
que  les  gens  de  l'Iraq  désignent  par  le  nom  de  tan- 
bour de  Bagdad,  sert  à  ceux-ci  et  aux  habitants  des 
pays  voisins  vers  l'occident  et    e  midi  ♦>. 
Leur  étude  se  rapporte  à  la  péi'ode  suivante. 
Yahia  parle   d'un  instrument  oppelé  mizmar  et 
néglige  de  le  décrire;  ou  le  suppose  être  une  ilûte 
dont    l'embouchure   n'est  pas    latérale.    Le    même 
a*      jr  ne  nous  dit  rien  du  mCzaf,  sorte  de  harpe 
ventée  d'après  la  légende  par  Dilal,  fille  de  Lamek. 
L'orchestre  parait  avoir  été  composé  exclusive-  • 
ment   de    luths,  parfois   en     ombre    considérable, 
jouant  à  l'unisson,  et  d'instruments  à  percussion  bat- 
tant le  rythme. 


CHAPITRE  III 

CODIFICATION    DE    LA    MUSIQUE    ARABE 
DU    DIXIÈME   AU    TREIZIÈME    SIÈCLE 

Cette  période  qui  assista  à  la  codification  des  théo- 
ries musicales  pourrait  s'appeler  la  période  de  gréci- 
sation  de  la  musique  arabe. 

La  tendance  aux  choses  grecques  qui  se  remarque 
dans  l'esprit  des  savants  contemporains  des  grands 
khalifes  n'est  pas  seulement  manifeste  dans  la  mé- 
decine, la  philosophie  et  les  mathématiques.  Elle  est 
tout  autant  apparente  dans  la  musique  :  Al  Farabi  et 
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Aricenne  stjrtoul  orientent  seasiblement  leurs  théo- 
ries sur  celles  des  Grecs,  soit  qu'ils  aient  cédé  à  Ten- 
gouement  général  pour  les  lumières  que  THellas 
projetait  à  ce  moment  sur  le  monde  entier,  soit  qu'ils 
aient  cru  trouver  dans  la  musique  grecque  une  cer- 
taine affinité  avec  celle  du  peuple  musulman. 

Les  points  de  contact  et  les  ressemblances  sont 
multiples^  les  influencés  profondes  et  durables  :  nous 
rétablirons  en  étudiant  maintenant  la  musique  arabe 
dans  ses  intervalles,  ses  genres,  ses  systèmes,  ses 
rythmes  et  ses  instruments  telle  qu'elle  est  codiQée 
par  les  théoriciens  Al  Farabi,  Avicenne,  les  Frères 
Sincères,  Al  Khowarezmi  et  les  auteurs  de  la  période 
suivante  qui  ont  réédité  les  œuvres  de  leurs  prédé- 
cesseurs*. 

Intervalles. 

El  Abcdd  [69]. 

La  question  des  intervalles  de  la  musique  arabe  est 
celle  sur  laquelle  il  a  été  le  plus  écrit  et  qui  a  donné 
lieu  aux  controverses  les  plus  copieuses.  On  a  pris  au 
pied  de  la  lettre  les  complications  mathématiques 
des  théoriciens  arabes  et  on  a  célébré  l'originalité 
et  la  sensibilité  acoustique  des  artistes  capables  de 
coaper  un  ton  en  un  nombre  infinitésimal  de  parties 
et  de  construire  des  mélodies  justes  avec  des  quarts 
et  des  huitièmes  de  ton. 

On  n'a  pas  pris  garde  que,  la  plupart  du  temps, 
les  auteurs  arabes  ne  s'entendent  même  pas  entre 
eux  sur  celte  question  délicate. 

Il  est  cependant  des  points  sur  lesquels  leurs  théo- 
ries et  leurs  témoignages  concordent  assez  pour 
qu'on  puisse  y  trouver  Tarmature  d'une  théorie. 

Safl  ed  Din,  dans  son  Traité  des  rapports  musicaux, 
donne  des  explications  abondantes  sur  les  rapports 
mathématiques  pouvant  exister  entre  deux  nombres 
lorsqu'on  compare  le  plus  grand  au  plus  petit  et,  par 
voie  de  conséquence,  sur  les  intervalles  musicaux. 

Dans  les  instruments  à  cordes,  dit-il  en  substance, 
les  sons  varient  avec  la  longueur  de  la  corde  qui 
entre  en  vibration*.  On  est  ainsi  comlnit  à  définir  les 
sons  par  les  longueurs  de  corde  qui  leur  correspon- 
dent et  à  appeler  rapports  entre  ditférenis  stns  les 
rapports  entre  ces  différentes  longueurs.  Or,  lorspie 
des  sons  diffèrent  entre  eux,  les  uns  étant  graves, 
les  autres  aigus,  si  on  exprime  par  des  rapports  les 
dislances  qui  les  séparent,  on  remarque,  parmi  ces 
rapports,  que  les  uns  sont  plus  connus,  plaisent  plus 
à  la  nature,  se  font  agréer  plus  vite,  tandis  que  les 
autres  sont  dédaignés,  désagréables  et  heurtent  le 
sentiment  naturel.  Il  en  résulte  qu'il  ne  suffit  pas 
d'associer  deux  sons  quelconques  de  hauteurs  diver- 
ses pour  donner  lieu  à  une  sensation  qui  flatte 
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l'oreille;  loin  de  là,  l'oreille  n'admet  que  certains 
rapports,  que  les  rapports  nobles  pour  ainsi  dire  : 
ceux-là  ont  un  charme  secret  auquel  Tàme  se  laisse 
aller,  au  lieu  que  les  rapports  vils  lui  causent  une 
sorte  de  blessure. 

Puisque  certains  rapports  sont  plus  nobles  que 
d'autres,  les  mêmes  nuances  se  retrouvent  dans  toute 
«  composition  »  de  sons,  c'est-à-dire  dans  toute  suc- 
cession de  deux  ou  plusieurs  sons  de  hauteurs  diffé- 
rentes, non  pas  de  même  hauteur,  car  la  répétition 
d'un  son  unique  ne  saurait  constituer  une  composi- 
tion de  sons.  Toute  composition  de  deux  sons  diffé- 
rents s'appelle  intervalle,  —  bo''d  [70]  —  celle  de  plu- 
sieurs sons  système  —  djam^  [71 J. 

Les  deux  sons  de  tout  intervalle  sont  consonants 
ou  dissonants  :  il  y  a  donc  des  intervalles  conso- 
nants —  moutalàîm  [72]  —  et  des  intervalles  disso- 
nants —  moulanâfir  [73]. 

Il  en  est  de  même  des  systèmes.  Lorsque  les  sons 
d'un  système  ont  entre  eux  des  rapports  agréables, 
on  l'appelle  —  lahn  [74]  —  modulation. 

Le  système  se  trouve  donc  défini  un  groupement 
quelconque  de  sons,  par  opposition  à  la  modulation, 
qui  est  un  groupement  de  sons  différents,  mais  con- 
sonants. 

Les  divergences  entre  les  auteurs  apparaissent  déjà. 

Pour  d'autres,  en  effet,  la  modulation  est  un  grou- 
pement de  sons  différents  et  consonants  qui  accom- 
pagnent des  paroles  excitant  dans  l'âme  une  émo- 
tion agréable,  à  condition  encore  que  les  paroles 
soit  composées  selon  les  lois  de  la  métrique  appelée 
—  chi'^r  [75]  —  poésies,  sur  des  temps  cadencés  qui 
constituent  —  el  yiqa^  [76]  —  le  rythme. 

Al  Farabi  définit  tout  simplement  la  modulation 
«  un  groupement  de  sons  »;  c'est  dire  que,  pour  lui, 
elle  comprend  aussi  bien  un  système  dissonant  qu'un 
groupement  de  sons  dissonants. 

Un  intervalle,  un  système,  consonants  en  eux- 
mêmes,  cessent  de  l'être  relativement  à  d'autres  qui 
les  précèdent  et  ne  les  appellent  pas  naturellement. 
De  très  petits  intervalles  venant  après  un  grand  per- 
dent la  qualité  de  consonance  qu'ils  avaient  étant 
isolés. 


1.  Oo  ne  manquera  pas  de  trouver  ici  une  justiflcRtion  nouTelIe 
de  ce  fait  que  pendant  le  millénaire  écoulé  entre  l'Anliquité  et  la 
Rtnaitsanre,  l'eTort  dos  hommes  d'études  qui  s'intéressaient  à  l'ei- 
plîcation  des  sciences  a  porté  principalement  sur  l'exhumalion  et  les 
commentaires  des  œuvres  qui  conilituaieut  Tliéritnge  d>'S  anciens. 
>  Pour  le  commun  des  hommes  du  Moyen  Age,  il  n'y  avait  qu'une 
source  de  connaissances  sur  les  choses  de  la  nature  et  du  monde  :  ce 
qne  les  anciens  en  avaient  dit.  » 

1.  Pour  calculer  les  rapports  qui  existent  entre  les  différents  seg- 
ments d'une  conle,  Safl  ed  Din  ta  divise,  selon  l'usage  de  ses  contem- 
porains, en  là  parUes  égales. 

Sur  la  corde  mkb^  explique-t-il,  marquons  les  points  de  division 
a,  i,  e... 


1 1 1- 


-I — I — I — !- 


«n 


k     ka    kb 


désigne,  non  le  point,  mais  la  longueur  de  la  cor  Je  depuis  m  jusqu'au 
point  donné  : 
Nous  avons  alors  : 

Jto~     ^11  k  ^10      »~    ^9 

k  ^5  t        *^9        /i      *+4 

kb      ,      i  ka      ,      Z       k  3 

_=,+j  ^=,+-   -=,+- 

h  %  g  7 

g  T  f  6 

A-6       «  *^  _  •   I   * 

e  --^5  d       *^4 

kb      ^  ka      ^      i 

—-  =  3  —  =  3  +  5 


c  ■  3 

ka      K  ,   1 


et  formons  le  tableau  des  rapports  des  longueurs  comptées  depuis 
l'eilrimilé  m  jusqu'aux  divers  points  de  division.    Chaque   lettre  y 


c 

On  trouve  par  ce  moyen  tous  les  rapports  auxquels  donne  lieu  la 
division  aliquote  de  la  corde  en  12  parties.  L'un  quelconque  de  ces 
rapports  mesure  l'intervalle  des  deux  sons  rendus  par  les  deux  lon- 
gueurs de  corde  entre  lesquelles  le  rapport  est  établi. 

Ainsi  l'intervalle  A-6  —  d  a  pour  rapport  el  pour  mesure  3;  il  e^tégal 
&  tel  autre  intervalle  comme  f — 6,  bien  que  les  segments  de  cordo  com- 
I  pris  entre  kb  9l  d  ^  ^  et  b  ne  soient  pis  d'égale  longueur. 
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longueur  2,  et  ce  rapport  3/2  est  celui  de  l'intervalle 
des  cinq3.  Réciproqueinenl,  l'intervalle  des  cinq,  dont 
on  attaque  d'abord  la  note  aiguë,  se  confond  avec 
celui  des  quatre,  car  faire  vibrer  les  longueurs  4  et 
6  équivaut  à  faire  vibrer  les  longueurs  4  et  3  qui 
sont  celles  auxquelles  correspond  l'intervalle  des. 
quatre. 

Tous  les  rapports  du  double  et  de  la  partie  2+- 


du  double  et  de  deux  parties  2  +  -  et  beaucoup  de 
rapports  du  tout  et  de  plusieurs  parties  de  la  for* 


mule  1  -f 


n 


n+l 


offrent  des  consonances  de  seconde 
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Les  rapports  les  plus  beaux,  les  plus  nobles,  sont 
d'abord  le  rapport  du  double,  puis  le  premier  des 

rapports  de  rentier  et  de  la  partie,  1  +  s  •  Le  rap- 
port du  double  est  le  premier  el  le  plus  important  de 

tous  par  sa  parfaite  consonance  et  le  sentiment  de 

pleine  satisfaction  qu'on  a  en  l'entendant. 
Safi  ed  Din  nous  précise  les  idées  de  son  temps  sar 

la  comonance  —  el  ittifdq  [77]  —  et  la  dissonance  —  at 

tanâfor  [78]. 
L'intervalle  du  «tout»  —  al  bo'dou  dou  Vkoulli  [79] 

—  est  celui  qui  présente  au  plus  haut  degré  la  qualité 

de  consonance  :  les  deux  sons  qui  le  limitent  semblent 

être  de  la  même  nature,  et  chacun  d'eux  peut  être 

substitué  à  l'autre  dans  la  composition  mélodique. 

«  Lorsqu'on  fait  vibrer  une  corde  tendue  et  que,  par- 
tant d'une  extrémité,  on  en  diminue  progressive- 
ment la  longueur,  on  obtient  des  sons  de  plus  en  plus 

élevés;  puis,  quand  on  parvient  à  la  moitié  de  la 

corde,  on  rencontre  un  son  plus  élevé  que  tous  les 

précédents  qui  ressemble  à  celui  de  la  corde  entière 

et  peut  lui  être  substitué  dans  les  modulations ^  » 

Chacun  des  sons  compris  dans  cette  première  moitié 

est  unique  en  son  genre,  et  aucun  autre  du  même 

segment  n'est  apte  à  le  remplacer;  mais  les  deux 

extrémités  du  segment  se  rejoignent  comme  si  un 
cercle  avait  été  parcouru,  et  il  n'existe  en  dehors  de 
lui  aucun  son,  soit  dans  l'autre  moitié  de  la  même 
corde,  soit  produit  par  d'autres  cordes  plus  longues 
ou  plus  courtes,  plus  tendues  ou  plus  lâches,  plus 
épaisses  ou  plus  fines,  dont  un  son  de  ce  premier 
intervalle  ne  soit  l'identique  ou  ne  puisse  tenir  lieu. 
De  là  le  nom  d'infcrva/Ze  du  tout,  c'est-à-dire  inter- 
valle qui  renferme  tous  les  sons. 

Les  théoriciens  arabes  admettent  des  consonances 
de  première  et  de  seconde  espèce. 

La  consonance  de  première  espèce  —  el  ittifaq  el 
awal  [80]  —  est  celle  de  tout  intervalle  qui  ne  ren- 
ferme pas  entre  ses  extrémités  de  son  étant  avec  l'une 
de  ces  extrémités  dans  le  rapport  du  tout,  autrement 
dit  la  consonance  de  tout  intervalle  dont  le  rapport 
est  plus  petit  que  2. 

La  consonance  de  seconde  espèce  —  el  ittifaq  eth 
thani  [81]  —  est  celle  du  système  formé  par  un  inter- 
valle de  consonance  première  et  un  son  étant  dans  le 
rapport  1/2  avec  son  extrémité  aiguë,  ou  par  le  même 
intervalle  el  un  son  étant  dans  le  rapport  2  avec  son 
extrémité  grave.  Dans  un  tel  système  il  est  toujours 
possible  de  substituer  l'un  à  l'autre  les  deux  inter- 
valles de  consonance  première  qui  y  sont  contenus. 
Ainsi  Vintervalle  du  tout  et  des  cinq  équivaut  pour 
l'oreille  à  celui  des  cinq;  Vintervalle  du  tout  et  des 
quatre  h  celui  de  quatre*. 

Le  double  de  l'intervalle  des  quatre  est  une  con- 
sonance de  seconde  espèce,  parce  que  si  on  com- 
mence par  frapper  la  note  aiguë,  l'oreille  substitue 
au  son  grave  le  son  aigu  qui  est  avec  lui  dans  le  rap- 
port 1/2  et  reçoit  l'impression  d'un  intervalle  réson- 
nant. D*une  façon  analogue,  l'intervalle  des  quatre 
attaqué  par  la  note  aiguë  se  confond  avec  celui  des 
cinq,  car  frapper  la  longueur  3  puis  la  longueur  4 
équivaut  à  frapper  d'abord  la  longueur  3,  puis  la 


ti 


espèce. 
Par  exemple,  la  consonance  11  et  6  du  rapport 

5 
1  -f--  équivaut,  lorsqu'on  renverse  l'ordre  des  notes,. 

à  celle  des  longueurs  12  et  li  du  rapport  1  +7â* 

Il  en  est  de  même  pour  les  rapports  de  la  formule- 

IH rr;  »  où  n  est  un  nombre  impair.  La  consonance 

n-f-2  '^ 

de  longueur  12  et  7,  par  exemple,  dans  le  rapport 
5 

1 +z,  équivaut,  si  l'on  renverse  l'ordre  des  sons, à 

celle  des  longueurs  7  et  6  du  rapport  1  -(-  -.  Ce  rap- 

5 
port  1  -f-  -  est  donc  de  faible  consonance  comme  le 

rapport  1  -f  ^. 
o 


* 
•  « 


1.  CeUe  iiotioD  de  la  consonance  ainsi  comprise  est  bien  particu- 
lière A  la  musique  orientale.  Il  ne  saurait  être  question  du  plus  ou 
moins  d'agrément  que  trouve  Toreille  à  entendre  à  la  fois  les  deux 
sons  extrêmes  d'un  intervalle  et  qui  est  la  base  de  l'harmonie.  Il  s'a- 
git uniquement  de  la  faculté  de  deux  sons  d'être  substitués  l'un  à 
l'autre.  Nous  avons  trouvé  chez  les  Arabes  du  Hnghreb  el  de  l'Egypte 
l'usage  de  jouer  et  de  chanter  une  mélodie  en  substituant  âi  une  note 
trop  haute  ou  trop  basse  l'octave  grave  ou  aiguë  de  celte  note,  sans  se  ' 


De  ce  qui  précède  il  faut  retenir  que  les  théoricien» 
arabes  attribuent  une  importance  primordiale,  parmi 
les  intervalles,  à  l'octave  u  intervalle  du  tout  »  qu» 
renferme  tous  les  sons.  Les  sons,  qui  sont  en  dehors 
de  lui,  ne  servant  qu'à  l'enrichissement,  à  l'embellis- 
sement des  modulations,  sont  pour  cela  employés 
par  préférence,  et  non  par  nécessité. 

Après  l'octave,  c'est  la  quarte  «  intervalle  des  qaa* 
tre  »  —  douVarba^  [82] —  qui  joue  un  rôle  important, 
comme  nous  le  verrons  dans  l'étude  des  genres;  puis 
viennent  la  quinte  «  intervalle  des  cinq  »  —  dou  Ikhams 
[83]  —  l'intervalle  résonnant  ou  ton  —  et  tanini  [84]  — 
l'intervalle  appelé  reste  el  baqiya  el  fadla  [85]  —  qui 
représente  le  demi-ton  de  la  gamme  de  Pythagore, 
et  l'intervalle  dit  u  quart  du  résonnant  ou  intervalle 
de  relâchement  »,  —  bo^douVirkha  [86]  —  qui  semble 
jouer  le  rôle  du  dièse  de  l'auteur  grec. 

Nous  verrons  plus  loin  que  les  notions  de  système, 
comme  beaucoup  de  celles  qui  constitueraient  une 
théorie  formelle  de  la  musique  ai'abe,  sont  présentées' 
différemment  par  les  auteurs. 

Ce  n'est  que  sur  la  division  des  intervalles  en  trois 
groupes  qu'Ai  Farabi,  Avicenne  et  Safi  ed  Din  se 
rencontrent.  Tous  divisent  les  intervalles  en  grands, 
moyens  et  petits. 

Les  grands  et  les  petits  intervalles  sont  en  nombre 
indéfini,  puisqu'on  peut  à  TinÛni  doubler  et  diviser 
par  deux. 


rendre  compte  que  cette  substitution  pouvait  transformer  la  mélodie* 
Etait-ce  un  vestige  de  la  théorie  des  anciens  sur  la  consonance? 

2.  La  douzième  équivaut  à  la  quinte,  la  onzième  h  la  quarte.  C*est 
noire  théorie  des  intervalles  redoublés. 

3.  C'est  notre  théorie  du  renversement  des  intervalles.  «  Attaquer 
l'intervalle  par  la  noie  aiguë  «  signifie  faire  entendre  d'abord  la  noto 
aiguë  de  Tinter ralle,  puis  U  note  grave  reportée  à  l'octave 
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En  fait,  lorsqu'on  accroît  successivement  l'inter- 
yalle,  c'est-à-dire  le  rapport  qui  le  mesure,  on  ar- 
rive à  ne  plus  avoir  qu'une  longueur  de  corde  insuf- 
fisante pour  frapper  et  avec  laquelle  on  n'obtient 
plus  un  son,  mais  un  bruit  incapable  d'entrer  dans 
la  composition  mélodique.  Au  contraire,  lorsqu'on 
diminue  progressivement  le  rapport,  la  longueur  de 
corde  qui  sépare  les  deux  sons  devient  si  petite 
qu'on  ne  distingue  plus  les  extrémités  Tune  de  l'au- 
tre. C'est  ce  qui  a  lieu,  par  exemple,  pour  les  rap- 
ports de  1  +  — -  et  de  1  +  ^rr^r.  On  ne  peut  faire  de 

différence  entre  les  deux  termes  de  l'intervalle,  parce 
que  celle  qui  existe  est  au-dessous  de  ce  qu'on  a 
coutume  d'observer. 

En  ce  qui  concerne  les  grands  rapports,  on  ne  va 
pas  dans  la  pratique  an  delà  du  premier  de  la  série 
des  puissances  de  2,  qui  est  4.  La  voix  humaine  dans 
toute  son  étendue  ne  sort  pas  de  cet  intervalle  :  c'est 
œ  dont  tons  les  gens  de  l'art  ont  l'expérience.  Cette 
limite  peut  être  dépassée  par  les  instruments  à  cor- 
des et  les  instruments  à  vent.  Celui  dont  fait  men- 
tion Al  Farabi  et  qui  est  appelé  —  schâhrûd  [87]  —  a 
quatre  octaves  (Safl  edDin);  il  aurait  été  inventé  par 
Ibn  el  Akhwas. 


Tout  intervalle  a  un  nom.  Les  plus  usités  sont 
désignés  par  des  expressions  techniques  basées  sur 
leur  mode  d'emploi  dans  l'art  :  les  autres  ne  le  sont 
que  par  le  rapport  numérique  qui  les  mesure.  On 
ait  :  rinlervalle  dont  le  rapport  est  de  tant. 

Ainsi,  comme  on  l'a  vu  plus  haut,  le  premier  en 
ordre  de  tous  les  rapports  étant  le  rapport  du  dou- 
ble, l'intervalle  qu'il  mesure  s'appelle  intervalle  du 
tout.  Au  premier  rapport  d'une  puissance  de  2,  au 
rapport  4,  correspond  ïintervalle  du  tout  doublé.  Au 
premier  rapport  du  tout   et  de  la  partie  qui  est 

1  +  -  correspond  Vintervalle  des  cinq.  Vintervalle  des 

quatre  est  celui  qui  a  pour  rapport  1  +  q-  ^^  appelle 

intervalle  du  tout  el  des  cinq  celui  qui  a  pour  rapport 

3,  et  intervalle  du  tout  et  des  quatre  celui  dont  le  rap- 

2  1 

port  est  2  +  X.    L'intervalle  de   rapport   1  +  -  est 

connu  sous  le  nom  de  résonnant  :  celui  dont  le  rap- 

13 

port  est  1  +  trrr   est  nommé  excès  ou  reste.  Le  quart 
243 

du  résonnant  est  Vintervalle  de  relâchement. 

Parmi  les  grands  intervalles,  quatre  sont  usités  : 

Tintervalle  du  tout  doublé  ou  double  octave  —  dou 
l'koulli  marrataïn  [88]; 

Tiotervalle  du  tout  et  des  cinq  ou  octave  et  quinte 
—  dou  l'koulli  ou  el  khams  [89]; 

l'intervalle  du  tout  et  des  quatre  ou  octave  et 
quarte —  dou  l'houlli  ou  el  arbà^  [90] . 

l'intervalle  du  tout  ou  octave  —  al  ho*dou  dou 
fhmUi  [91]. 

Selon  l'opinion  générale,  il  y  a  deux  intervalles 
mojens  : 

l'intervalle  des  cinq  ou  quinte  —  dou  Vkhams  [83]; 


t.  Dans  ces indieatioatmaUiématiques  il  faut  prendre  le  mot  «  doa- 
klir  ■  p<Mxr  «  élever  au  carré  ■,  •  retrancher  •  pour  ■  diviser  i^.  Ari- 

cane  donne  lui-même  l'exemple  tuirant  :  Soit  l'intervalle  ~.  On 

i  Sfi  3 

rfièveau  carré,  ce  qui  donne  r^.  On  divise -r  par  ce  rapport.  Le  quo- 


l'intervalle  des  quatre  ou  quarte  —  dou  l'arbà^  [82]. 

Les  intervalles  moindres  ou  petits  intervalles, 
appelés  aussi  intervalles  de  modulation,  —  al  ab^âd  al 
lah'niya  [92],  —  se  subdivisent  à  leur  tour  en  grands, 
moyens  et  petits. 

Mais  sur  ce  point  les  théoriciens  ne  sont  plus 
daccord. 

D'après  certains,  les  grands  intervalles  de  modu^ 
lation  sont  ceux  qui,  retranchés  de  l'intervalle  des 
quatre,  laissent  un  intervalle  dont  le  rapport  est 
moindre  que  le  leur. 

Si  l'on  admet  cette  déânition,  il  y  aurait  trois 

grands  intervalles  de  modulation  dont  les  rapports 

111 
seraient  :  1  +-,  1  +-,  1  +-. 

*  9  0 

Les  intervalles  moyens  de  modulation  sont  tels  que 

si  on  les  double  et  qu'on  retranche  le  produit  de 

l'intervalle  des  quatre,  on  obtienne  un  reste  dont  le 

rapport  soit  moindre  que  le  leur.  11  y  en  aurait  trois 

111 
dont  les  rapports  sont  :i-j--,i+-,i+jç. 

7  8  9 

Les  petits  intervalles  de  modulation  se  subdivisent 
encore  en  grands,  moyens  et  petits. 

Les  grands  d'entre  les  petits  intervalles  de  moduh" 
tion  se  forment  quand,  en  triplant  le  petit  intervalle 
et  en  retranchant  le  produit  de  l'intervalle  des  qua- 
tre, on  obtient  un  reste  dont  le  rapport  est  moindre 

i 
que  le  leur.  Tels  sont  les  six  intervalles:  I+t^» 

11111 

l  +  fj,  l  +  f2»l+j3,l+j^,  1  +  f^. 

Les  moyens  d'entre  les  petits  intervalles  de  modula^ 
tion  se  forment  quand,  en  multipliant  par  4  le  petit 
intervalle  et  en  retranchant  le  produit  de  l'intervalle 
des  quatre,  on  obtient  un  reste  dont  le  rapport  est 
moindre  que  le  leur. 

Tous  les  autres  intervalles  forment  les  petits  d'en- 
tre les  petits  intervalles  de  modulation  et  sont  appelés 
les  restes  de  modulation  —  el  fadlatoul' lah'niya  [93]. 

Avicenne  définit  las  grands  intervalles  de  modula- 
tion :  Tout  intervalle  tel  que  si,  l'ayant  doublé,  on 
retranche  le  produit  de  l'intervalle  des  quatre,  le 
reste  obtenu  soit  un  intervalle  de  moindre  rapport 
que  la  somme  des  deux  intervalles  retranchés  ^ 

D'après  cette  opinion,  il  y  aurait  dix  intervalles  de 

i  1 

ce  genre  dont  les  rapports  seraient  :  1  +  t>  1  +  ^  i  etc. 

4  5 

l 
jusqu'à  1  +  ~. 

Les  moyens  intervalles  de  modulation  sont  ainsi  dé- 
finis par  Avicenne  :  Tout  intervalle  tel  que  si,  l'ayant 
doublé,  on  retranche  le  produit  de  l'intervalle  des 
quatre,  le  reste  obtenu  soit  d'un  rapport  plus  grand 
que  le  produit  soustrait  et  moindre  que  le  double  de 

ce  produit'.  11  y  a  quinze  de  ces  intervalles  depuis 

i 
celui  qui  a  pour  rapport  i  +  —  jusqu'à  celui  qui  a 

pour  rapport  1  +  ôô* 

Les  petits  intervalles  démodulation  sont  tels  que  si 
on  les  double  et  qu'on  retranche  le  produit  de  rin- 
lervalle des  quatre,  on  obtienne  un  reste  plus  grand 


169  196  14 

lient  — -  est  plus  petit  que  -— .  Donc  —  est  un  grand  intervalle  de 
i47  lo9  13 

modulaUon. 

i.  Autrement  dit  :  lois  que  si  on  divise  la  quarte  par  leur  carré,  le 
quotient  soit  plus  grand  que  le  carré,  mais  plus  petit  que  le  carré  du 
carré. 
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que  le  double  du  produit  retranchée  Ces  petits  inter- 
valles pourraient  être  en  nombre  infini,  et  il  paraît 
que  certains  esprits  subtils  auraient  essayé  de  les 
subdiviser  encore  sur  le  papier.  Il  y  a  là  seulement 
une  manifestation  de  plus  d'une  des  particularités 
du  génie  arabe,  qui  se  complaît  aux  théories  les  plus 
compliquées,  mais  devien  très  accommodant  dès 
qu'il  s'agit  de  les  mettre  en  pratique. 

Avicenne  et  Safi  ed  Din,  d'ailleurs,  se  hâtent  de 
faire  des  réserves.  Celui-ci  nous  déclare  que  les  maî- 
tres de  Fart  simplillent  tout  cela  et  n'admettent  que 
trois  intervalles  de  modulation  :  un  grand  qui  a  pour 

1  i 

rapport  1  +  -,  un  moyen  qui  a  pour  rapport  *  +  jô» 

et  un  plus  petit  appelé  simplement  reste,  —  fadla  [100]. 
remarque  que  l'oreille  confond  forcément  ces  très 
petits  rapports,  à  cause  de  leur  proximité  :  les  rap- 
ports se  prennent  l'un  pour  l'autre,  1  +«  pour  i  +  ;y  ; 

ou  pour  l  +  g» 

Avicenne,  de  son  côté,  reconnaît  qu'à  partir  de 

1  _|-  __  la  confusion  s'aggrave,  et  qu'au  delà  de  1  +  j^ 
33  *'* 

l'oreille  ne  peut  plus  discerner  aucune  différence. 

Malgré  ces  restrictions,  si  l'on  en  croit  les  Ihéori- 
ciens  de  l'époque,  les  musiciens  arabes  auraient  eu 
à  leur  disposition  37  intervalles  plus  petits  que  notre 

9 
Ion  majeur  t.  Il  semble  difflcile  d'admettre  sérieu- 

sèment  une  pareille  abondance  d'éléments,  et  on  se 
demande  si,  soit  dans  la  pratique  des  instruments, 
soit  dans  le  chant,  Tutilisation  de  tous  ces  interval- 
les était  possible^. 

Beaucoup  d'écrivains  l'ont  pensé  et  ont  cru  ferme- 
ment à  l'existence  de  ces  étranges  rapports,  produits 
de  théoriciens  de  cabinet  d'études  et  de  la  manie 
mathématique  des  Arabes. 

Il  y  a  donc  lieu  d'examiner  la  question  de  plus 
près  en  se  référant  aux  intervalles  usités  dans  la 
composition  des  modes,  en  étudiant  les  divisions  du 
monochorde  et  les  intervalles  obtenus  par  les  liga- 
tures sur  les  instruments  à  cordes  de  celte  époque, 
enûn  en  recueillant  et  en  confrontant  les  aveux  des 
auteurs  anciens  que  nous  pouvons  consulter. 

On  sait  déjà  que  dans  la  musique  arabe  les  modes 
s'obtiennent  par  la  façon  dont  est  divisé  le  tétra- 
chorde,  donc  par  la  nature  des  trois  intervalles  intro- 
duits dans  la  quarte. 

Si  nous  prenions  Safi  ed  Din  au  pied  de  la  lettre, 
la  formation  des  modes  disposerait  de  29  intervalles 
différents,  dont  voici  les  rapports  par  ordre  de 
leur  dissonance  : 


5/4 

12/11 

20/19 

6/5 

64/59 

21/20 

7/6 

81/7 

22/21 

8/7 

13/12 

24/23 

9/8 

320/29 

28/27 

48/43 

14/13 

31/30 

40/9 

15/14 

32/31 

21/19 

16/15 

46/45 

11/10 

86/8t 

49/48 

59/54 

256/243 

Quelques-uns  de  ces  intervalles  nous  sont  familiers; 
nous  reconnaissons  : 

5 
La  tierce  majeure  - , 

La  tierce  mineure  -, 

5 

9 
Le  ton  majeur   -, 

o 

Le  ton  mineur  -—, 
Le  demi-ton  majeur 


16 
15' 


256 
243' 


1.  Aulremont  dit  :  tels  que  si  on  dirisc  la  quarte  par  leur  carré,  le 
quotient  soit  plus  grand  que  le  carré  et  plus  grand  aussi  que  le  carré 
dn  carré. 

2.  11  est  bon  peut-être  de  citer  ici  ce  passage  de  Platon  :  «  N'est- 
pas  plaisant,  Socrate,  de  roir  nos  musiciens  discuter  sur  ce   qu'ils 


Le  limma  de  Pythagore 

Les  autres  nous  paraissent  bien  étranges,  et  plu- 
sieurs ne  découlent  pas  absolument  de  la  théorie 
dont  ils  devraient  se  réclamer.  Avicenne  et  Al  Farabi 
les  donnent  comme  usités,  et  leur  autorité  ne  nous 
empêche  pas  de  nous  demander  si  vraiment  il  faut 
admettre  de  telles  complications  subtiles  et  difficiles 
à  distinguer  dans  la  pratique. 

Les  auteurs  qui  donnent  la  nomenclature  des 
intervalles  par  les  divisions  du  monochorde  nous 
apportent  heureusement  des  précisions. 

Safl  ed  Din,  dans  son  Livre  des  Périodes,  explique 
ainsi  qu'il  suit  la  méthode  usitée  : 

«  On  partage  la  corde  en  deux  parties  égales  en  un 

point  qu'on  appelle  ^ya-Ka;  l'extrémité  aigué  de  la 

corde  s'appelle  ^  mime  et  l'extrémité  grave  \  alif. 

Au  quart  de  la  corde  on  met  «-  h'a.  Puis  on  divise 
A.  r-  mime-h'a  en  quatre  et  on  met  à  la  fln  de  la  pre- 
mière division  <  cj  y  a*  ha.  Puis  on  divise  la  corde  en 
neuf  et  on  met  à  la  On  de  la  première  partie  ù  dal. 
Puis  on  divise  ^  ^  mime-Na  en  huit,  on  ajoute  une 
partie  du  côté  grave  et  on  met  ^  'ha. 

On  divise  a  ♦  mime-'hn  en  huit,  on  ajoute  une  par- 
tie au  côté  grave  et  on  met  ^  ^^*  On  divise  a  «^  mime- 
ba  en  trois  et  à  la  fin  de  la  première  partie  on  met 
«^  cj  t/a-6a. 

On  divise  a^  mime^ba  en  quatre  et  à  la  fin  de  la 
première  partie  on  met  t  l'a. 

On  divise  ^  L  mime-t'a  en  quatre  et  à  la  fin  de  la 
première  partie  on  met  c-»^  ya-wa. 

On  divise  v^^  ^  ya  wa  mime  en  deux ,  on  ajoute 
une  partie  du  côté  grave  et  on  met  j  wa. 

On  divise  ^  ^mime-ivaen  huit,  on  ajoute  une  partie 
du  côté  grave  et  on  met  r-  ^J^^* 

On  divise  ^  r-  mime-djim  en  quatre  el  à  la  fin  de 
la  première  partie  on  met  ^^  !/«• 

On  divise  «.  ^  mime^ya  en  quatre  et  à  la  fin  de  la 
première  partie  on  met  ^  k^  ya-zine. 

appellent  des  nuances  diatoniques,  tendre  roreille  comme  des  cu- 
rieux qui  cherchent  à  surprendre  des  secrets  ?  Les  uns  disent  qu'ils 
distinguent  un  certain  intervalle,  le  plus  petit  qui  se  paisse  appré- 
cier; tandis  que  les  autres  prétendent  que  celte  différeace  est  insigni- 
fiante; et  néanmoins,  tous,  dans  la  pratique  de  leur  art,  négligent  les 
théories  de  leur  esprit,  pour  ne  suivre  que  la  loi  de  leur  oreille.  •  {Traité 
delà  République.) 
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On  divise  ^  j  mime-wa  en  quatre  et  à  la  fin  de  la 
première  partie  on  met  %^  ^  ya-djim. 

On  divise  p.  ^  mime-dal  en  trois  et  à  la  fin  de  la 

première  partie  on  met  i.^  ya-^al  ». 

Cette  mélhode  parait  tout  d'abord  fort  compliquée. 

Cependant  si  on  la  regarde  de  plus 


UMKA 


UMM 


TON 


TON 


LIM 


TON 


TON 


LIM 


a 


TON 


près  on  constate  que  l'auteur  pro- 
cède par  quintes  et  par  tons  ma- 
jeurs. Les  intervalles  singuliers 
qu'on  a  présentés  plus  haut  n'inter- 
yiennentpas,etnous  pouvons  repré- 

^UARTE  ^^^^^^  ^^  ^^  ^*Ç0"  suivante  (fig.  416) 
Toclave  donnée  par  la  moitié  de  la 
corde. 

Voici  donc  qui  simplifie  singuliè- 
rement l'apparente  complication 
théorique  de  la  gamme  arabe  de 
cette  époque.  L'examen  des  liga- 
tures des  instruments  va  nous  don- 
ner quelques  indications  nouvelles. 
Le  rabab  [94].  —  Le  rabab  avait 
ordinairement  deux  cordes.  Al  Fa- 
rabi  dit  :  «  Quelquefois  on  ne  le 
garnit  que  d'une  corde;  d'autres 
QUARTE  fois  Qn  en  met  deux  de  la  même 
grosseur,  d'autres  fois  encore  ce 
sont  deux  cordes  de  grosseur  difTé- 
rente,  dont  la  plus  grosse  est  sem- 
blable à  la  mithlath  du  luth,  et 
l'autre  à  la  mathna.  Souvent  même 
il  y  a  quatre  cordes,  à  savoir  :  deux 
de  la  grosseur  de  la  mithlath  et  deux 
de  la  grosseur  de  la  mathna.  Dans 
certains  cas  on  monte  une  mithlath 
et  deux  mathna;  mais  il  vaut  mieux 
doubler  les  deux  cordes  pour  don- 
ner de  l'ampleur  au  son.  » 
Dans  le  rabab  à  deux  cordes,  qui 
parait  avoir  été  le  rabab  classique,  la  plus  basse  des 

deux  cordes  était  divisée  ainsi  : 
La  corde  aiguë  était  tendue 
jusqu'à  ce  que  le  son  à  vide  fût 
pareil  au  son  usuel  du  doigt  du 
milieu,  ce  qui  donnait  sensi- 
/g  I  inQrj^  blement  la  quarte  et  la  quinte. 

/b  On  accordait  aussi  cette  se- 

conde corde  sur  l'annulaire 
usuel  et  même  sur  le  petit  doigt 
usuel. 

(f  D'ordinaire,  dit  le  même 

auteur,  ceux  qui  jouent  de  cet 

\  instrument  tirent  les  sons  de 

\  certains  endroits   des  cordes 

V  que,  par  la  force  de  l'habitude, 

""     ils  retrouvent  assez  exactement 

sans  avoir  besoin  des  ligatures, 
et  ils  posent  les  doigts  sur  les 
endroits  mêmes  où  se  produi- 
sent les  sons  arrêtés.  Le  pre- 
mier de  ces  endroits  est  la  place 
de  l'index  situé  au  bout  de  la 
neuvième  partie  de  la  longueur 
qui  va  du  sillet  au  chevalet. 
Après  vient  la  place  du  doigt 
du  milieu  située  au  bout  de  la 
sixième  partie  de  cette  même 
longueur.  La  troisième  place  est  celle  de  l'annulaire, 


Fio.  416. 


6^ 
5 


-  MEDIUS 


•^f  ANNULAIRE 


PETIT  DOIGT 


—  CHEVALET 
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qui  se  trouve  au  neuvième  de  la  longueur  qu'il  y  a 
entre  la  place  de  l'index  et  le  chevalet.  La  qua- 
trième est  celle  du  petit  doigt  situé  à  l'extrémité  du 
dixième  de  la  longueur  qu'il  y  a  entre  la  place  de 
l'annulaire  et  le  chevalet. 

Soit  AB  la  mithlath  du  rabab  et  CD  la  mathna.  Les 
index  se  placeront  en  EF,  les  médius 
en  GH,  les  annulaires  en  KL,  les  petits 
doigts  en  MN.  Alors  l'intervalle  AE  est 
d'un  ton;  la  proportion  de  l'intervalle 


E- 


G- 


K- 


•F 


■H 


-L 

-N 


B        D 
FiG.  418. 


AG,  celle  de  ^  ;  Tintervalle  EK,  d'un 

0 

9 
ton;  l'intervalle  KM,  de  77:,  de  sorte 

lU 

4 
que  l'intervalle  EM  est  de  -.  Et  si  nous 

5 

retranchons  l'intervalle  AE  de  AG,  il 

reste  l'intervalle  KG,  dont  la  propor- 

45 
tion  est  rr-. 

48  r- 

Mais  cette  façon  d'accorder  le  rabab 

est  qualifiée  par  Al  Farabi  de  vieille 

manière;   on    peut   donc,   selon   lui, 

ajouter  au-dessous  des  points  MN  les 

points  r  et  5  situés  à  l'extrémité  du 

tiers  de  chaque  corde  et  ajouter  p  et 

q  à  peu  près  à  mi-chemin  entre  KM  et    ^ 

LN.   Alors    l'intervalle   Ar   est   d'une 

15 
quinte  et  Ap  d'une  quarte.  Mr  sera  —, 

16 

c'est-à-dire  le  plus  petit  des  intervalles 

,  •  •  *  /8    9    15\    ,, 

du  genre  conjomt  moyen  ( -,  --,  -- j,  Vapotome. 

Des  autres  accords  expliqués  par  Al  Farabi,  le  plus 
ordinaire  est  celui  qui  se  fait  sur  le  médius,  la  corde 
CD  étant  tendue  jusqu'à  ce  que  le  son  à  vide  soit 
pareil  au  son  G. 

Mais  on  accorde  aussi  sur  l'annulaire  usuel  en 
faisant  le  son  à  vide  de  CD  pareil  au  sou  K  ou  pareil 
au  son  M. 

Si  l'on  essaye  de  traduire  ces  indications,  on  cons- 
tate que  la  coutume  était  d'appliquer  les  doigts  sur 
la  première  corde  aux 

8  5  64         92 

9  6  51  45 

de  la  longueur  entre  le  sillet  et  le  chevalet.  Cette 
échelle,  rapportée,  par  exemple,  au  son  à  vide  d'ut, 
donnerait  la  série 

UT 
RÉ 

MI  b  naturel 
MI  ditonique 

FA#. 

L'accord  de  la  seconde  corde  variait. 
Si  le  son  à  vide  était  égal  au  son  du  médius  (tierce 
mineure),  on  avait  pour  cette  corde  les  rapports 

20         25         160         16 
27         36         243         27 

ce  qui  donnerait  la  série 

Mib 

FA  aigu 

soLbaigu 

SOL  un  peu  aigu 

LA  ditonique. 

Si  le  son  à  vide  était  égal  au  son  de  l'annulaire 
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tierce  majeure),  les  rapports  étaient  : 
512         160 


/64y  /32     64\ 

\8i/  \45^8iy 


729         243 
ce  qui  donnerait  la  série  : 

ui  ditonique 
FA^  ditonique 
SOL  un  peu  aigu 
soLj^  un  peu  aigu 
SI  (7  un  peu  aigu. 

Enfin,  si  le  son  à  vide  était  égal  au  son  du  petit 
doigl  (quarte  augmentée),  les  rapports  étaient  : 

256         16  /32     64\  1 

405         27  \45^81/  2 

ce  qui  donnerait  la  série  : 

FA# 

soLi^  aigu 
LA  ditonique 
si  b  aigu 

UT. 

Nous  retrouvons  encore  ici  la  manie  mathémati- 
que des  Arabes,  et  il  semble  que  dans  la  pratique 
les  joueurs  de  rabah  aient  ignoré  tous  ces  calcula,  se 
fiant  plutôt  à  leur  oreille  pour  trouver  la  place  des 
notes  que  leur  inspirait  leur  sentiment  musical  ou 
qui  répondaient  aux  notes  d'un  air  traditionnel. 

Al  Farabi  déclare  :  «  Il  est  évident  que,  tant 
qu'on  s'en  tient  à  ces  accords,  le  rabab  ne  saurait 
servir  à  accompagner  le  luth  que  d'une  manière  peu 
satisfaisante,  tant  pour  les  intervalles  parfaits  que 
pour  ceux  qui  s'approchent  de  la  perfection  et  ceux 
qui  tiennent  le  milieu  ;  il  est  donc  évident  que  les 
intervalles  sont  établis  d'une  manière  défectueuse.» 

Il  voudrait  ajouter  sur  la  corde  grave  deux  notes 
qui  répondraient  à  fa  et  sol,  ce  qui  donnerait  à 
l'autre  corde  : 

avec  l'accord  en  tierce  mineure,  un  la  b  et  un  ù  b 
un  peu  aigus  ; 

avec  l'accord  en  tierce  majeure,  un  la  et  un  st; 

avec  l'accord  en  triton,  un  51  et  un  wf  #. 

Mais  même  ce  perfectionnement  ne  le  satisfait 
pas  sous  le  rapport  de  la  pureté  et  de  la  perfection 
des  intervalles,  et  il  en  revient  à  l'accord  par  quartes 
pour  obtenir  de  l'ensemble  des  deux  cordes  une 
gamme  chromatique  à  peu  près  complète  qu'on  peut 
représenter  ainsi  : 


1 
1  • 

u 

9 

• 

8  • 

RÉ 

5 

• 

6  • 

Hib  un 

peu  algi 

81 
64 

:  Ml 

4 

• 

3  • 

FA 

45 
32 

:  FA# 

3 

_  • 

2  • 

SOL 

8 
5  • 

LA  b  un 

peu  aigu 

27 
16  • 

LA 

15 

• 

si 

N 
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Kn  ajoutant  sur  la  corde  aiguë  la  quarte  et  la 
quinte,  on  obtenait  un  sib  un  peu  aigu  et  l'oc- 
tave UT. 

11  nous  parait  impossible  d'établir  que  ces  diffé- 
rents accords  soient  sortis  du  domaine  théorique. 

Le  tanbour  de  Khorâssân  —  tambour  khoràs$sani 
[95].  —  Cet  instrument  présentait  des  dilférences,  sui- 
vant la  contrée,  quant  à  la  forme,  à  la  longueur  et 
à  la  taille. 

Mais  il  avait  partout  deux  cordes  attachées  à  la 
zobaiba  (pied)  prolongées  en  direction  parallèle  sur 
le  chevalet  muni  de  deux  entailles,  continuant  tou- 
jours en  parallèle  jusqu'au  sillet,  où  elles  passaient 
dans  deux  encoches  placées  à  la  même  distance  que 
les  entailles  du  chevalet  pour  s'enrouler 
finalement  sur  deux  chevilles  placées  vis-  ^ 
à-vis  l'une  de  l'autre  aux  deux  côtés  de 
l'instrument. 

Le  tanbour  de  Khorassan  portait  des 
ligatures  fixes  et  des  ligatures  variables. 

Les  ligatures  fixes  étaient  au  nombre 
de  cinq.  «  La  première  se  met  au  neu- 
vième de  l'espace  compris  entre  le  sillet 
et  le  chevalet,  la  deuxième  au  quart  de 
cet  espace,  la  troisième  au  tiers,  la  qua- 
trième  au  juste  milieu,  la  cinquième  au 
neuvième  de  la  distance  entre  le  chevalet 
et  le  milieu. 

«  Alors  les  sons  AE  et  CF  forment 
l'intervalle  d'un  ton;  AG  et  CH,  celui 
d'une  quarte;  AI  et  CK,  celui  d'une 
quinte;  donc  GI  forme  un  ton,  différence 
entre  la  quarte  et  la  quinte.  Il  en  est  de 
môme  pour  HK.  AL  fait  l'octave.  Alors 
IL  est  une  quarte,  différence  entre  Toc- 
lave  et  la  quinte,  comme  GL  est  une 
quinte,  différence  entre  l'octave  et  la 
quarte.  AN  est  une  octave  plus  un  ton,  IN  une  autre 
quinte,  El  une  quarte,  EN  une  autre  octave. 

Ces  ligatures  fixes  nous  donnent  une  première 
tablature  que  l'on  pourrait  représenter  et  traduire 
ainsi  : 


H 


B-       'n 
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r  :  UT 


7:  :  BÉ 


r  :   FA 


rz    :    SOL 


UT 


RÉ 


Outre  les  ligatures  fixes,  on  mettait  au  tanbour  de 
Khorassan  des  ligatures  variables,  ordinairement 
treize,  parfois  plus  de  vingt,  suivant  les  échelles 
qu'on  voulait  employer.  Quand  il  y  en  avait  treize, 
on  en  mettait  deux  entre  A  et  E,  trois  entre  E  et 
G,  deux  entre  G  et  I,  quatre  entre  I  et  L,  deux  entre 
L  et  N,  de  sorte  que  le  plus  ordinairement  on  avait 
en  tout  dix-huit  ligatures. 

Généralement  on  ajoutait  deux  ligatures  auxiliaires, 
et  les  dispositions  de  l'ensemble  donnaient  alors 
une  division  des  intervalles  donnés  par  les  ligatures 
fixes  en  limma  et  comma  pythagoriques  de  la  manière 
suivante  (fîg.  420). 

Voici  comment  Al  Farabi  établit  les  calculs  de 
tout  cet  appareil  de  ligatures.  Les  lettres  extérieures 
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marquent  les  ligatures  fixes;  les  lettres  intérieures 

les  ligatures  auxiliaires, 
(c  En  premier  lieu  il  faut  tendre  les  deux  cordes 

de  sorte  que  leurs  sons  libres 
soient  identiques.  Puis  nous 
observerons  où  se  produit  le 
criard  (l'octave)  du  son  A  à 
vide  sur  la  corde  BD;  c'est  la 
place  de  la  ligature  LM.  En- 
suite nous  tendrons  cette 
corde  jusqu'à  ce  que  le  motlaq 
en  soit  pareil  au  son  L;  alors 
le  son  M  sera  le  criard  du 
son  L.  Plaçant  les  doigts  en 
même  temps  sur  les  points  L 
et  My  nous  cherchons  le  son 
M  sur  la  corde  AC.  Puisqu'il 
est  au  milieu  de  la  corde  BO, 
il  doit  se  produire  à  mi-che- 
min entre  A  et  L,  soit  à  la 
moitié  de  la  corde  AC.  Ici  se 
place  la  ligature  GH. 

«  Maintenant  nous  lâchons 
la  corde  BD  jusqu'à  ce  que  le 
motlaq  en  soit  pareil  au  son 
G  et  nous  cherchons  le  son  L 
sur  cette  corde  :  nous  obte- 
nons la  ligature  lE.  Nous 
cherchons  I  sur  BD  et  nous 
avons  la  ligature  EF.  Lâchons 
la  corde  BD  jusqu'à  ce  qu'elle 
donne  le  son  E,  nous  retrou- 
vons le  son  M  entre  L  et  G 
sur  la  corde  AC,  et  nous  avons 
la  ligature  NO.  Ainsi  nous 
avons  obtenu  les  ligatures 
fixes  de  l'instrument.  » 

Pour  obtenir  les  ligatures 
variables  les  plus  usitées,  nous 
faisons  le  son  libre  de  BD 
pareil  à  celui  de  E  et  nous 
cherchons  le   son   F    sur  la 

corde  AC  :  nous  obtenons  la  ligature  1"  (ôt)  <iui  est 

séparée  de  GH  par  un  limma. 

Cherchons  le  son  G  sur  la  corde  BD  :  nous  trou- 
vons la  ligature  R  (  ^  )  <iui  fait  avec  £F  l'intervalle 

d'on  limma.  Cherchons  le  son  R  de  la  corde  AC  sur 
BD  :  nous  trouvons  la  ligature  P  qui  fait  avec  les 
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Cherchons  T  de  la  corde  BD  sur  la  corde  AC  :  nous 

trouvons  la  ligature  Z  (zôq)  distante   de  IK  d'un 

limma.  Cherchons  K  sur  AC  :  nous  aurons  la  place  de 

BB  (â:r)-  Cherchons  le  son  Z  de  la  corde  BD  sur  la 

-— -r  I  et 

DOOl/ 

nous  produisons  le  son  du  BB  de  la  corde  BD  sur  la 

^j.  Entre  DD  et  LM  il  y 

aura  un  limma. 
Cherchons  encore  DD  de  la  corde  BD  sur  AC  :  nous 

^T^)  distante  de  NO  d'un 

limma.  Cherchons  le  son  L  sur  la  corde  BD  :  nous 


aurons  CC  (~^j  dont  le  son,  tiré  de  la  corde  AC  et  re- 

trouvé  sur  BD,  servira  à  marquer  W  jj^),  ligature  à 

ajouter  aux  treize  déjà  connues.  Entre  W  et  la  liga- 
ture IK  il  y  a  un  limma.  Cherchons  ensuite  la  place 
où  le  son  W  sur  la  corde  HC  s'obtient  sur  la  corde 

/  729  \ 
BD,  soit  V  /  — j  j .  Ce  son  V  sur  AC  reproduit  sur  BD 

/6561\ 
donne  S  (ûTqn)  ;  entre  S  et  R  il  y  a  un  limma,  tan- 
dis qu'il  y  a  un  comma  entre  S  et  T,  de  môme  qu'en- 
tre V  et  Q,  entre  W  et  AA.  Cherchons  S  de  la  corde 

(o9049\ 
— — g  ).  Entre 

cette  ligature  et  P  il  y  a  un  limma;  il  y  a  un  comma 
entre  Q  et  EF.  Cherchons  aussi  sur  la  corde  BD  le 
son  Z  de  la  corde  AC  :  nous  marquons  ainsi  la  place 

j  ajoutée  aux  treize  sus-énon- 

cées.  Nous  le  marquons  de  la  lettre  X.  Cherchons  sur 
la  corde  AC  le  son  qu'elle  donne  sur  BD  :  nous  au- 
rons EE  (  )  séparée  par  un  comma  de  LM.  En- 
\531441y 

tre  EE  et  FF,  il  y  a  un  limma;  entre  X  et  CC  un 
comma;  entre  X  et  DD  un  limma. 

Les  ligatures  additionnelles  W  et  Z,  suivant  Al  Fa- 
rabi,  s'employaient  seulement  comme  les  voisines  du 
luth,  ce  que  Land  interprète  comme  signifiant  «  dans 
les  traits  d'agrément  et  de  passage'  ». 

L'accord  se  faisait  de  plusieurs  manières. 

Il  y  avait  :  Y  accord  de  mariage,  dans  lequel  les  deux 
cordes  donnaient  à  vide  le  même  son,  les  ligatures 
donnaient  des  sons  identiques.  Avec  les  deux  ligatu- 
res auxiliaires  on  avait  vingt  et  un  sons. 

L'accord  montagnard,  donnant  pour  les  deux  cordes 
à  vide  un  intervalle  de  deux  limma.  On  avait  vingt- 
huit  sons  simples  et  sept  doubles. 

L* accord  ordinaire,  donnant  pour  les  deux  cordes  à 
vide  un  intervalle  d'un  ton.  On  avait  dix-huit  sons 
doubles  et  six  simples. 

Vaccord  de  Nadjari,  donnant  pour  les  deux  cordes 
à  vide  une  tierce  mineure.  On  avait  sur  chaque 
corde  sept  sons  simples  et  dix  doubles. 

Vaccord  du  luth,  donnant  pour  les  deux  cordes  à 
vide  une  quarte;  il  en  sera  question  plus  loin. 

V<iccord  en  quintes,  avec  lequel  on  avait  huit  sons 
doubles  et  vingt-six  simples. 

Les  textes  anciens  parlent  aussi  d'accords  en 
septième  mineure  et  en  octave,  et  d'un  accord  qui 
donnait  pour  les  deux  cordes  à  vide  un  intervalle 
d'un  limma. 

En  somme,  on  peut  dégager  de  tout  cet  apparat 
compliqué  la  notion  que  les  tanbouristes  qui  gar- 
daient les  traditions  de  l'Asie  centrale  se  conten- 
taient des  degrés  de  l'échelle  diatonique. 

Le  tanbonr  de  Bagdad  —  tanbour  har'dâdl  [96].  — 
Cet  instrument  a  généralement  deux  cordes;  excep- 
tionnellement il  en  a  trois.  Il  diffère  du  tambour  du 
Khorassan  par  la  forme  et  la  grandeur;  il  était  joué 
par  les  gens  de  l'Irak  et  des  contrées  de  l'Occident  et 
du  Midi. 

Comme  le  précédent,  il  avait  des  ligatures  fixes  et 
des  ligatures  variables. 

Les  ligatures  fixes,  selon  le  témoignage  d'Aï  Fa- 
rabi,  se  marquent  d'ordinaire  du  côté  de  la  cheville. 

1.  J.-P.-X.  Lakd,  Beckerchei  sur  Vhiatoire  de  la  gamme  arabe, 
Leyde,  1885. 
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FiQ.  421. 


Les  points  de  division  sont  établis  par 
des  ligatures  attachées  au  col  de  fins- 
trument  vis^à-vis  de  cLaque  point;  la 
dernière  se" fait  *au  huitième  de  la 
distance  entre  le  chevalet  et  Textré- 
mité  de  la  partie  vibrante  de  la  corde, 
du  côté  de  la  cheville.  «  La  ligature  NO 
étant  attachée  sur  le  huitième  de  cha- 
cune des  deux  cordes  AB  et  CD,  chacun 

des  sons  N  et  0  résonne  à  un  intervalle 

7 
de  ^.  Et  puisque  la  dislance  de  A  à  N, 

o 

comme  celle  de  B  à  0,  est  partagée  en 
cinq  sections  égales  et  AN  est  le  hui- 
tième de  AG  comme  BO  est  le  huitième 
de  BD,  si  Ton  assigne  au  son  A  le  nom- 
bre 40,  le  son  E,  d'après  le  même 
principe,  aura  le  nombre  39;  G,  38;  I, 
37;  L,  36,  et  le  son  N,  35.  » 

De  sorte  que  ces  ligatures  que  notre 
théoricien  traite  de  ligatures  pcCiennes, 
donnant  lieu  à  des  airs  païens,  créent 
les  intervalles  suivants  : 

40 
AE  et  BF=--  =  quart  de  ton  diminué. 

40 
AG  et  AH=:r^=  demi-ton  voisin  du  limma. 

40 
AI  et  BK  =— =deux  tiers  de  ton. 

40 
AL  et  BM=z;r^=ton  mineur. 

ùO 

40 
AN  et  B0=:— =:ton  surélevé. 
35 

L'accord  des  deux  cordes  se  faisait  de  différentes 
manières  :  à  Tunisson,  ou  en  accordant  la  seconde 
corde  sur  le  son  G  de  la  première  [accord  ordinaire) , 
ou  sur  le  son  G,  ou  sur  le  son  E,  ou  sur  le  son  I,  ou 
sur  le  son  L,  ou  même  sur  le  son  N. 

Ces  accords  ne  donnaient  pas  la  quarte,  et,  pour 
arriver  à  ce  résultat,  Al  Faraî)i  tourmente  les  inter- 
valles du  tanbour  et  cherche  à  réaliser  pour  cet  ins- 
trument les  intervalles  du  luth. 

D'ailleurs,  déclare-t-il,  «  la  plupart 
des  Arabes  modernes  qui  se  servent  de 
cet  instrument  ne  font  pas  usage  des 
ligatures  païennes;  ils  appliquent  leurs 
doigts  plus  bas  que  la  ligature  NO.  De 
celle-ci  ils  font  la  ligature  de  l'index, 
et  ils  placent  l'annulaire  plus  bas  en- 
core vers  G,  en  le  faisant  suivre  du 
petit  doigt,  de  sorte  que  le  point  le 
plus  reculé  pour  placer  celui-ci  dépasse 
le  quart  de  la  corde  entière  d'une  assez 
grande  distance;  ils  mettent  leurs  mé- 
dius entre  NO  et  la  place  de  leurs  an- 
nulaires. Il  y  en  a  beaucoup  qui  égali- 
sent les  distances  entre  les  doigts  et  les 
rendent  semblables  à  celles  qui  sépa- 
rent les  ligatures  païennes.  Toutefois, 
ce  n'est  guère  la  coutume  de  mettre 
des  ligatures  sur  les  places  des  doigts, 
^  ^  à  l'exception  de  la  place  de  l'index,  où 
ils  mettent  la  dernière  ligature  païenne, 
FiQ.  422.      c'est-à-dire  NO. 

«  Mettons  les  cordes  AG  et  BD  et  ar- 
rangeons les  ligatures  païennes;  ajoutons-y  des  li- 
gatures pour  les  places  des  doigts  des  modernes. 
Faisons  égales  les  distances  entre  les  doigts,  selon 


N 


B 


H 


K 


M 


leur  manière  de  voir,  et  désignons  les  points  de  la 

ligature  du  médius,  la  dernière  par  TV,  Si  chacune 

des  parties  égales  entre  N  et  T  est  pareille  à  chacune 

de  celles  qui  se  trouvent  entre  N  et  A,  le  son  P  aura 

la  valeur  de  34;  R,  de  33;  T,  de  32,  de  sorte  que  le 

plus  grand  intervalle  qu'on  puisse  atteindre  dans  cet 

4 
arrangement  n'est  que  celui  de  r.  » 

o 

Al  Farabi,  pour  épuiser  la  théorie  du   tanbour, 

ajoute  que  Ton  peut  encore  varier  les  distances  entre 

ces  ligatures,  et  il  nous  donne  des  calculs  méticuleux 

qui  aboutissent  aux  ligatures  dites  féminines,  grâce 

13  i 

auxquelles  le  son  P  sera  33  +  —;  R,  33 +  7;  T, 

19  4 

32  +  i^,etc. 

11  termine,  comme  pour  tirer  lui-même  la  conclu- 
sion de  ce  verbiage  purement  mathématique  : 

f<  Nous  avons  mis  le  lecteur  sur  la  voie  qui  le  con- 
duira à  la  méthode  pour  faire  les  ligatures  de  l'une  ou 
de  l'autre  manière.  Si  l'on  veut  s'en  tenir  à  nos  ins- 
tructions, on  peut  changer  les  places  de  ces  ligatures, 
en  augmenter  et  en  diminuer  le  nombre.  Pour  nous, 
il  n'y  a  pas  lieu  de  nous  étendre  sur  tout  ce  qu'il 
serait  possible  d'en  dire.  Si  l'on  aime  à  en  parler 
davantage,  c'est  assez  facile,  pourvu  qu'on  observe 
les  principes  dont  tout  cela  peut  se  tirer.  » 

En  somme,  les  ligatures  du  tanbour  variaient  de 
place  suivant  le  genre  adopté.  Mais  les  différentes 
combinaisons  adoptées  ne  donnaient  la  quarte  sur 
aucune  des  deux  cordes;  il  ne  restait  qu'un  pas  bien 
mince  pour  y  arriver;  les  tanbouristes  de  Bagdad 
ne  paraissent  pas  l'avoir  franchi,  malgré  les  sugges- 
tions d'Al  Farabi.  Les  caractéristiques  de  cet  instru- 

g 
ment  restent  :  le  ton  surélevé  -,  tendance  manifeste 

à  couper  la  quarte  en  deux  pour  échapper  à  l'iné- 
galité existant  entre  le  demi-ton  et  chacun  des  deux 
tons,  et  le  partage  de  cet  intervalle  en  cinq  sections 
égales,  vestige  de  Tari  musical  préislamique. 

Le  luth.  —  Le  luth  —  EVoud  [63]  —  a  toujours  été 
considéré  par  les  musiciens  arabes  comme  le  plus  par- 
fait des  instruments  à  cordes;  aussi  tous  les  théori- 
ciens le  prennent-ils  pour  la  démonstration  des  inter- 
valles et  des  genres  et  comme  instrument  type  pour 
fixer  la  composition  des  modes.  Les  poètes  et  les  chro- 
niqueurs lui  ont  donné  une  place  éminente  dans  leurs 
œuvres,  et  cette  prédilection  de  plusieurs  siècles  a 
laissé  des  traces  jusque  chez  les  musiciens  modernes. 

Le  luth  avait  tout  d'abord  quatre  cordes  qui,  par- 
tant du  tire-cordes,  le  mocht,  allaient  se  rejoindre  sur 
le  col  en  un  même  point  formant  un  triangle.  Plus 
tard  le  luth  eut  cinq  cordes  qui  furent  disposées  pa- 
rallèlement. 

Nous  avons  exposé,  dans  le  chapitre  précédent,  la 
théorie  de  Yahia  et  d'Al  Farabi  appliquée  à  Tanciea 
mode  d'accorder  le  luth,  celui  qui  était  en  usage 
«  aux  temps  de  Tignorance  ». 

Au  X*  siècle,  le  système  ditonique  était  un  fait 
accompli;  mais  des  modifications  allaient  se  pro- 
duire. 

Les  ligatures  étaient  au  nombre  de  quatre  :  elles 

portaient  le  nom  des  doigts  :  la  sabbaba,  index,  le 

bincir,  annulaire,  le  khincir,  petit  doigt,  et  la  wosta, 

doigt  du  milieu. 

La  sabbaba,  le  bincir  et  le  khincir  restèrent  tou- 

l 

jours  fixes  :  la  sabbaba  au  -  de  la  corde  donnaitje 
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ton  majeur,  le  bincir  un  ton  majeur  au-dessus,  et  le 
khincirnn  limma  plus  haut,  donc  réalisant  la  quarte, 
cette  quarte  fatidique  qui  était  consi- 
dérée alors  comme  le  but  suprême  de 
l'art.  La  wosta  se  plaçait  en  prenant  un 
ton  majeur  au-dessous  de  la  quarte. 
C'était  la  wosta  dilonique.  On  avait  ainsi 
la  gamme  pythagorique  (Hg.  423). 

Le  Kitab  el  Aghani,  Al  Khow  arazmi 

et  Al  Farabi  nous  apprennent  que  les 

airs  chantés  se  divisaient  à  ce  moment 

en  deux  genres  :  les  airs  à  bincir,  cons- 

9      truits  par  conséquent  avec   la   tierce 

i"     majeure,  el  les  airs  à  wosta,  construits 

avec  la  tierce  mineure.  Nous  pouvons 

saluer  en  passant  cette  distinction,  qui 

32    semble  l'aïeule  vénérable  de  tout  notre 

i7    pauvre  système  musical  moderne  basé 

sur  le  majeur  et  le  mineur. 

Les  déplacements  de  la  wosta  don- 
nèrent lieu  à  la  formation  de  nouveaux 
intervalles. 
31         Les  artistes  persans,  trouvant  insuf- 
'êv    fisanle  la  division  réalisée  par  la  wosta 
ditonique,  attachèrent  la   ligature  de 
limma  I  wosta  à  mi-chemin  entre  la  sabbaba  et 

le  bincir  :  ce  fut  la  wosta  persane, 
Mançour  Ibn  Djofar,  dit  Zalzal,  qui 
FiG.  423.       mourut  150  ans  avant  Al  Farabi,  re- 
poussa le  dualisme  de  tierces  majeure 
el  mineure  et  adopta  une  sorte  de  tierce  neutre  en 
plaçant  la  wosta  à  mi-chemin  entre  la  wosta  persane 

22 
et  le  bincir,  soit  à  —   de  la  corde  entière  :  ce  fut  la 

wosta  de  Zalzal. 

Al  Farabi  parle  aussi  d'une  wosta  de  Zalzal  [97] 
qui  s'obtenait  en  mettant  la  ligature  de  Zalzal  au- 
dessus  de  la  bincir  à  la  dislance  d'un  limma  du  côté 
de  la  sabbaba.  Mais  il  repousse  celte  pratique. 

Gomme  les  sons  obtenus  par  les  wosta  adoptées 
ne  suffisaient  encore  pas,  on  disposa  trois  notes  dans 
le  premier  ton  de  la  quarte  :  on  les  appela  voisines 
de  la  sabbaba,  —  moudjannab  [98] .  —  Les  moudjannab 
persane  et  de  Zalzal  n'étaient  pas  situées,  comme  on 
pourrait  le  croire,  à  un  ton  plus  bas  que  les  wosta 
correspondantes,  mais  à  mi-chemin  entre  le  point 
d'attache  de  la  corde  et  les  wosta.  11  y  en  avait  pour- 
tant une  autre  située  à  mi-chemin  entre  le  point 
d'attache  et  Tindex.  Toutes  ces  movjannab  étaient 
peu  usitées,  pas  plus  d'aillé  urs  que  tous  les  autres 
intervalles  indiqués.  Les  ligatures  principales  étaient 
la  sabbaba,  le  khincir,  une  des  wosta  et  le  bincir. 
Le  plus  souvent  on  ne  mettait  qu'une  seule  des  voi- 
sines de  sabbaba. 

Chacune  des  wosta  eut  son  temps  de  vogue.  Du 
temps  d'Aï  Farabi,  la  wosta  ditonique  était  délaissée 
et  les  deux  autres  se  partageaient  la  faveur  des  mu^ 

siciens. 

Trois  siècles  plus  tard,  c'est  une  réaction  dans  le 
sens  ditonique  qui  se  produit  :  la  wosta  persane  dis- 
paraît et  la  wosta  ditonique  reprend  ses  droits,  mais 
elle  garde  l'appellation  populaire  de  persane.  La  mou- 
jannab  correspondante  s'appelle  2aïd  (ajoutée,  super- 
flue) et  semble  avoir  servi  surtout  pou  ries  notes  d'agré- 
ment. La  wosta  de  Zalzal  est  exhaussée  et  dilTère 
maintenant  d'un  limma  de  la  ivosta  ditonique.  La 
moujannab  qui  lui  coTxespond  diffère  d'un  limma 
de  \sLzaid  et  garde  le  nom  de  moujannab  es  sabbaba. 
Mais  Safl  ed  Din  nous  avertit  que  la  moujannab  n'est 
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pas  fixe,  que  certains  la  placent  à  t^,  d'autres  à  — , 


d'autres  à  ~.  Si  la  wosta  de  Zalzal  suit  les  mêmes 
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oscillations,  on  revient  aux  ancien- 
nes divisions. 

En  somme,  la  division  du  létra- 
chorde  peut  se  représenter  par  l'é- 
chelle suivante  (fig.  424),  et  la 
gamme  officielle  par  la  suite  que 
voici  :  Limma,  Limma,  Comma, 
Limma,  Limma,  Comma,  Limma. 

Jusqu'ici  le  luth  a  quatre  cordes.    __ 
Land  croit  môme  «  assez  probable    iw 
qu'à  l'origine  cet  instrument  n'avait 
que  deux  cordes,  comme  le  tanbour 
son  aîné,  et  que  c'étaient  celles  qui 
ont  conservé  les  vieux  noms  per- 
sans de  bamm  et  de  zir  (corde  grave 
el  corde  d'en  bas,  la  corde  aiguë  se 
trouvant    en    dessous    de    l'autre 
quand  on  joue).  On  pourrait  même 
soupçonner  que  la  zir  n'était  pas 
destinée  à  continuer  le  tétrachorde 
de  la  bamm,  mais  qu'elle  en  répé- 
tait les  sons  à  l'octave,  pour  don- 
ner plus  d'ampleur  au  son  quand 
on  touchait  les  deux  à  la  fois,  car 
les  Arabes,  quand  ils  sentirent  le 
besoin  d'augmenter  le  nombre  de 
sons  disponibles,  ne  prirent  pas  de 
nouvelles  cordes  à  la  suite  de  la  zir, 
comme  nous  verrons  Al  Farabi  le 
faire  lui-même  plus  tard.  Mais  ils 
ne  trouvèrent  pas  mieux  que  d'in- 
sérer deux  cordes  à  la  fois  entre  la 
zir  et  la  bamm  et  de  les  appeler  en 
leur  propre  langue  la  mathna  el  la 
mithlath,    ou    numéros    deux     et 

trois*.  » 

On  avait  ainsi,  en  accordant  le 
luth  par  quartes  et  en  supposant  la 
bamm  donnant  le  son  ut,  les  quatre  tétrachordes  : 

Bamm  :  ul  fa; 
Milklath  :fa'9ib: 
Mathna  :ti\}'mi'\;] 

Zir  :mi)^'lab» 

Cependant  celte  tablature  ne  satisfait  pas  tout  le 
monde.  Al  Farabi  trouve  que  le  système  de  quatre 
tétrachordes  «  ne  peut  être  complet,  puisque  pour 
compléter  le  système  complet,  c'est-à-dire  la  double 
octave,  il  faudrait  ajouter  deux  tons  entiers  ». 

Préoccupé  de  cet  objectif,  il  nous  donne  les  diver- 
ses manières  de  l'obtenir.  L'une  est  d'attacher  deux 
ligatures  en-dessous  de  celle  du  khincir  à  mesure  de 
deux  tons  el  de  n'en  employer  les  sons  que  sur  la 
zir^.  Il  est  vrai  que  dans  ce  cas  on  a  le  désagrément 
d'être  obligé  de  déplacer  les  doigts  assez  loin  de  leur 
position  ordinaire  où  les  sons  se  produisentt  le  plus 

promptemenl.  , 

La  seconde  manière  est  d'accorder  autrement  qu  on 
n'a  coutume  de  le  faire;  mais  alors  les  sons  qui  se 
produisent  en  des  endroits  donnés,  selon  l'arrange- 
ment usité,  sont  transportés  ailleurs,  et  parfois  il  en 
arrive  que  plusieurs  sons  qui  se  tiraient  des  ancien- 


81 
6% 


BlNCm 

(annulaire) 


-Y ->- KHINCIR 
Fio.  424. 


1.  Loco  cit.,  p.  62- 

2.  La  zir  se  trouyait  ainsi  touchée  aux  ^  et  ^• 
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nés  ligatures  viennent  à  manquer,  en  sorte  que  si  ces 
«ons  faisaient  partie  d'un  air  joué  sur  le  luth,  cet  air 
ne  saurait  désormais  s'y  exécuter. 

La  troisième  manière  est  d'ajouter  une  cinquième 
corde  qui  s'attache  en  dessous  de  la  zir,  tout  en  lais- 
sant les  ligatures  à  leur  place,  et  de  faire  le  mollaq 
de  cette  cinquième  corde  pareil  à  la  kkincir  de  la  zir. 
Appelons  cette  corde  «  Taiguë  »  —  hâdd  [99]. 


Alors  le  bincir  de  la  hhddd  complétera  la  double 
octave.  Le  son  de  sabbaba  de  cette  corde  est  le  moyen 
des  aigus,  en  grec  TrapaviîxTj  ÔTispêoXiov;  celui  de 
bincir,  Taigu  des  aigus,  en  grec  vr^xir)  ÔTrspGoXéov;  le 
son  de  khincir  va  au  delà  du  système  complet. 

Nous  pouvons  maintenant  dresser  la  tablature  du 
luth  à  cinq  cordes  telle  qu'elle  résulte  des  écrits 
des  théoriciens  de  Tépoque  : 


MOTLAQ 

Moudjannab  de  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  dilonique  de  zaïd. 

Moudjannab  de  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  persane 

Moudjannab  de  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  de  Zalzal 

Sabbaba 

Wosta  ditonique 

Wosta  persane 

Wosta  de  Zalzal 

BiKCIR 

Khincir 


BAMM 


256 

243 
162 

149 
54 

40 
9 

8 
32 

27 
81 

68 
27 

22 

81 

64 

4 

3 


MITHUTH 

MATHNA 

liR 

— 

— 

.— 

4 

16 

64 

3 

9 

27 

1024 

4096 

16384 

729 

2187 

6561 

648 

2592 

10368 

447 

1341 

4023 

72 

96 

128 

49 

49 

49 

3 

2 

8 

2 

1 

3 

128 

512 

2048 

81 

243 

729 

27 

36 

48 

17 

17 

17 

18 

24 

32 

11 

11 

11 

27 

9 

3 

16 

4 

1 

16 

64 

256 

^^ 

, 

9 

27 

81 

HHAD 

256 

81 
65536 

19683 
41472 

12069 
512 

147 
32 

9 

8192 

2187 
64 

17 
128 

33 

4 

T 

1024 
243 


San  ed  Din,  dans  le  Traité  des  Rapports  musicaux, 
donne  une  autre  échelle. 

Après  avoir  parlé  des  cinq  cordes  du  luth,  il  établit 
que  la  relation  qui  les  unit  est  que  la  totalité  de  cha- 
cune d'elles  rend  les  mêmes  sons  que  les  -  de  celle 

4 

qui  est  située  au-dessus;  la  troisième  vaut  les  ?  de 

4 

la  grave,  et  ainsi  des  autres.  Le  système  parfait  est 
compris  entre  l'extrémité  grave  de  la  corde  du  haut 
et  l'avant-dernière  touche  de  la  corde  du  bas.  Le  mi- 
lieu de  cet  ensemble  est  situé  au  neuvième  de  la 
corde  de  la  mithlath.  Le  premier  quart  seulement  de 
chaque  corde  est  employé  à  le  produire,  et  encore 
la  petite  longueur  comprise  entre  l'avant-dernière  et 
la  dernière  touche  de  la  corde  aiguë  se  trouve  être  en 
excès. 

La  construction  des  ligatures  se  fait  en  ajoutant 

deux  fois  l'intervalle  de  1  +  1  dans  le  sens  direct, 

d'abord  à  partir  de  l'extrémité  grave  de  la  corde,  dans 
le  sens  mverse,  ensuite  à  partir  du  point  qui  en  mar- 
que le  quart;  dans  le  sens  inverse  enfin,  à  partir  du 
quart  de  la  corde  compté  depuis  le  dernier  point  ob- 
tenu. 

Nous  avons  donc  ici  une  nouvelle  construction  qui 
peut  se  résumer  par  une  succession  d'intervalles  de 
256       3' 
243      2"'      *^  ^^^  ®^  ^^^  ajoute  que  ce  n'était  pas 

là  la  seule  manière  d'accorder  le  luth,  et  il  reproduit 
la  figure  donnée  par  AI  Farabi. 

En  y  regardant  de  plus  près,  il  n'est  pas  impos- 
sible de  se  reconnaître  dans  ces  divers  avis  et  dans 
cette  multiplicité  touffue  d'intervalles. 

D'après  Yahya  Ibn  Ali,  Ishâq  de  Mossoul  admettait 
neuf  sons  fournis  par  la  mathna  et  la  zir  du  luth 
dans  l'ordre  suivant  : 


MATHNA 

motlaq 

sabbaba 

wosta 

bincir 

khincir. 


ZI& 

raoUaq 

sabbaba 

wosta 

bincir 

khincir. 


La  motlaq  de  la  zir  était  le  môme  son  que  la  khin- 
cir de  la  mathna.  L'octave  pouvait  être  obtenue  en 
touchant  la  zir  un  peu  plus  haut  que  la  khiwÀr. 
«  S'il  y  a  des  artistes  qui  comptent  dix-huit  sans, 
dit  Yahia,  c'est  qu'ils  ont  pris  deux  octaves.  » 

Al  Farabi  définit  le  ton  :  la  différence  entre  la  quinte 
et  la  quarte;  et  le  limma  :  ce  qui  reste  de  la  quarte 
quand  on  a  enlevé  deux  tons.  «  Quelques-uns,  ajoute- 
t-il,  pensent  que  ce  reste  égale  la  moitié  du  ton, 
mais  il  est  évident  qu'il  est  plus  petit.  Les  anciens 
l'appelaient  —  fàd'la  ou  bdqi  [100].  «  Quant  à.  l'inter- 
valle plus  petit  que  le  demi-ton,  c'est  pour  Al  Farabi  le 
8U(Tiç  des  Grecs.  En  voici  le  rapport  :  «  La  quatrième 
partie  du  ton  s'appelle  irkha  [101].  —  Si  on  divise  le  ton 
en  quatre  parties,  les  rapports  du  second  son  au  pre- 
mier, etc.,  sont  :  36/35,  36/34,  36/33  et  36/32.  » 

Avicenne  fixe  d'abord  la  limite  supérieure  des 
intervalles  à  4/1,  et  la  limite  inférieure  à  37/36  qui 
est  le  quart,  dit-il,  de  l'intervalle  très  important  9/8 
appelé  —  l'ânîni  [84].  Parlant  ailleurs  de  la  division  de 
la  quarte,  il  se  moque  des  artistes  qui  prennent  le 
limma  pour  un  demi-ton  mathématique  et  le  irkha 
pour  un  quart  de  ton,  et  il  rétablit  la  valeur  exacte 
des  rapports. 

Mais  voici  une  accusation  plus  grave  encore  contre 
ces  artistes  qui  n'ont  «  ni  oreille  ni  calcul  »  :  «  Sache 
que  le  fadlat  et  le  irka  sont  des  intervalles  mélodiques 
dont  quelques  artistes  font  usage  indifféremment;  ils 
confondent  le  ton  augmenté  de  13/12  avec  le  ton  aug- 
menté de  14/13;  les  uns  serrent  la  corde  jusqu'à  loi 
faire  donner  la  wosta  dite  de  Zalzal,  d'autres  mettent 
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la  wosta  plus  haut,  et  d'autres  plus  bas,  d'autres  enfin 
à  moitié  chemin  entre  la  sabbaha  et  la  khincir,  et  ils 
ne  discernent  pas  les  différences;  ils  prennent  pour  un 
fadlat  la  différence  entre  les  deux  xcosta...!  >> 

Al  Farabi  avait  déjà  fait  à  ces  mauvais  musiciens 
le  reproche  que  leur  lance  Avicenne  de  n'avoir  pas 
d'oreille  et  de  ne  pas  savoir  calculer. 

Sali  ed  Din  énumère  d'abord  les  37  intervalles  de 
modulation;  puis  il  ajoute  :  «  Les  matlres  de  l'art  sim- 
plifient tout  cela  dans  la  pratique.  Ils  n'admettent 
que  trois  intervalles  de  modulation,  un  grand  9/8,  un 
moyen  14/13,  et  un  plus  petit  appelé  fadla.  Les  mo- 
dulations du  genre  fort  sont  uniquement  composées 
de  ces  trois  intervalles...  L'oreille,  en  effet,  confond 
ces  très  petits  rapports...  elle  permet  d'employer  9/8 
pour  8/7  et  10/9;  le  rapport  14/13  remplace  tous  les 
rapports  moyens,  et  le  fadla  tous  les  petits.  » 

Safl  ed  Din  ne  précise  pas  la  valeur  de  ce  fadla, 
mais  il  s^agit  évidemment  du  limma. 

Nous  retrouvons,  à  propos  de  genres,  le  même 
procédé  de  théoriciens  arabes  multipliant  comme  à 
Tenvi  les  intervalles  et  les  complications  arithméti- 
ques et  se  débarrassant  de  tout  ce  fatras  de  chiffres 
dès  qu'il  faut  entrer  dans  le  domaine  pratique. 

Le  même  Safi  ed  Din,  après  avoir  consacré  plu- 
sieurs pages  à  la  construction  des  genres,  rejettera  en 
bloc  les  trenle-six  genres  doux  comme  dissonants. 
D'exclusion  en  exclusion,  il  arrivera  à  réduire  à  dix 
le  nombre  des  genres  usités,  et  nous  constaterons 
que  leurs  intervalles  sont  ceux  du  luth. 

Les  flûtes  —  mizmdr  [102].  —  L'examen  des  flûtes, 
soit  de  la  flûte  simple  à  neuf  trous,  soit  de  la  flûte 

double,  confirmerait  les  indications 
précédentes.  Al  Farabi  nous  apprend 
que  les  trous  de  ces  instruments 
étaient  placés  de  façon  à  ce  que  les 
sons  obtenus  correspondissent  avec 
ceux  du  luth. 

((  Admettons  que  les  valeurs  du 
son  A  sont  celles  du  motlaq  de  la 
bamm.  Alors  nous  trouvons  le  son  G 
pareil  à  celui  du  sabbabà  de  la  même 
corde,  D  à  la  wosta  de  Zalzal  sur  la 
bamm,  E  au  motlaq  de  mitlhath,  F  à 
la  sabbaba  de  mithlath,  G  k  la  wosta 
de  Zalzal  sur  le  mithlath,  H  au  motlaq 
de  mathna,  qui  est  le  même  son  que 
celui  de  la  kincir  de  mithlath,  I  à  la 
sabbaba  de  la  mathna,  enfln  K  à  la 
voisine  de  la  sabbaba  de  mathna.  Quant 
au  son  B,  il  se  trouve  au-dessous  de  la 
sabbaba  de  bamm,  à  la  dis  lance  d'envi- 
ron deux  limma  ou  d'un  demi-ton.  » 
Cette  indication  nous  paraît  avoir  une  grande  im- 
portance, à  cause  de  la  fixité  des  sons  d'un  instru- 
ment à  vent,  fixité  qui  peut  représenter  à  nos  yeux 
Tesseuce  de  la  théorie  musicale,  ce  qui  dominait  et 
restait  la  règle  principale  au  milieu  des  fantaisies  de 
la  wosta  et  de  ses  correspondantes  de  la  modjannab. 


*  « 


Nous  pouvons  maintenant  conclure  de  tout  ce  qui 
précède  que,  malgré  le  nombre  et  la  diversité  des 
intervalles  d'origine  mathématique  dont  sont  héris- 
sés les  traités  théoriques  de  la  musique  arabe 
ancienne,  malgré  le  soin  avec  lequel  les  auteurs 
multiplient  sur  le  papier  les  calculs  les  plus  compli- 


qués, cette  musique  avait  des  bases  plus  simples  et 
plus  compréhensibles  pour  nos  esprits  comme  mieux 
appréciables  pour  nos  oreilles. 

Le  dualisme  familier  du  génie  arabe  s'est  donné 
carrière  là  aussi  :  il  a  compliqué  la  théorie,  et  dans  la 
pratique  il  s'est  montré  fort  accommodant.  Ses  écri- 
vains nous  ont  donné  eux-mêmes  la  mesure  de  la 
foi  qu'il  faut  accorder  à  leur  science  touffue  quand, 
après  avoir,  en  des  pages  et  des  pages,  fait  montre 
d'un  bagage  copieux  d'intervalles  et  de  genres,  ils 
nous  ont  avoué,  comme  Safi  ed  Din,  qu'il  fallait  reje- 
ter tout  cela  et  ne  garder  que  quelques  sons  réelle- 
ment en  usage;  ils  ont  fait  eux-mêmes  le  départ 
entre  la  musique  de  cabinet  d'études  et  des  mathé- 
maticiens et  la  musique  des  musiciens  instrumen- 
tistes el  des  chanteurs. 

De  celte  confusion  apparente,  éclairée  par  leurs 
aveux,  il  est  donc  permis  de  déduire  la  notion  d'une 
gamme  d'un  caractère  diatonique  très  net, 

Elle  possède  les  intervalles  classiques  et  un  inter- 
valle intermédiaire  entre  le  ton  et  le  demi- ton;  elle 
procède  par  tétrachordes  liés;  elle  a  une  octave  de 
10  degrés  avant  le  x«  siècle,  de  17  degrés  au  x*,  et, 
dans  la  pratique,  c'est  toujours  le  principe  ditonique 
qui  domine. 

Il  faut  renoncer  à  la  gamme  en  tiers  de  ton  de 
Villoteau  el  de  Kiesewetter  et  de  quelques  autres,  et 
ne  plus  voir  dans  cette  échelle  la  gamme  nationale 
des  Arabes.  Aucun  témoignage  sérieux  ne  soutient 
cette  hypothèse;  les  instruments  que  Villoteau  avait 
rapportés  d'Egypte  ne  se  retrouvent  nulle  part,  et 
les  affirmations  des  auteurs  anonymes  sur  l'autorité 
desquels  il  construit  toute  sa  théorie  sont  en  con- 
tradiction avec  les  traités  des  théoriciens  arabes  de 
l'époque  envisagée. 

Bien  plus,  à  les  regarder  de  près,  ces  affirmations 
ne  contiennent  rien  qui  ait  pu  justifier  une  sembla- 
ble opinion.  Les  théoriciens  parlent  d'octave  compo- 
sée de  six  tons  awazat  [103]  de  douze  demi-tons,  ma- 
qamat  [104]  ou  de  vingt-quatre  quarts  de  ton  cho^ab 
[105].  Leur  octave  contient  sept  degrés  diatoniques 
borda  [106J,  donc  deux  demi-tons  demi-borda  libres 
ou  naturels,  et  au  dedans  des  tons  entiers  on  inter- 
cale des  demi-borda  liés  ou  accidentels.  En  tout  cela 
il  n'y  a  aucune  trace  des  tiers  de  ton,  qui,  s'ils  avaient 
existé,  auraient  été  l'objet  des  mensurations  et  des 
commentaires  d'Al  Farabi,  Avicenne,  Safi  ed  Din  et 
autres  écrivains  copieux  et  méticuleux. 

Il  faut  renoncer  également  à  la  gamme  de  Fétis, 
formée  de  dix-sept  intervalles  dont  quinze  tiers  de 
ton  et  deux  demi-tons. 

Gel  auteur  a  beau  affirmer  que  la  musique  arabe 
«  était  conforme  à  la  théorie  de  la  division  de  l'oc- 
tave par  des  tiers  de  ton,  car  la  théorie  n'était  que 
l'exact  exposé  de  la  pratique  »,  on  ne  peut  donner 
aucune  valeur  à  cette  thèse,  qui  n'est  exposée  nulle 
part,  chez  aucun  théoricien  arabe,  et  qu'aucun  phy- 
cisien  ne  pourrait  déduire  des  notions  d'acoustique 
largement  expliquées  par  les  auteurs  connus.  Cette 
gamme,  pas  plus  que  celle  de  Villoteau,  n'est  connue 
de  l'histoire. 

La  gamme  arabe  n'a  rien  de  commun  avec  une 
sorte  de  tempérament  qui  partagerait  le  ton  en  trois 
parties  égales.  Elle  a  bien  10  ou  17  intervalles  dans 
l'étendue  de  l'octave;  mais,  comme  on  peut  le  voir 
dans  les  pages  précédentes,  ces  intervalles  ne  sont 
pas  des  tons  coupés  en  trois,  des  tiers  de  ton  égaux 
entre  eux;  ils  ont  une  tout  autre  valeur,  et  l'accord 
sur  ce  point  des  théoriciens,  confirmé  par  ce  que 
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nous  montre  l'étude  et  la  pratique  des  instruments, 
donne  désormais  à  la  gamme  arabe  sa  physionomie 
réelle  et  indiscutable. 


* 


Gomme  dans  les  siècles  précédents,  la  période  que 
nous  venons  d'étudier  ne  nous  donne  pas  trace  d*une 
notation  musicale,  au  sens  moderne  et  total  du 
mot.  La  musique  ne  s'écrivait  pas.  Les  chanteurs  et 
les  instrumentistes  formaient  leurs  élèves  unique- 
ment par  Taudition  répétée  des  mélodies  :  les  mélo- 
dies étaient  désignées  par  la  tonalité  empruntée  au 
nom  des  touches  du  luth  {sahhaba  el  bamm,  bincir  ez 
zir)  et  par  Tindicalion  du  rythme  sur  lequel  elles 
étaient  construites. 

Tout  ce  qui  se  réfère  à  une  notation  se  trouve 
dans  les  lettres  de  Talphabet  qui  désignent  les  notes 
sur  les  figures  d'instruments,  lettres  d'ailleurs  varia- 
bles suivant  les  Ogures  et  les  auteurs. 

Nous  avons,  page  2701,  indiqué  les  lettres  que  Yahia 
Ibn  Ali  employait  pour  la  gamme. 

Al  Farabi,  en  parlant  des  systèmes,  adopte  la  no- 
tation suivante,  plus  Qxe,  pour  les  quinze  notes  du 
système  complet  imité  des  Grecs. 

alif,  \  corde  bamm  libre  ou  proslambanomène. 

djim,  r-sabbàba  ou  hypute  des  hypates. 

dalj  ù  wosta  ou  parahypate. 

'ha,  A  khincir  ou  corde  mithlath  libre  ou  lichanos. 

zine,  j  sabbaba  ou  hypate  des  moyennes. 

h*a,  T-  wosta  ou  parahypate. 

fa,  ^  khincir  ou  corde  mathna  libre  ou  lichanos. 

ya,  ^  sabbaba  ou  mèse. 


Kef,  di  wosta,  c'est-à-dire  trite  des  conjointes  ou 

bincir,  c'est-à-dire  para  mèse. 
lam  ,  J  khincir  ou  cinquième  corde  libre,  ou  para- 

nète  des  conjointes,  ou  trite  des  disjointes- 
mime,  m  sabbaba  ou  nète  des  conjointes  ou  para- 

nète  des  disjointes. 
noun,  0  bincir  ou  nète  des  disjointes. 

sine,  ^  khincir  ou  trite  des  hyperbolées. 

'ain,  f-  note  au-dessus  de  la  khincir  ou  paranète. 

Qdf  ^^  nète. 

Saû  ed  Din  donne  le  tableau  suivant  des  notes  du 
luth,  dans  lequel  les  lettres  désignent  les  touches  et 
qu'il  faut  lire  de  droite  à  gauche  et  de  bas  en  haut  : 


HHAD 

lam  wa. 
lam  'ha. 
lam  dal. 
lam  djim. 
lam  ba. 
lam  alif. 
lam. 
kefh'a. 


ZIR 

kef  t*a. 
kef  h'a. 
kef  zine. 
kef  wa. 
kef  'ba. 
kef  dal. 
kef  djim. 
kef  ba. 


MATBNA         MITHLATB 


BAMM 


kef ba. 
kef  alif. 
kef. 
ya  t'a. 
ya  b'a. 
ya  ziDe. 
y  a  wa. 
ya  'ha. 


ya  'ba. 
ya  dal. 
y  a  djim. 
vaba. 

• 

ya  alif. 
ya. 
t'a. 
b'a. 


h*a. 

zine. 

wa. 

'ba. 

dal. 

djim. 

ba. 

alif. 


Pour  résumer  ce  qui  précède,  voici  une  figuration 
de  la  tablature  du  luth  à  cinq  cordes  avec  toutes  les 
ligatures  dont  il  a  été  question.  Nous  avons  disposé 
au  bas  de  chaque  portée  les  noms  que  Safi  ed  Din 
attribue  aux  touches  et  qui  sont  faits  du  nom  de  let- 
tres arabes  seules  ou  accouplées.  En  haut  sont  les 
noms  que  portent  les  ligatures.  Nous  avons  attribué 
le  son  ut  à  la  note  à  vide  de  la  corde  bamm  et  nous 
avons  marqué  d'un  caractère  losangique  les  sons  qui 
ne  correspondent  pas  à  un  son  de  notre  échelle  mo- 
derne. (Voir  note  de  la  page  2721.) 
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Les  genres. 

Rappelons  d*abord  quelques  définilions  essentielles 
données  par  les  auteurs  anciens. 

Ou  appelle  intervalle  —  bôd  [107]  toute  composition 
de  deux  sons  difTérents,  et  système  —  djam'  [108]  — 
celle  de  plusieurs  sons  (Safi  ed  Din).  Al  Farabi  veut 
que  le  système  contienne  plus  de  sons  que  le  genre  — 
d;tfis[109j  — qui  en  contient  quatre,  mais  la  difficulté 
pratique  est  déj  à  grande  pour  les  maîtres  de  Tart  d^exé- 
cuter  des  modulations  en  partant  de  quatre  sons  (d). 

Lorsque  les  sons  d'un  système  ont  entre  eux  des  rap. 
ports  agréables,  on  l'appelle  modu/ation  —  lah'n  [74]. 

Le  système  est  alors  défini  :  un  groupement  de 
sons;  et  \b.  modulation  :  un  groupement  de  sons  con- 
sonants  et  différents. 

D'autres  précisent  que  la  modulation  est  un  grou- 
pement de  sons  consonants  et  différents  qui  accom- 
pagnent des  paroles  excitant  dans  l'àme  une  émotion 
agréable,  ces  paroles  étant  composées  selon  les  lois 
de  la  métrique  et  dites  sur  des  temps  cadencés  qui 
constituent  le  rythme. 

Al  Farabi  simplifie.  Pour  lui  la  modulation  est  un 
groupement  de  sons,  qu'ils  soient  consonants  ou  dis- 
sonants. 

SaÛ  ed  Din  définit  ainsi  le  genre  :  les  intervalles  de 
modulation  sont  tout  d'abord  ordonnés  sous  l'inter- 
yalle  des  quatre  :  cet  intervalle  est  partagé  en  trois 
autres  définissant  quatre  sons,  deux  extrêmes  et  deux 
moyens  :  de  là  lui  vient  son  nom  —  dou  Varba*"  [82]  — 
qui  signifie  «  intervalle  sur  lequel  on  construit  une  mo- 
dulation de  quatre  sons»;  l'ensemble  des  trois  inter- 
valles s'appelle  genre  —  djins  [109].  Ils  ne  peuvent 
être  tous  trois  égaux  en  rapport. 

Plus  loin,  le  même  auteur  explique  qu'il  y  a  des 
genres  formés  en  partant  de  l'intervalle  des  cinq,  et 
il  propose  de  définir  le  genre  :  l'ensemble  des  sons 
dont  les  extrêmes  comprennent  un  intervalle  moyen, 
à  condition  de  définir  les  intervalles  moyens  ceux 
qui  sont  compris  entre  l'octave  et  l'intervalle  de  rap- 
port ',  cela  parce  que  les  intervalles ^j  -,  -sont  d'un 

mauvais  effet  dans  la  modulation  et  ne  doivent  pas 
être  appelés  intervalles  de  modulation. 

Nous  parlerons  d'abord  des  premiers,  et  nous 
fixerons  celte  notion  que  le  genre  est  la  suite  de  sons 
obtenus  en  divisant  la  quarte  en  trois  parties. 

Mais  avant  d'exposer  le  groupement  des  intervalles 
dans  les  genres,  il  faut  savoir  calculer  le  nouveau 
rapport  qui  mesure  un  intervalle  après  qu'un  autre 
lut  a  été  ajouté  ou  retranché. 

Avicenne  et  Safi  ed  Din  nous  donnent  sur  ce  point 
les  règles  à  adopter. 

Ajouter  un  intervalle  à  un  autre  —  ad'dfa  [110]  — 
c'est  prendre  l'extrémité  grave  du  premier  pour  extré- 
mité aiguë  du  second,  ou  l'extrémité  aiguë  du  premier 
pour  extrémité  grave  du  second.  C'est  par  conséquent 
chercher  une  longueur  de  corde  qui  soit  à  la  lon- 
gueur donnant  le  son  grave  du  premier  intervalle 
dans  le  rapport  défini  par  le  second,  ou  telle  que  la 
longueur  donnant  le  son  aigu  du  premier  intervalle 
soit  à  la  longueur  cherchée  dans  ce  rapport  donné. 
Le  résultat  de  l'addition  est  exprimé  par  le  rapport 
delà  plus  grande  à  la  plus  petite  des  trois  longueurs. 
Les  deux  rapports  étant  pris  sous  la  forme  de  frac- 
tions, le  produit  des  numérateurs  fournit  le  plus 
grand  intervalle,  celui  des  dénominateurs  le  plus 
petit,  et  le  terme  moyen  est  obtenu  par  le  produit 


du  dénominateur  de  l'intervalle  grave  par  le  numé- 
rateur de  l'intervalle  aigu. 

Ajoutons,  par  exemple,  à  l'intervalle  de  rapport 
i  I 

1+-  un  intervalle  de  rapport  i+-  du  côté  aigu. 

o  o 

4       9 
Les  rapports  se  posent  -  et  - .  Le  produit  4  x  9  =  36 

o        o 

est  le  plus  grand  terme;  le  produit  3X9  =  27  est  le 
terme  moyen,  et  le  produit  3x8  =  24  est  le  petit 
terme.  Sur  une  corde  les  notes  obtenues  et  expri- 
mées par  des  nombres  seront  : 


2V 


27 


a  I  + 


¥  !1 


t 


^i 


L'intervalle  résultant  de  l'addition  de  ab  et  de  6c 

OA  q 

sera  —  ou  -,  c'est-à-dire  la  quinte. 

L'addition  du  côté  grave  donnera  la  même  somme, 
qui  sera  8x4  =  32.  11  n'y  aura  de  changé  que  le 
terme  moyen.  Nous  aurons  sur  la  corde 


Zh 


32 


36 


I  + 


i 


I  + 


i 


et  comme  somme  la  quinte. 

Doubler  —  d'aàfa  [111]  —  un  intervalle,  le  multiplier 
par  3,  4,...  c'est  l'ajouter  2,  3,  4...  fois  à  lui-même. 

Diviser  —  qasama  [112]  —  un  intervalle  en  deux 
parties  égales,  ce  n'est  pas,  comme  l'analogie  pourrait 
le  faire  croire,  le  partager  en  deux  intervalles  de  rap- 
ports égaux,  mais  c'est  en  propres  termes  en  prendre  le 
milieu.  Ainsi  l'intervalle  des  quatre,  dont  le  rapport 

1  4 

est  1  +^,  est  représenté  par  -.  Nous  multiplions  ces 

deux  chiffres  par  2,  soient  8  et  6  ;  nous  prenons  le 
nombre  entier  intermédiaire,  soit  7.  Les  deux  inter- 
valles déterminés  par  cette  opération  ont  pour  rap- 

port  8  et  l 

Retrancher  —  façala  [113]  —  d'un  intervalle  un  autre 
intervalle  par  l'extrémité  aiguë,  c'est  chercher  le  rap- 
port de  la  longueur  donnant  le  son  grave  dans  le  pre- 
mier à  celle  qui  donne  le  son  grave  dans  le  second. 
Les  extrémités  aiguës  des  deux  intervalles  coïncident. 

Retrancher  par  l'extrémité  grave,  c'est  chercher 
le  rapport  de  la  longueur  donnant  le  son  aigu  du 
second  intervalle  à  celle  qui  donne  le  son  aigu  du 
premier.  Les  extrémités  graves  des  deux  intervalles 
coïncident. 

Si  la  soustraction  se  fait  par  l'extrémité  grave,  on 
multiplie  le  numérateur  du  petit  rapport,  qui  est  le 
rapport  soustrait,  par  les  deux  termes  du  plus 
grand  :  on  a  ainsi  les  extrêmes.  Puis  on  multiplie 
le  dénominateur  du  petit  rapport  par  le  numérateur 
du  grand  :  on  a  le  terme  moyen. 

4        3 

Pour  retrancher  «  de  -  par  le  côté  grave,   on 

obtient  les  extrêmes  en  faisant  4  X  3  =  1 2  et  4X  2  =  8. 
Le  terme  moyen  est  3X3=9. 


12 


8  9 

■ ■ — 

a         b    •  c- 

3    4      9 
L'intervalle  résultant  ca-ab  est  -:  r=ô" 

Si  la  soustraction  se  fait  par  le  côté  aigu,  on  mul- 
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liplie  le  dénominateur  du  petit  rapport  par  les  deux 

termes  du  grand  pour  avoir  les  deux  extrêmes.  Puis 

on  multiplie  le  numérateur  du  petit  par  le  dénomi- 

minaleur  du  grand  :  on  obtient  le  terme  moyen. 

4        3 
Pour  retrancher  ^^  de  -  par  le  côté  aigu,  on  fait 

3X3  =  9  et  3x2=6, 
qui  donne  les  extrêmes,  et 

4X2  =  8, 
qui  donne  les  moyens. 


8 

b 


9 
C 


LUnlervalle  résultant  ac-ah  est  encore  -• 

o 

Il  y  a  différents  genres,  explique  Safi  ed  Dio.  Si 
Tun  des  trois  intervalles  est  d'un  rapport  plus  grand 
que  la  somme  des  deux  autres,  le  genre  est  doux 

—  latin  [114].  Dans  le  cas  contraire  le  genre  est  fort 

—  qawi  [115]. 

Dans  tout  genre  Tintervalle  dont  le  rapport  est  le 
plus  grand  peut  être  situé  :  l»  du  côté  aigu;  2<^  au 
milieu;  3<>  du  côté  grave;  et  dans  chacun  de  ces  trois 
cas  les  deux  autres  intervalles  ont  deux  positions 
relatives  possibles. 

Il  en  résulte  qu'un  même  genre  a  six  espèces  —  çanf 
[416]  —  lorsque  les  trois  rapports  sont  différents  entre 
eux.  Si  deux  des  intervalles  ont  des  rapports  égaux, 
le  genre  n*a  plus  que  trois  espèces  définies  par  les 
trois  portions  de  Tintervalle  restant. 

Les  espèces  s'appellent  non  ordonnées  —  r'airou 
mountad'im[in]—  quand  le  grand  intervalle  est  placé 
au  milieu;  —  ordonnées  continues  moutatdli  [118]  — 
quand  les  intervalles  sont  placés  dans  l'ordre  de  gran- 
deur de  leurs  rapports  respectifs;  ordonnées  non  con- 
tinues —  r'airou  moutatâli  [119]  —  dans  les  deux 
autres  cas. 

Le  tableau  des  espèces  du  genre  doux  s'établit  ainsi 
avec  les  nombres  en  proportion  définie  exprimant  les 
trois  termes  et  le  rapport  des  intervalles. 


A 
30 

466 

24 

372 

120 

93 


31 

30 

32 
31 

5 

4 

5 
4 

31 
30 

32 
31 


B 
31 

480 

30 

465 

124 

96 


32 
31 

31 

30 

31 
30 

32 
31 

5 
4 

5 
4 


C 
32 

496 

31 

480 

155 

120 


5 

4 

5 
4 

32 
31 

31 
30 

32 
31 

31 
30 


D  BSPÈCBII 

40       Ordonnée 
non  continue. 

620    Ordonnée 

continue. 

32    Ordonnée 

conUnue. 

496        Ordonnée 
non  continue. 

160  Non 

ordonnée. 

124  Non 

ordonnée. 


Chacun  des  genres  doux  et  fort  se  subdivise  en  un 
certain  nombre  de  variétés. 

Le  genre  doux  forme  : 

le  genre  normal  —  râsim  [120]  si  le  grand  inter- 
valle dépasse  le  carré  de  la  somme  des  deux  autres; 
le  genre  coloré  —  al  lawni  [121]  —  et  le  genre  ordon- 
nateur —  an-nddim  [122]  —  dans  les  autres  cas. 

On  retrouve  ici  évidemment  une  division  calquée  I 


sur  la  division  des  genres  grecs  en  diatonique,  chro- 
matique et  enharmonique. 

Al  Farabi  explique  ces  appellations  en  disant  que 
le  genre  ordonnateur  est  tellement  doux  qu'il  ne 
fait  qu'ébaucher  l'impression  dans  l'âme;  le  genre 
coloré  ajoute  le  coloris  à  cette  esquisse,  et  le  genre 
fort  la  burine  définitivement. 

Chacun  des  genres  obtenus  par  cette  première 
subdivision  prend  à  son  tour  le  qualificatif  de  faible 
—  al  ad'âf  [123]  —  ou  énergique  —  al  achadd  [124]. 

Le  genre  fort  se  subdivise  en  genres  : 

interrompu  —  r'airou  VmouttaçU  [125] 
redoublé  —  dou  t'tad'Xf  [126] 
suivi  —  al  mouttaçil  [127] 
séparé  —  al  mounfaçil  [128] 

et  chacun  des  genres  ainsi  obtenus  donne  lieu  à  de 
nouvelles  catégories. 

Les  théoriciens  arabes  se  sont,  encore  une  fois, 
laissé  aller  en  cette  matière  à  leur  manie  de  catapyo- 
nose  mathématique.  Le  catalogue  des  genres  est  une 
page  de  calculs,  de  combinaisons  et  de  permutations. 
Le  procédé  est  toujours  le  même  :  on  retranche  suc- 
cessivement de  la  quarte  :  |,  g,  ?  ?,  ?  et  on  partage 

le  reste  en  deux  parties  égales  ou  bien  en  deux  par- 
ties inégales  valant  son  tiers  et  ses  deux  tiers. 

Ce  premier  résultat  obtenu,  on  passe  aux  permu- 
tations qui  donnent  pour  chaque  genre  les  six  espè- 
ces dont  le  tableau  précédent  montre  un  exemple. 
Ensuite  on  calcule  les  genres  avec  redoublement 
de  la  forme  : 


n 


n 


reste 


et  les  genres  de  la  forme  : 
a 6 


n  n  —  1 


reste 


Enfin,  quand  cette  dissection  méticuleuse  de  la 
quarte  est  épuisée,  on  fait  subir  les  mêmes  opérations 
à  la  quinte  et  aux  intervalles  plus  petits  que  La 
quarte. 

On  comprend  que  dans  cette  prolixité  théorique 
il  puisse  régner  quelque  confusion.  Ainsi  Al  Farabi 
appelle  «  ordonnateur  »  le  genre  qu'Avicenne  et  Safi 
ed  Din  qualifient  de  «  normal  ».  Cependant,  pour  l'en- 
semble des  intervalles,  les  auteurs  se  trouvent  d'ac- 
cord. 

Safi  ed  Din  résume  dans  le  tableau  suivant  les 
données  ci-dessus  sur  les  genres  : 


TABLEAU  DES  GENRES 

Genres  doux. 

Al  adjnâs  al  lailaa  [129] 

I  faible  : 
(  énergique 


NoBMAL  :  ar  rasim  [120] 


GoLOR^:  al  lawni  [121], 


Ordonnateur  :  an-nâd'ùu  [122]. . . 


5 

31 

Zt 

^m 

MM^^ 

A 

30 

31 

5 

24 

45 

^ 

A 

23 

45 

6 

19 

20 

^ 

- 

5 

18 

19 

6 

15 

28 

5 

14 

27 

7 

15 

16 

— 

^_ 

6 

14 

15 

7 

12 

22 

6 

11 

21 

I  fkiUe  : 

(  énergique 

faible  : 

énergique  :  ^      ~       îî 
6       11       •• 
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Genres  forts. 
Al  adJMS  al  qawiû  [130] 

faible  : 


iMTBEaoMPUs  :  r'aïrou 
VmouUêçil  [125]. 


8  13 

7  Î2 

8  21 
énergique:  -  — 

9  59 
/faible:         -  - 

I  énergique  :  -  — 

10  11 
(  faible  :  —  — 
J                      9  10 

10  9 

9  8 


(  énergique: 


l'e  espèce 

RiDOUBLBS  :  âout'tad*\f[i7S\.    {  2«  espèce  : 

3«  espèce  : 


\ 


l'«  espèce  : 


Suivis  :  el  mouttaçil  [127].      ',  2*  espèce  : 

/ 

1  3*  espèce  : 


SÉPARÉS  :  almounfafil  [128]. 


faible  : 
tempéré  : 
énergique  : 


7 
9 

8 
10 

9 

8 

7 
9 

8 
10 

9 

8 

7 
9 

8 

10   11 

9   10 


8 

7 
9 

8 
10 

9 

9 

8 
10 

T 

n 

10 

10 

9 
11 


14 

Ï3 
19 

Ï8 

59 
48 

43 
12 

11 
16 

15 

49 

48 
256 

243 

81 

75 

^8 

27 

16 

15 

12 

11 

21 

20 
320 


10  297 
12 


Si  nous  nous  rappelons  que  chaque  genre,  en 
permutant  les  intervalles,  donne  six  espèces,  nous 
connaîtrons  tous  les  genres  issus  de  la  quarte  dont 
disposait,  théoriquement,  la  musique  arabe. 

En  divisant  la  quarte  en  quatre  parties,  en  divisant 

4 
la  quinte  en  des  intervalles  inférieurs  à  -  en  trois 

o 

ou  quatre  parties,  on  ajoutt^it  à  la  liste  supérieure 

précédente  les  genres  dits  isolés  —  moufrad  [131 J. 

Saâ  ed  DIq  explique  que  pour  enfermer  sous  Tin- 

tervalle  des  quatre  quatre  autres  intervalles  déQnis 

par  cinq  sons,  on  peut  opérer  de  deux  manières.  La 

première  consiste  à  retrancher  successivement  de  Tin- 

tenralle  des  quatre  les  intervalles  ayant  pour  rap- 

111 
ports  l+7s>  *+7^»  l  +  TSî  î^  ^6ste  un  intervalle 

12  13  1a 

15 
dont  le  rapport  est  1  +273-  L*  figure  de  ce  genre 

peut  être  représentée  par  les  chîiïres  suivants  : 


La  deuxième  manière  consiste  à  changer  dans  le 
dispositif  précédent   l'intervalle  du  rapport    l+rr 

12 

retranché  en  troisième  lieu  en  un  intervalle  ayant 

i 

pour  rapport  1  +  77 .   L'intervalle  restant  a   pour 

l* 


273 


288 


312 


336 


364 


1  +  ^ 
^272 


*+À     '+-h 


i+- 


qui  correspondent  à 
273 


312 


364 


'+^ 


età: 


288 


'+5 


336 


-^:- 


rapport  i  + 


15' 


Cette  manière  peut  être  représentée  parles  chiffres 
suivants  : 


1365 


1456 


1560 


1680 


1820 


I4.J.  1+  — 

^15  ^14 

ce  qui  correspond  à 


*+é     *+f2 


1560 


1820 


i+^ 


1456 


1820 


'+î 


1365 


1820 


'+1 

Dans  ce  nouvel  ordre,  les  rapports  de  la  plus  grande 
longueur  aux  trois  plus  petites  sont  assez  simples  «  et,^ 
dit  Safi  ed  Din,  la  succession  de  cinq  sons  produit 
un  effet  des  plus  agréables  ». 

Remarquons,  en  passant,  que  la  permutation  de 
ces  quatre  intervalles  fournit  vingt-quatre  espèces, 
toutes  de  consonance  faible. 

Le  dernier  genre  expliqué  plus  haut  s'appelle  le 

premier  isolé  —  al  moufradou  Vanwal  [132]  —  et  les 

maîtres  de  Tart  le  connaissaient  sous  le  nom  d*Is^ 

fahan.  Ils  pratiquaient  un  second  isolé  —  al  moufra" 

dou  th'thâni  [133]  —  qui  restait  plus  enfermé  dans  la 

quarte  et  qui  s'obtenait  en  enlevant  au  système  pré- 

1 
cèdent  Tintervalle  dont  le  rapport  est  I+Tm.  Du 

temps  de  Safî  ed  Din  ce  genre  s'appelait  —  rakâwi 
[134];  les  anciens  le  qualifiaient  de  lié  —  al  maz- 
moun  [135]. 

Viennent  ensuite  les  genres  provenant  de  la  divi- 
sion de  la  quinte. 

Le  petit  isolé  —  al  moufradou  Vaçrir  [136]  ou  ziraf^ 

kand  koudjak  [137]  —  s'obtient  en  divisant  l'intervalle 

1 
des  cinq  en  deux  autres  ayant  pour  rapports  1+r 

et  l+i. 

1  1 

L'intervalle  1  +1  ^^  subdivise  en  deux  autres  1  +0 

4  «f 

1  »•  1 

et  1  -| — ,  et  l'intervalle  1  +-  se  subdivise  à  son  tour 

8  o 

1  1  1 

en  trois  autres  :  1  +ôïï'  ^  +07'  *  +75-  ^^  ^"  résulte 


35'      •  21 
la  disposition  suivante  : 

252     280     315     324 


13 


351 


378 


■+-; 


1+ 


8 


'+i    *+é    *+À 


ce  qui  donne  : 
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232 


315 


378 


*  +  i 


Si  dans  ce  système  on  retranche  l'intervalle  dont 
le  rapport  est  1  +-,  il  reste  un  genre  spécial  formé  de 
quatre  sons  et  de  trois  intervalles  compris  dans  l'in- 
tervalle  1  +  ^  et  très  connu  des  musicien  anciens  sous 

5 

le  nom  de  petit  isolé  réduit  —  ziràfkand  [138]. 

Une  seconde  manière  de  partager  la  quinte  con- 
siste à  ajouter  à  Tintervalle  des  quatre,  divisé  selon 
une  espèce  non  ordonnée  du  geure  premier  inter- 

rompu,  un  intervalle  ayant  pour  rapport  1  +g,  et  à 

subdiviser  celui-ci  en  deux  autres  ayant  pour  rap- 

1  i  i 

ports  l+Tg  et  l+2ë»  ^"  P^"*  souvent  I+J3  et 

5 
1  -] .  Ce  genre  porte  le  nom  de  grand  isolé  —  al 

moufrad  alad'am  [139J  ou  —  bouzrouk  [UO]. 
En  voici  la  disposition  : 


224 


234 


2o2 


273 


312 


336 


i  + 


112 


224 


^13    ^12 
252 


1+1 


14 


1 


13 


336 


'+1 


'+1 


Les  isolés  les  plus  typiques  peuvent  être  représen- 
tés dans  le  tableau  suivant  : 

13  14  15  16  _  4 

12  13  14  15  —  3 

13  14  15  _  5 

12  13  14  ""4 


Isolé  Isfahan, 
Isolé  Rahawi 


14  13  3Ô   9    10  3 

Petit  isolé  ou  Zirakfend  Bouzrouk. .     TôTZô^Z'g  ^=  ô 


Petit  isolé  réduit 

Grand  isolé  ou  Bouzrouk. 


14  13  36  _  6 

13  12  35  "*  5 

14  S    13  14  117  _  3 

13    7    12  13  112  ""  2 


Pour  séparer  une  fois  de  plus  cette  théorie  touf- 
fue et  compliquée  à  plaisir^  des  possibilités  de  réa- 
lisation, les  auteurs  arabes  eux-mêmes  éprouvent 
le  besoin,  après  des  énumérations  si  minutieuses  et 
des  calculs  si  attentifs,  de  rejeter  un  grand  nombre 


1.  Safl  ed  Din  ne  dit-il  pas  :  «  Qa'on  ne  croie  pas  que  ces  genres 
sont  les  seuls  qae  Toa  puisse  composer  :  on  pourrait  en  citer  une 
foule  d'autres.  Mais  ce  qui  précède  suffit  à  un  traité  résumé.  • 

2.  Des  que  Ton  est  amené,  dans  une  étude  sur  la  musique  arabe,  à 
essayer  de  traduire  par  la  notation  européenne  les  échelles  des  sons 
qui  constituent  les  genres,  les  systèmes  ou  les  modej,  on  se  trouve 
aux  prises  avec  une  difflculté  considérable. 

Les  Arabes  n'ont  pas  de  notation  musicale,  et  notre  notation  basée 

aur  dos  intervalles  conventionnels  n'est  pas  apte  &  reproduire  etac- 

teraent  la  hauteur  de  tous  les  sons.  Nous  ne  disposons,  en  effet,  sur 

notre  portée  à  cinq  lignes,  que  de  deux  6gures  pour  marquer  l'Inter- 

valle  qui  sépare,  par  exemple,  do  de  r^,  et  c'est  &  peine  si,  par  le  #  ou 

le  I7,  nous  pouvons  distinguer  le  domi-ton  chromatique  du  demi-ton 

diatonique.  Nous  prétendons  que  /a^  est  plus  haut  que  «o/^;,  et 

nous  l'écrivons  plus  bas,  que  fajlf  est  plus  haut  que   sol\f  et  nous 

l'écrivons  sur  la  même  ligne.  Nous  admettons  que  le  ton  a   deux 

8  10 

valeurs,  -  ton  majeur  et  -r-  ton  mineur  ;  à  cette  double  notion  nous 

^  1 

ajoutons  celle  du  ton  tempéré  qui  vaut -,  et  nous  avons  un  même 

signe  pour  représenter  ces  trois  qualités  de  tons. 


de  genres  «  parce  qu'ils  ne  plaisent  pas  »,  ou  d'en 
identifier  un  certain  nombre  parce  que,  «  théorique- 
ment dilférents,  ils  ont  entre  eux  des  ressemblances 
qui  les  rendent  presque  identiques  à  Toreille  ». 

SaQ  ed  Din  reconnaît  que  parmi  les  genres  qu'il 
vient  de  calculer  les  uns  ont  une  consonance  parfaite, 
d'autres  une  consonance  moyenne,  d'autres  un  dé- 
faut de  consonance.  Les  genres  doux  et  leurs  36  espè- 
ces sont  d'une  consonance  défectueuse  :  «  leur  emploi 
est  blâmé.  » 

Le  genre  ordonnateur  est,  parmi  les  doux,  le  plus 
supportable;  le  coloré  l'est  moins;  le  normal  est 
loin  d'être  consonant. 

Parmi  les  genres  forts,  le  premier  interrompu  avec 
ses  six  espèces,  offre  une  belle  consonance,  «  il  est  so- 
bre et  fréquemment  employé  ».  11  en  est  de  même  des 
quatre  variétés  suivantes  des  genres  interrompus; 
mais  la  variété  énergique  du  troisième  n'a  plus  qu'une 
consonance  moyenne  qui  le  place  entre  les  précé- 
dents et  les  genres  doux. 

Les  genres  forts  avec  redoublement  ainsi  que  les 
genres  suivis  sont  consonants  et  «  très  usités  ». 

Les  genres  forts  séparés  ont  une  consonance  fai- 
ble si  on  les  compare  aux  autres  genres  forts,  et  une 
consonance  moyenne  si  on  les  compare  aux  genres 
doux. 

Après  avoir  procédé  à  une  première  élimination 
basée  sur  la  valeur  consonante  des  intervalles,  les 
théoriciens  arabes  en  identifient  entre  eux  un  certain 
nombre  presque  identiques  pour  l'oreille. 

C'est  ainsi  que  Safi  ed  Din  accepte  les  égalités  sui- 
vantes : 

1«'  fort  redoublé  =  2«  fort  redoublé  =  1  e»"  suivi  =  1  "  interrompu  : 
9/8, 9/8,  256/  243  =  8/7,  8/7,  49/48  =  8/7,  9/8,  28/27 
=  8/7,13/12,14/13. 
3«  fort  redoublé  =  2«  suivi  =  2«  interrompu  : 

10/9, 10/9,  81/75  =  9/8, 10/9,  16/15  =  9/8,  59/5 1,  64/59. 
3«  suivi  =  3*  interrompu  : 

10/9, 11/10, 12/11  =5 10/9, 11/10/12/11. 

Puis  le  même  auteur  remanie  de  plus  près  les 
genres  et,  s'appuyanl  sur  la  tablature  du  luth,  nous 
donne  dix  genres  comme  étant  les  plus  usités  de 
son  temps. 

Nous  les  reproduirons  en  indiquant  les  intervalles 
r<*présentés  par  les  chiffres  du  tableau  de  la  page  2718 
en  donnant  leur  nom  et  leur  notation  moderne  (voir 
pour  cette  notation  la  note  ci-dessous)^. 


Il  y  a  également  un  demi-ton  majeur  — ,  un  limma  — ,  et  même 

15  243 


„-l 


un  demi-Ion  tempéré -.  Il  y  a  môme  quatre  valeurs  pour  le  demi- 

ton,  car  les  physiciens  ne  peurent  pas  se  prononcer  pour  définir  do^ 

35  15 

entre  rfo  X  rr  ou  rrf  X  77   entre  les  définitions  de  ré  h  qui  sont  do 

Z4  IS*  1^     T 

16  24 

X  TT  ou  r^  X  ^  :   ils  obtiennent  ainsi  deux  demi-tons  diatoniques 

16       27 

-rr  et  --  dont  les  valeurs  en  commas  sont  reupectivement  5.195  ei 

6.195,  par  conspuent  des  demi-tons  diatoniques  plus  grandis  que  les 

25      133 
demi-tons  chromatiques  —  et  —,  qui  valent  3.280  et  4.Sd6  commas. 

Remettons  sous  nos  yeux  le  tableau  de  la  page  2716  et  essayons  de 
traduire  en  notation  européenne  les  dix  notes  que  les  luthistes  ara- 
bes pouvaient  obtenir  sur  le  code  bamm. 

Si  nous  supposons  le  motlaq  égal  à  do,  nous  aurons  : 


MOTLAQ , 


=£  do. 


Modjannab  do  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  -.r 

ditonique i^ 
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OCHAQ   [141] 

9    9    256 
!«'  fort  redoublé  !'•  espèce  =^   ô  7^^ 


LA  MUSIQUE  ARABE     2721 


é   d     J     ^^ 


NAWA  [142] 

9  2«)6  9 

i"  fort  redoublé  2«  espèces-  tt^  ô 

o  243  o 


1^       J        J       ^^ 


ABOUSALIR   [143] 

256   9   9 


1"  fort  redoublé  3«  espèce  = 


243   8   8 


^      j      t>J      ^^ 


RAST    [144] 

2*  interrompu  faible  l"^»  espèce 


9   59   64 
8   54  59 


9  i    j    ^^ 


Modjannab  de  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  169 
persane 149 

Modjannab  do  vabbaba  correspondante  de  la  wosta  54 
de  Zalial. 49 

SiBBABA 8 

32 
Wosta  dilonique 27 

81 
Wosta  persane 68 

27 

Wosta  de  Zalzal 22 

81 
a  zz   =z  mi. 

B»aa 66 

V  i  =  A». 

Knxn 3         ' 

Mail  comment  représenter  les  notes  intermédiaires  7  Où  placer  no- 
tre iof^  oa  notre  ré\^tEi  la  difficulté  devient  plus  grande  encore  si 
B0«  cherchons  à  traduire  en  notre  notation  les  notes  obtenues  sur 
le  faith  et  le  rabab  des  anciens  par  les  diverses  ligatures  que  nous 
STons  précédemment  étudiées. 

De  cette  insuffisance  de  notes  on  a  conclu  que  la  musique  arabe 
est  une  musique  qui  s'entend  et  ne  s'écrit  pas.  Cette  affirmation  caté- 
gorique ne  résout  pas  la  difficulté  :  elle  nous  interdirait  de  présen- 
ter dans  un  livre  une  mélodie  arabe  et  priverait  nos  études  sur  cet 
art  curieux  de  toute  représentation  graphique  cependant  indispen- 
sable. 

Diverses  solutions  ont  été  présentées.  R.  G.  Kieseveler  dans  son 
livre  Die  Miuik  der  Araber  avait  parfaitement  compris  celte  difficulté. 
11  avait  imaginé  de  représenter  la  première  octave  du  luth  arabe  par 
la  série  de  notes  et  de  signes  qui  est  donnée  à  la  première  ligne  de  la 
gamme  arabe  (p.  2739)  et  dans  laquelle  le  signe  une  fois  barré  indique 
■  le  premier  tiers  de  ton  •  et  le  signe  deux  fois  t)arré  le  «  second 
tiers  de  ton  *.  Ce  système  est  entaché  de  l'erreur  qui  domine  tout  le 
livre  de  Kiesevieter  et  qui  consiste  à  admettre  des  tiers  de  ton  égaux 
entre  les  notes  principales.  11  est  donc  h  rejeter. 

Dom  Parisot  in  Rapport  de  miuion  icientifique  en  Turquie  d'Atie 
(1899-1902)  et  Tribune  de  Saint-Gervaie  (1898)  a  adopté  une  notation 
dans  laquelle  les  signes  -|-  et  —  placés  devant  une  note  indiquent 
que  cette  note  est  dans  la  réalité  plus  haute  ou  plus  basse  que  la 
Mts  représentée  pour  un  Européen  par  la  triple  figure  de  notre  no- 
taUoB.  Par  exemple  entre  do  et  ré,  nous  aurions  : 

^    i,i     ti     U4||i-J       J       ' 

Cette  notation  présente,  en  plus  de  son  évidente  complication,  l'in- 
coDvénieDt  de  donner  certaines  notes  comme  des  altérations  de  la 
■eta  suivante,  alors  qu'elles  sont  des  notes  principales  et  directement 
obtenues. 

Le  R.  P.  Collangettes  a  proposé,  en  attendant  mieux,  une  notation 
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NOUROUZ  [145] 

Séparé  tempéré  3"  espèce 


H    320   9 
10   297    8 


h    i     J     i^ 


IRAQ    [146] 

2*  interrompu  faible  2®  espèce 


59   9    64 
54   8   59 


^^ 


J     I     I    I 


Premier  isolé 


ISPAHAN  [147] 

13   14   15    16 
12   13    14   13 


^5' .  J      J     U      J      J 


Grand  isolé    = 


BOUSROUK  [140] 
14   4   13    14   117 
T    7    12    13    112 


4  i  J  J   I  '  *  ^  I 


dans  laquelle, ^la  gamme  arabe  étant  assimilée  à  la  gamme  pythago- 
rique,  les  notes  communes  à  U  gamme  arabe  et  &  la  gamme  euro- 
pèenne  seraient  représentées  par  les  signes  ordinaires,  et  les  notes 
spéciales  à  la  gamme  arabe  par  des  notes  en  losange  comme  celles  qui 
sont  usitées  pour  le  plain-chant. 

Enfin,  notre  distingué  collaborateur  Raouf  Yekta  Bey  a  adopté 
pour  la  rédaction  de  son  étude  sur  la  musique  turque  quatre  dièses 
et  quatre  bémols  : 

,  .,,       1  .,  ^    r*    u  524288 

qui  élève  la  note  d  un  comme  de  Pythagore  = 


le 


le 


If 
# 


—  —        d'un  limma 


—  —        d'un  apotome  = 

qui  réalise  le  ton  mineur  = 

oui  abaisse  la  note  d'un  comma  de  Pythagore. 

24 

—  .—      de  l'intervalle  ^. 

—  —      d'un  limma. 

—  -~      d'un  apotome. 


531441 
243 

256 
2048 

2187 
65  536 

59  049 


Théoriquement  cette  notation  est  parfaite  :  elle  précise  la  division 
de  l'octave  en  24  intervalles,  met  trois  notes  accidentelles  dans  le  ton 
majeur,  deux  dans  le  ton  mineur  et  deux  dans  le  demi-ton  majeur. 
Elle  correspond  assez  exactement  à  la  minutie  de  la  théorie  arabe. 

Pratiquement  nous  la  croyons  difficile,  sinon  impossible  à  appli- 
quer par  un  musicien  européen.  Nous  nous  demandons,  par  exemple, 
si  la  notation 


A   J    J   t^   l'r^ 


qui  représente  l'espèce  du  genre  avec  le  redoublement  : 

Ton  majeur  —  Ton  majeur  —  Ton  majeur  —  Limma 

peut  être  sentie  par  nos  musiciens  les  plus  subtils  et  exécutée  sur 
nos  instrumenta. 

Nous  lui  préférons  la  notation  du  R.  P.  Collangettes.  Sans  doute 
celle-ci  n'est  pas  mathématiquement  exacte  ;  mais  les  exécutanta  ara- 
bes respectent-ils  scrupuleusement  la  mathématique,  et  n'avons-nous 
pas  vu  leurs  théoriciens  les  plus  célèbres,  après  avoir  épuisé  leur 
science  des  nombres,  des  permutations  et  du  fractionnement  micros- 
copique d'un  intervalle,  avouer  que  dans  ta  pratique  tout  ceta  se  sim- 
plifie? 

Nous  suivrons  leur  exemple,  et  nous  adopterons  la  notation  qui, 
débarrassée  du  fatras  mathématique,  se  rapproche  le  plus  de  la  théo- 
rie en  restant  représentative  de  la  pratique. 

U  restera  donc  entendu,  à  partir  de  ce  moment,  que  dans  nos  nota- 
tions les  notes  losangiques  ne  représentant  pas  exactement  ta  valeur 
théorique,  mais  en  difTôrent  très  légèrement.  Quant  aux  notes  rondes, 
on  pourra  les  admettre  sans  trop  de  scrupules  comme  exactes. 
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Petit  isolé       =  tt;  tt;  ^ 


ZIRAFKAND   [138] 

14    13   36 
13    12    35 


i 


1     i    ^'     ^     i 


RAHAWI   [134] 

,  .     ,.       43    14   15 
Second  isole  =-  jj  ^ 


j      i       J      il        II 

Ces  genres  de  Sali  ed  Din  portent  tous  des  noms 
persans,  et  ces  noms  sont  encore  usités  chez  les  Ara- 
bes pour  désigner  certains  modes. 

Les  système»  —  El  djoumU  [148]- 

Le  genre  n'organisait  que  la  quarte  ou  la  quinte. 

Avec  le  —  système  djam<^  [149]  —nous  abordons  Tor- 
ganisation  de  plus  grands  intervalles  formés  par  les 
combinaisons  d'intervalles  moindres.  La  subordina- 
tion des  premiers  aux  seconds  apparaît  dans  celle 
phrase  de  Safi  ed  Din  : 

«  Chez  les  Arabes,  les  genres,  qu'ils  fussent  cons- 
truits sur  la  quarte  correspondant  au  lélrachorde  ou 
sur  la  quinte  correspondant  au  pentachorde,  étaient 
des  portions  de  st/stêmes  plus  grands  qui  s'étendaient 
sur  l'intervalle  du  tout  (octave)  ou  sur  Tinlervalle 
du  tout  doublé  (double  octave).  » 

Il  y  a  là  un  nouvel  exemple  de  Timitation  des 
Grecs;  car,  chez  ces  derniers,  le  tétrachorde  et  le 
pentachorde  étaient  conaidécés  .camme  des  systèmes 

imparfaits. 

Le  groupement  des  intervalles  moindres  n'était 
pas  quelconque;  il  était  déiini  d'après  les  genres. 
Aussi  Avicenne  donne-t-il  cette  définition  du  sys- 
tème :  «  l'ensemble  des  intervalles  mélodiques  com- 
prenant plus  d'an  'genre,  w 

La  quinte  pouvait  donc  constituer  un  système; 
mais  on  l'appelait  système  imparfait  —  El  djam  oun 

nâqi<^  [150]. 

La  double  octave,  c'esi-jà-dire  one  suite  de  quatre 
tétrachordes  et  de  deux  tons,  est  regardée  comme  le 
système  absolument  parfait  —  al  djam^ou  at-tâmm  aou 
al  kânilou  dla  Vit'ldq  [iSl].  c  Introduit  .après  .coup^ 
dit  Avicenne,  il  fut  rapidement  adopté.» 

Le  système  parfait,  avec  ses  quatre  tétrachordes 
et  ses  deux  tons  séparateurs  —  al  façila  [152],  —  four- 
nit à  Al  Farabi  trois  combinaisons  : 


I 

II 

III 

tétrachorde 

ton 

tétrachorde 

tétrachorde 

tétrachorde 

ton 

ton 

tétrachorda 

tétrachorde 

tétrachorde 

ton 

tétraehoide 

tétrachorde 

tétrachorde 

ion 

ton 

tétiachocde 

tétrachorde 

Si  la  séparante  ai  guè' se 'trouve  entre  l'octave  hïfé- 
rieure  et  les  deux  tétrachordes  supérieurs,  le  sys- 
tème est  disjoint  — al  moun façila  [153];  dans  le  oas 
contraire,  il  est  von  joint  —  al  moutfaçila  [154].  Le  sys- 
tème, tant  disjoint  que  conjoint,  est  dit  changé  — 
almouiaYaiira  [.155]  si  les  .petits  intervalle»  ne  Aont 
pas  les  mêmes  dans  les.cieux  odtaves.  Gn;peiit*méme 
varier  les  genres  dans  chaque  tétrachorde.  ^i,  les 
genres  restant  les  mêmes,  on  se  contenie  de  permuter 
les  petits  intervalles,  ces  permutations  portent  le  nom 


d* espèces  —  atioud'^  [156].  Il  y  a  sept  espèces  pour  l'oc- 
tave dans  le  système  parfait  disjoint. 

San  ed  Din  donne  des  détails  plus  précis  et  exa- 
mine les  diverses  combinaisons  possibles. 

Si  de  l'octave  on  retranche  la  quarte,  il  reste  la 

quinte;  et  si  de  la  quinte  on  retranche  la  quarte,  il 

9 
reste  l'intervalle  ^  appelé  «  résonnant  » — et  taninî  [84]. 

La  quarte  retranchée  en  premier  lieu  s'appelle  la 
première  enveloppante  —  el  aoualou  et  tabaqa  [157]. 

La  quarte  retranchée  en  second  lieu  est  la 
deuxième  enveloppante  —  eth  thaniyatou  abtaqa  [188], 
et  l'intervalle  résonnant  prend  le  nom  de  séparante 
grave—  el  façilatou  Vathqal  [159]. 

L'arrangement  des  enveloppantes  et  de  la  sépa- 
rante dans  l'octave  peut  se  faire  de  trois  manières, 
selon  que  la  séparante  est  au  milieu  ou  à  Tune  des 
extrémités. 


f*j:*MANrEi« 


12 


16 


18 


:3 


3 


2^ 


l«*  ENVELOPPANTE-  ZTENVELOFPANTE*  SEPARANTE 


2Ï  MANIERE 


Y 


8 


\Z 
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Si  à  .ce  premier  système  on  ajoute  une  octave, 
nous  aurons  une  3«  et  une  4*  enveloppante  et  une 
eéparante  qui  s'appelle  aéparante  aiguë  — ,al  facila.al 
ah'add  [160]. 

Trois  arrangements  étant  possibles  dans  chacuuB 
des  deux  octaves,  il  en  résulte  neuf  acrangemeiils 
dans  le  sysième  4e  Ja  double  octave. 

Si  les  séparantes  occupent  toutes  les  deux  le  câté 
grave,  'le  système  est  dit  séparé,  ou  mieux  disjoint 
grave  —  almounfaçîlou  l^athqal'[iûi].  Si  elles  occupent 
les  .deux  cètés  aigus,  lersyistème  est  disjoint  uigu  —  al 
mounfaçilou  l'ah'aâd  ['Itt2] .  Si  la  séparante  grave  etft 
àrextrémrtégrav&et  la  séparante  aiguë  à  l'extrémltë 
aiguë,  le  système  est  iiit  9uivi,  ou  conjoint,  au  système 
de  ia  réunion  —  djam^au  l'idjiimd^  [i63].  Si  les  deux 
séparantes  sontau  milieu  de  leurs  intervalles  respec- 
tifs, le  système  est  à  séparante  moyenne  —  al  façilatou 
l'ovL&ta  [164].  Les  Autres  systèmes  prennent  le  nom  de 
di^oint  aigu,  grave -ou  maymifSéi&ïi  la  position  occu- 
pée par  la  séparante  grave. 

Voici  les  neuf  arrangements  : 
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Si  chacune  des  deux  premières  enveloppantes  est 
•divisée  en  intervalles  d'après  an  des  genres  étudiés 
précédemment,  on  obtient  un  système  de  six  inter- 
valles et  de  sept  sons  qui  est  appelé  le  système  dé- 
fectueux. 

Mais  si  on  ajoute  la  séparante  ou  intervalle  réson- 
nant, on  obtient  sept  intervalles  et  huit  sons  :  c'est 
le  système  complet  grave.  C'est  une  période  —  daour 
]i65]  une  puissance;  c'est  Voclave  —  qouiva  [166]. 


L'addition  de  la  troisième  enveloppante  divisée 
selon  un  genre  donne  l'inftervalle  du  tout  et  des  qua- 
tre, soit  dix  intervalles  et  onze  sons.  Les  anciens 
l'appelaient  ensemble  parfait  —  El  djam^ou  Vkdmel 
[167],  mais  Saâ  ed  Din  et  Al  Farabi  préfèrent  garder 
ce  qualiûcatif  pour  l'octave  ou  la  double  octave. 

Voici  comment  Saû  ed  Din  représente  la  formation 
du  système  parfait  : 
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Si  on  ajoule  la  séparante,  on  a  douze  sons  et  onze 
intervalles  pour  un  intervalle  du  tout  et  des  cinq. 
Enfin,  si  on  ajoute  un  quatrième  genre  pour  rem- 
placer la  quatrième  enveloppante,  la  seconde  période 
est  complète  et  on  arrive  à  la  double  octave  de 
quinze  sons  et  quatorze  intervalles,  qui  prend  le  nom 
de  système  parfait  —  El  djam'^ou  Vkamel  [167j. 

Si  les  petits  intervalles  ne  sont  pas  les  mêmes 
dans  les  deux  octaves,  le  système  est  dit  chawjé  —  al 
moutar'al  tara  [168]. 

On  peut  varier  les  genres  dans  chaque  tétra- 
chorde.  Si  les  genres  restent  les  mômes,  on  se  con- 
tente de  permuter  les  petits  intervalles  :  ces  permu- 
tations portent  le  nom  d'espèces  —  anouà  [169].  La 
première  espèce  place  à  Textréraité  grave  ou  aiguë  : 
dans  la  quarte,  le  premier  intervalle  du  genre  ;  dans 
la  quinte,  le  son  excédant  la  quarte,  et  dans  l'octave 
le  ton  ou  séparante.  Il  y  a  sept  espèces  pour  l'octave 
dans  le  système  parfait  disjoint. 

Le  genre  du  premier  lélrachorde  est  la  racine 
—  arZllTO]. 

Un  ensemble  de  quatre  sons  consécutifs  quelcon- 
ques s'appelle  mer  —  bah'r  [171],  «  parce  que,  dit  Safi 
ed  Din,  ils  occupent  en  quelque  sorte  une  certaine 
contrée  ». 

Ainsi,  si  nous  divisons  les  enveloppantes  du  sys- 
tème complet  selon  le  2'  genre  suivi,  nous  aurons, 
du  grave  à  Taigu  : 
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On  remarque  une  expression  qui  revient  fréquem- 
ment chez  Safl  ed  Din  et  ses  prédécesseurs,  et  qui  ne 
semble  pas  avoir  été  employée  avec  toute  la  précision 
désirable.  C'est  le  mot — t'abaqa  [172].  Al  Farabi  défi- 
nit la  t'abaqa  :  «  Tordre  de  chaque  son  dans  l'acuité 
ou  dans  la  gravité.  »  Al  Khowarezmi  :  «  Tordre  de  Ta- 
cuite  du  son  ou  de  sa  gravité.  »  Pour  Safl  ed  Din, 
les  quatre  tétracliordes  composant  le  système  parfait 
s'appellent  :  première,  deuxième,  troisième,  qua- 
trième t'abaqat.  Ailleurs,  chez  le  même  auteur,  les 
t'abaqat  sont  les  dix-sept  transpositions  possibles 
d'une  gamme,  quand  on  part  des  didérentes  notes  de 
Téchelle  des  dix-sept  sons  classiques.  Dans  le  Kitab 
el  Adouar  il  donne  une  série  de  tableaux  représentant 


I 
I 


les  17  t'abaqat  de  douze  gammes  principa- 
les en  procédant,  non  dans  Tordre  naturel 
des  notes,  mais  par  quartes  ascendantes  et 
par  quintes  descendantes.  De  nos  jours  ce 
mot  tabaqat  est  encore  parfois  employé 
pour  désigner  une  gamme,  une  tonalité. 

Le  R.  P.  Collangettes  se  demande  si  la 
Vabaqa  ne  serait  pas  l'équivalent  du  tporoç 
des  Grecs,  et  le  mot  tension,  tamdid  [173] 
qui  revient  souvent  dans  Al  Farabi  pour  dé- 
signer ((  la  nature  des  sons  dans  Tacuité  ou 
la  gravilé  »,  et  qu'il  semble  opposer  à  la 
t'abaqa,  ne  correspondrait  pas  au  tôvoç? 
Les  noms  des  notes  sont  copiés  sur  les 
noms  grecs,  el  ils  ne  changent  pas,  quelles  que 
soient  les  transpositions;  on  se  contente  d'ajouter 
les  mots  :  bil  qouwa  [17À],  xotxà  ojva|jiiv.  Il  y  a,  par 
exemple,  une  mèse,  absolument  parlant,  xaxà  Os7'.v, 
c'est,  nous  Tavons  vu,  la  sabbaba  de  la  mathna;  puis, 
dans  chaque  gamme,  une  mèse  vlcltt,  êjvajJL'.v.  Dans 
notre  musique  européenne,  il  y  a  de  même  une 
tonique  et  une  dominante,  qui  sont  toujours  xaxà 
O'jvajjiiv. 

Les  différents  théoriciens  ont  donné  des  tableaux 
représentant  le  système  de  la  musique  arabe. 

Les  dénominations  qui  se  rapportent  à  Tinlervalle 
du  tout  grave  ne  changent  pas  :  celles  qui  se  rappor- 
tent à  l'intervalle  du  tout  aigu  changent  avec  la  posi- 
tion des  séparantes  en  ceci  que  les  sons  de  la  3°  enve- 
loppante sont  dits  :  c(  suivis  »  dans  l'arrangement 
suivi  et  «  séparés  >>  dans  tout  autre. 

Les  sons  du  système  parfait  sont  indiqués  par  des 
dénominations  en  arabe  et  en  grec. 

Voici,  pour  exemple,  le  système  disjoint  non  changé 
donné  par  Al  Farabi.  La  première  colonne  donne  la 
traduction  phonétique  des  mots  arabes,  la  seconde 
indique  les  noms  grecs  : 

Alif    —  thaqUlou,  Vmoufroud'àl  [175]  —  lîpouXajiSatvojjLsvoç. 


Ba  —  thaqilatou  r'ralUùt  [il%] 

Djim  —  wâsîl'atou  r'ralUùt  [177] 

Dal  —  h'dddatou  r'raîtsdl  fl78] 

'lia  —  thaqilalou  Caomàt  [179] 

Ha  —  wâsifalou  l'aomât  [180] 

Zine  —  h*âddatou  t'aousût  [181] 

H'a  —  al'ousta  [182] 

Tha  —  façilatou  l'oastà  [183] 


—  zap'jTraTT,  uîiiTwv. 

—  ù^zdxr^  fxé^uv. 

—  TrapuriTTj  1JLS7UV. 

—  Xtyavôç  {xs9b)v. 

—  Trapajiioro;. 


Ya      —  thaqilatou  Vmounfaçilal  [184]  —  TpfrT,  Sie^suY^xivuv. 
Kef    —  u'àsit'atou  rmounfaçilal  [iSS]  —  -napavT.TTiSicçsuyjisvuiv. 
Lam   —  h'dddatoarniounfaçilal'iSQ]  —  vf.xTi  oicçeuYfxivwv. 
Mine  —  thaqilalou  l'h'ûddat  [187]        —  'ïpÎTT,  UKspô'oXateov. 
îioun —  w'as^U'alou  l'h'ûddat  [i^]        — 'Kapavi^,TT,o::êp6o)^atii>v. 
Une    —  h'dddatou  l'h'ùddàt  [189j        —  vt.ttj  ireofioXaruv. 

On  retrouve  la  même  nomenclature  dans  Al  Kho- 
warezmi. SaQ  ed  Din  reproduit  un  grand  nombre  de 
tableaux  de  systèmes  employés. 

Ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  suffit  pour  con- 
naître celle  partie  de  la  théorie  musicale  des  Arabes. 


Maintenant  il  importerait  de  savoir  quels  étaient 
les  systèmes  les  plus  usités  afin  d'obtenir,  comme 
nous  avons  pu  le  faire  pour  d'autres  matières,  le 
départ  indispensable  entre  la  pratique  et  la  compli- 
cation de  la  théorie. 

Al  Farabi  ne  nous  donne  que  le  tableau  suivant 
des  tamdidaf. 


1.  al  laitn  [190] 

—    doux. 

moudda  [191] 

—     ton. 

2.  tdli  allarm[i%2 

—     hypodoux. 

moudda 

—     ton. 
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3.  dourioun  [193]                —  dorien. 
moHilda                           —  Ion. 

4.  tâlt  dourioun  [194]         —  hypodorien. 
f»aqia  [195]                    —  demi-ton. 

5.  câU  dourioun  [196]          —  hyperdorien. 
moudda                            —  Ion. 

6.  al  moun  khafld' [Wï]       —  déprimé. 
fHOudda                           •—  ton. 

7.  làli moun  khaUd'iVSè]    —  hypodéprimé. 
baqia                             —  demi -ton. 

8.  frottdjiaun  [199]               —  phrygien. 
moudda                           —  ton. 

9.  tâli  froudjioun  [200]  —  hypophrygien. 
mouddê                           —  ton. 

10.  <*fl/i  froudjioun  [201]  —  hyperphrygicn. 
moudda  —  ton. 

11.  tf/ «ott^(i'Hfî[202]  —  fortifiant. 
baqia  —  demi-ton. 

12.  /d/i  wott^rtK'tt;/ [203]  ■-  hypofortifiant. 
mouida  —  ton. 

13.  loudiouH  [204]  —  lydien. 
moudda  —  ton. 

1  i.  iâii  ioudioun  [205]  —  hypolydien. 

f'aqia  —  demi- Ion. 

15.  '^âli  touiiouH  [206]  —  hyperlydlen. 

Il  ajoute  qu*on  se  sert  de  préférence  des  lamdidat 
de  l'octave  moyenne,  c'est-à-dire  distantes  d'une 
quinte  de  la  note  la  plus  grave  el  d*une  quarte  de  la 
note  la  plus  aiguë. 

Le  mode  le  plus  aigu  est  Thypolydien. 

Sa  mèse  bil  qoiiat  tombe  sur  la  nète  des  disjointes. 

La  mèse  du  mode  le  plus  grave  tombe  sur  Tbypate 
des  moyennes. 

Mais  plus  loin  Al  Farabi  nous  donne  une  série  de 
tableaux  de  systèmes  avec  le  nom  des  notes,  leurs 
nombres  proportionnels  et  les  notes  consonantes  et 
dissonantes.  Ce  sont  des  précisions  bonnes  à  enre- 
gistrer ici. 

!•  Système  disjoint  non  changé,  avec  intervalles 
du  genre  suivi  moyen.  Ce  genre  est  usité  pour  le 
luth  et  tient  la  place  du  genre  fort  ditonique  : 

9/8,  0/8,  iO/9,  16/15,  9/8,  10/9,  16/15,  9/8. 

2«  Système  disjoint  non  changé,  avec  genre  re- 
doublé moyen,  qui  est  le  genre  ditonique,  employé 
pour  le  luth  et  la  plupart  de  nos  instruments  : 

9/8,   9/8,  9/8.  236 '243,    9/8,  9/8,  256/243,    9/8,  etc. 

3»  Système  disjoint  non  changé,  genre  suivi  pre- 
mier, qui  est  l'un  des  deux  employés  pour  le  tanbour 
de  Bagdad  : 

9/8,    8 '7,  9/8,28/27,    8/7,    9/8,  28/27,  9jS,  etc. 

4*  Système  disjoint  non  changé,  genre  fort  re- 
doublé premier,  qui  est  l'autre  genre  du  tanbour  de 
Bagdad  : 

9/8,    8/7,  8/7,  49/48,    8/7,  8/7,  49/48,    9/8,  etc. 

5<*  Système  disjoint  non  changé,  genre  suivi  troi- 
sième appelé  fort  droit  ; 

9/8,   10/9,11/10,12/11,    10/9,11/10,12/11,    9/8,  etc. 

6«  Système  disjoint  non  changé,  genre  fort  ap- 
pelé séparé  premier  : 

9/8,   8/7,  10/9,  21/20,    8/7,  10/9,  21/20,    9/8,  etc. 

7^  Système  disjoint  non  changé,  genre  le  plus 
fort  des  chromatiques,  appelé  «r  continu  aigu  ».  (Par 
erreur  du  copiste,  les  chiffres  sont  les  mêmes  que 
pour  le  système  précédent.)  On  peut  supposer  : 

9/8,   7/6,12/11,22/21,    7/6,12/11,22/21.    9/8,  etc. 


8»  Système  disjoint  non  changé,  genre  médio- 
crement chromatique,  c'est-à-dire  l'ordonnateur  ap- 
pelé continu  médiocre  (coloré  énergique)  : 


9;S,  G^,  15  U,  28/27,  6;5,  15/14,  28/27,  9/8,  etc. 

9°  Système  disjoint  non  changé,  genre  ordonna- 
naleur  appelé  continu  lâche  (normal  énergique)  : 

9/8,    5/4.  24/23,  46/45^   5  '4,  2i/23,  16/45,    9/8,  etc. 

10°  Système  disjoint  non  changé,  genre  le  plus 
fort  des  mous  médiocres,  appelé  chromatique  fort 
(ordonnateur  faible)  : 

9,8  7j^,  15/14,  16/15^  7 '6,  15/14,  16/15,  9/8,  etc. 

11°  Système  disjoint  non  changé,  genre  chro- 
matique le  plus  mou  (coloré  faible)  : 

9/8,  6/5,  19/18,  20/19,  6j),  19/18,  20/1^,  9/8,  etc. 

12°  Système  disjoint  non  changé,  genre  le  plus 
mou  des  ordonnateurs  (normal  faible)  : 

9/8,    5/^4,  31/30,  32/31,    5/4,31/30,32/31,    9/8,  etc. 

Il  résulte  du  témoignage  ainsi  recueilli  que  les 
deux  premiers  systèmes  étaient  usités,  le  second 
surtout,  que  les  gammes  du  tanbour  de  Bagdad 
étaient  encore  pratiquées. 

Sali  ed  Dîn  dit  de  son  côté  que  le  musicien  qui 
essaye  les  différents  genres  dans  le  système  parfait 
trouve  que  les  genres  faits  avec  redoublement  et  le 
deuxième  genre  suivi  donnent  la  consonance  la  plus 
belle,  la  modulation  la  plus  agréable.  Les  genres 
isolés  fournissent  aussi  de  belles  périodes,  mais  leur 
emploi  présente  des  particularités.  .Le  premier  isolé 
place  sous  chaque  enveloppante  cinq  notes  qui  sem- 
blent se  fondre  entre  elles  à  l'audition.  Le  grand  isolé 
s'étend  sur  une  enveloppante  et  une  séparante;  le 
second  isolé  et  le  petit  isolé  sont  trop  petits  pour 
remplir  une  enveloppante. 

On  en  arrive  à  penser  que  beaucoup  de  systèmes 
n'étaient  pas  employés.  Les  musiciens  arabes  n'ai- 
maient pas  les  genres  doux,  et  on  peut  conjecturer 
qu'ils  ne  les  avaient  pas  introduits  dans  les  systè- 
mes, et,  par  suite,  que  toutes  les  réformes  proposées 
par  Al  Farabi,  sous  l'influence  des  auteurs  grecs, 
n'avaient  pas  pénétré  profondément  dans  la  pratique. 

Safl  ed  Oin  nous  apporte  d'ailleurs  une  affirma- 
tion qui  mérite  d'être  recueillie.  Dans  une  note  de 
son  manuscrit  il  dit  :  «  Les  anciens  désignaient  les 
tonalités  par  le  mélange  des  doigts,  »  Qui  sont  ces 
anciens?  se  demande  le  P.  Collangettes.  Une  faudrait 
peut-être  pas  remonter  bien  haut  pour  les  rencon- 
trer. Al  Lâdhiqi,  au  xv*  siècle,  nous  décrit  encore  les 
<(  six  mélanges  »  que  les  «  anciens»,  dit-il,  appelaient 
des  «  doigts  ».  L'expression  «  les  six  doigts  »  était 
alors  périmée,  la  chose  pourtant  n'était  pas  oubliée, 
et  le  style  de  l'auteur  pourrait  même  faire  croire 
qu'elle  n'avait  pas  disparu  complètement  de  la  pra- 
tique. Nous  retrouvons  également  ces  »  six  mélan- 
ges »  dans  Abd  al  Qâdir. 

Les  voici  d'après  le  manuscrit  d'Al  Làdhiqui;  c'est 
une  variante  des  majra  d'isbahani  : 

«  Sachons  que  les  six  mélanges  particuliers  d'en- 
tre les  mélanges  d'un  son  et  d'un  autre  son  des  sept 
—  dasdtin  [207]  (touches)  s'appellent  —  al  maouajeb 
[208]  (mélanges)  ;  les  anciens  les  appelaient  —  al  açabi 
ou  s'sitta  [209]  (les  six  doigts). 

1»  Maouajeb  :  c'est  le  mélange  du  destan  zàid  [210] 
(moujannab  ditonique)  avec  la  wosta  ancienne  (dito- 
nique). D'après  le  doigté  donné,  les  intervalles  sont  : 

256/243,  9/8,  9/8. 

C'est  le  troisième  genre  des  sept  genres  très  connus. 
On  l'appelle—  al  içba*  oui  motlaq  [211],  le  doigt  libre. 
C'est  le  bousalik  de  Safî  ed  Din. 
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2°  Mélange  de  la  moujannab  avec  la  wosta  an- 
cienne. G*est  le  cinquième  genre.  On  l'appelle  —  al 
içba*  ou  Vmazmoun  [212],  «  le  doigt  qui  a  un  frein  ». 

12/11,  88/81,  9/8. 

Cest  le  nourouz  de  Satl  ed  Din. 

3^  Mélange  de  la  moujannab  avec  la  wosta  de  Zal- 
zal.  C'est  le  sixième  genre.  On  rappelle  —  al  içba'  oui 
mousarradj  [213],  «  le  doigt  embelli  »,  ou  peut-être 
(c  qui  a  une  selle  ». 

12/11,  9/8,  88/81. 

C'est  le  iraq  de  Safl  ed  Din. 

40  Mélange  de  la  sabbaba  avec  la  wosta  ancienne. 
C'est  le  deuxième  genre.  On  l'appelle  —  al  içba'  ou 
l'mou*allaq  [214],  »  le  doigt  suspendu,  attaché  ». 

9/8,  256/243,  9/8. 

C'est  la  nawa  de  SaÛ  ed  Diou 

5®  Mélange  de  la  sabbaba  avec  la  vx)sta  de  Zalzal. 
C'est  le  quatrième  genre.  On  l'appelle  —  al  içba'  ou 
Vmah'moul  [215]. 

9/8,  12/11,  88/81. 

C'est  le  rast  de  Saii  ed  Din. 

ù^  Mélange  de  la  sabbaba  avec  la  biwiir,  C'eti  le 
premier  genre.  On  l'appelle  —  al  içba*  ou  Vmaujannab 
[216]  u  le  doigt  latéral  ou  tenu  en  laisse  ». 

9/8,  9/8,  256/243. 

C'est  Vochaq  de  SaÛ  ed  Din. 

Il  devient  certain  maintenant  que  tout  au  moins 
ces  tétrachordes  étaient  combinés  en  système  el  for- 
maient, avec  les  gammes  des  instrumentistes  de 
Bagdad,  les  modes  les  plus  usuels  aux  xi^  et  xu«  siè- 
cles. 

La  modalAtioa.  -^  Al  iniiqâl  [217]. 

La  manie  des  théoriciens  arabes  de  régenter  par 
le  calcul  toute  la  technique  de  leur  art  ne  s'est  pas 
exercée  seulement  sur  les  genres  et  les  systèmes. 
Elle  a  établi  pour  le  luth,  par  exemple,  les  règles  de 
Viniiqal,  c'est-à-dire  du  transport  de  la  main  sur  les 
cordes  réglant  les  montées,  les  descentes,  les  re- 
tours, les  répétitions  (nous  dirions  :  de  la  formation 
de  la  mélodie),  comme  pour  enfermer  toute  compo- 
sition dans  les  lisières  de  la  mathématique. 

Ecoutons  ce  qu'en  dit  SaÛ  ed  Din  dans  son  Traité 
des  rapports  musicaux  K 

La  série  des  notes  qui  composent  une  modulation 
peut  avoir  son  point  de  départ  à  l'extrémité  grave 
ou  à  l'extrémité  aiguë.  Qu'elle  soit  ascendante  ou 
descendante,  la  série,  si  elle  est  d'une  façon  continue, 
est  une  série  directe  —  al  intiqâlôu  l'moustaqîm  [218]; 
si  elle  présente  des  retours  et  revient  au  point  de 
départ,  elle  est  dite  fermée  —  Vâh'iq  [219];  si  elle  revient 
au  voisinage  du  point  de  départ,  elle  est  dite  crois- 
santé  — mounbat  [220].  Le  retour  qui  n'a  lieu  qu'une 
fois  est  un  retour  simple  —  ar  roudjou*ou  Vfardllli]'^ 
il  peut  être  répété  —  al  moutawatlr  [222],  cyclique  — 
moustadir[22Z]t  s'il  ramène  la  série  toujours  au  même 
point  de  départ;  varié  —moud'là  [224],  s'il  la  ramène 
à  des  points  de  départ  différents.  Quand  la  série  com- 
prise entre  deux  retours  successifs  a  toujours  le 
même  nombre  de  sons,  le  retour  répété  est  à  rûp' 
ports  éijaux  —  moutasawi  n'nisab  [225J;  dans  les  au- 
tres cas  le  retour  est  avec  différences  —  moukhtalif 
[226]. 

Une  série  ascendante  ou  descendante  qui  repro- 
duit exactement  un  type  proposé  est  une  série  directe 


suivie  —  al  mouttaçil  [227]  ;  si  elle  ne  donne  les  sons 
de  la  modulation  type  que  de  deux  en  deux,  de  trois 
en  trois  ou  à  de  plus  grands  intervalles,  elle  est  dite 
série  avec  sauts  —  t*âfir  [228],  et  si  quelques  notes  sont 
touchées  plusieurs  fois  de  suite,  on  dit  qu'elle  pré- 
sente un  arrêt  —  iqdma  [229]. 

La  série  peut  être  composée  de  deux  sons,  de  trois 
sons  ou  plus.  Lorsque,  dans  une  série  de  deux  sons, 
on  répète  successivement  et  un  même  nombre  de 
fois  chacun  d'eux,  elle  est  à  battements  égaux— al  mou- 
karrarou  Vmoutasawi  [230];  sinon  elle  est  à  ôa^^em^n^s 
inégaux  —  al  moukarrarou  Vmoukhtàlif  [231]. 

Gela  posé,  Saû  ed  Din  donne,  d'après  Al  Farabi, 
un  tableau  des  différentes  séries.  Voici  quelques 
exemples  de  cet  auteur. 

Soit  a-b-c-d-e-f-g  une  série  directe  suivie  —  al  mout-^ 
taçil  [232].  Les  séries  avec  sauts  seront,  en  sautant 
un  son,  a  c  e  g;  en  sautant  deux  sons  :  a  d  g. 

Le  retour  au  point  de  départ  effectué  après  un 
son,  sans  repasser  par  les  notes  touchées,  donne  : 
abacadaeafog;le  retour  après  deux  sons  tou- 
chés donne  a&c  ode  afg  a, 

La  série  avec  inflexion  —  en  naqlatou  ^alâ  nf^rt/'[233] 
passe  en  revenant  en  arrière  par  des  notes  déjà  tou- 
chées ou  sautées  abebadedafgfa  on  bien  acb 
a  e  d  à  g  fa. 

La  série  avec  cycle  —  en  naglatou  ^alâ  stiddra  [234] 
présente  des  retours  au  point  de  départ  entre  les- 
quels se  placent  alternativement  deux  espèces  de  mo- 
dulations dont  la  seconde  correspond  à  la  première 
de  l'autre  côté  du  point  de  départ.  Si  nous  désignons 
par  a  b'  c'  d'  e'  f  g'  cette  seconde  espèce,  nous  obte- 
nons ces  dispositions  suivant  qu'un  ou  deux  sons  se 
trouvent  compris  entre  deux  retours  consécutifs  : 
abab'acac'adad'aeae'  a...  ei  ab  c  a  b'  c'  ad 
e  ad'  e'  afg  a  f  g'  a. 

La  série  à  inclination  —  en  naglatou  ^alâ  nHradj  [235] 
est  celle  que  ses  retours  ne  ramènent  pas  au  point 
de  départ  et  qui  a  été  appelée  série  à  retour  varié  —  en 
naqlatou  '^alâ  in^lâr*  [226]  :  abcbdec,..;  acbedgf^- 

Quelques  précisions  accompagnées  d'exemples 
avec  les  noms  des  notes  employées  auraient  pu 
nous  éclairer  plus  explicitement  sur  le  rôle  que 
jouaient  les  séries  dans  l'élude  de  la  musique  arabe, 
rôle  pédagogique  peut-être  ou  simplement  rôle  dog- 
matique. L'identité  de  la  terminologie  chez  SaÛ  ed 
Din  et  Avicenne  montre  que  ces  notions  étaient 
bien  adoptées  et  nous  ferait  désirer  de  découvrir 
comment  ces  notions  théoriques  pouvaient  établir 
la  pratique  du  luth  ou  des  autres  instruments.  Les 
auteurs  nous  laissent  dans  l'ignorance,  et  nous  ne 
savons  rien  de  ce  qui  concernait  la  transition  de 
genre  à  genre,  de  système  à  système,  et  remploi  de 
différentes  périodes  dans  la  composition  des  mélo- 
dies. 

Les  rythmes  —  al  Viqdc  [2371. 

On  ne  s'étonnera  pas  de  trouver  la  notion  du 
rythme  abondamment  expliquée  et  parfaitement 
définie  chez  les  plus  anciens  auteurs  qui  ont  traité 
de  la  musique  arabe. 

Le  rythme  joue  un  rôle  prépondérant  dans  une 
musique  qui  fut  toujours  et  est  restée  homophoni- 


1.  Baron  Carra  de  Vaux,  in  Journal  asiatique,  1891. 


2.  II  sera  facile  au  lecteur  de  se  représenter  ce  que  Sa6  ed  Din 
appelle  les  séries  dans  la  modulation  :  il  suffira  de  prendre  pour  la 
série  directe  suivie  la  succession  des  notes  : 

/a,  «a,  dOf  réf  mi^  fa^  sol 
o,    6,    c,    d,   e,   ^    g 

et  d'appliquer  à  des  successions  de  notes  les  diverses  séries  énoncées. 
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que.  Aussi  faut-il  voir  avec  quel  soin  et  quelle  abon- 
dance de  détails  les  théoriciens  nous  donnent  les 
principes  généraux  et  les  différentes  espèces  très 
nombreuses  de  rythmes  usités. 

Nous  devons  tout  d'abord  spécifier  ce  qu'il  faut 
entendre  par  rythme  en  musique  arabe  et  éviter 
tout  rapprochement  avec  la  signification  technique 
de  ce  mot  dans  la  musique  moderne  ou  toute  com- 
paraison étroite  avec  nos  mesures. 

Saû  et  Din  dit  : 

«  Le  rythme  est  une  succession  de  battements  sé- 
parés par  des  temps  ayant  entre  eux  des  rapports 
fixes  et  occupant  des  positions  déterminées  dans  des 
périodes  égales;  le  sentiment  est  l'exacte  balance 
qui  atteste  la  justesse  des  rapports  et  Tégalité  des 
périodes. 

Et  voici  comment  il  expose  les  principes  du  rythme  : 

«  Toute  prononciation  lourde  suppose  deux  chocs 
de  la  langue  contre  le  palais,  comme  dans  lana.  En- 
tre ces  deux  chocs  il  y  a  un  temps  long,  bref  ou 
moyen.  Le  temps  parvenu  à  Fextrême  limite  de  la 
brièveté  cesse  d'être  perceptible;  on  obtient  alors  un 
tremblement  ou  un  roulement,  tel  le  roulement  de 
deux  mains  exercées  sur  le  tambour.  A  rallonge- 
ment il  n'y  a  pas  de  limite.  Ces  extrêmes  convien- 
nent mal  à  la  mesure  de  temps,  mais  un  terme 
moyen  est  propre  à  cet  usage.  Celui  qui  prononce 
une  suite  de  syllabes  lourdes  leur  donne  à  sa  guise 
des  longueurs  égales  ou  inégales;  s'il  leur  donne 
des  longueurs  égales,  la  cadence  de  sa  prononciation 
plalt.  Répète-t-il  de  nombreuses  fois  ces  syllabes  de 
même  longueur,  le  goût  exige  qu'il  en  interrompe 
parfois  la  suite  par  des  temps  plus  longs  :  ce  sont 
ceux  qu'on  appelle  temps  séparateurs  —  fâçil  [238]. 
L'un  des  groupes  ainsi  délimités  a  peut-être  un  bat- 
tement de  plus  qu'un  autre  :  cela  choque,  et  il  suffit 
de  l'essayer  pour  ne  pouvoir  l'admettre.  II  n'est  aucun 
homme  bien  doué  qui  ne  se  sente  heurté  par  de  telles 
fautes  et  qui  n'éprouve  du  plaisir  en  entendant  une 
juste  cadence.  » 

Pour  Al  Farabi,  le  rythme  est  «  la  répartition  des 
sons  dans  des  temps  de  longueur  définie  ». 

Pour  Avicenne,  «  un  ensemble  de  battements  sé- 
parés par  des  temps  définis  ». 

Nous  pensons  qu'on  peut  définir  le  rythme  de  la 
musique  arabe  : 

Le  support  métrique  donné  à  la  mélodie  par  une 
succession  de  périodes  d'égale  durée  formées  par 
une  suite  de  battements  égaux  ou  inégaux,  mais  pré- 
sentant toujours  dans  une  même  période  des  dispo- 
sitions identiques. 

Puisque  les  battements  d'un  rythme  ont  des  durées 
inégales,  il  faut  pouvoir  les  mesurer,  donc  se  servir 
d'une  commune  mesure,  d'une  unité.  Cette  unité  est 
le  temps  premier  —  az-zamânou  l'aumal  [239],  le  plus 
petit  temps  qui  puisse  exister  entre  les  sons,  de  sorte 
qu'entre  deux  sons  on  ne  puisse  pas  en  intercaler  un 
troisième. 

Avicenne  dissèque  cette  notion  du  temps  premier 
avec  une  minutie  tout  orientale.  11  se  demande  d'a- 
bord si  les  coups  du  bec  de  plume  sur  la  corde  dans 
Tespèce  de  trémolo  obtenu  en  jouant  du  lulb,  ou  les 
coups  de  baguette  dans  le  roulement  de  tambour, 
ne  pourraient  pas  mesurer  le  rythme.  Il  conclut 
négativement,  bien  qu'on  puisse  distinguer  ces 
coups.  Puis  il  observe  que  chaque  battement  est 
composé  de  trois  temps  :  la  descente  de  la  main 
vers  l'instrument  de  percussion,  le  choc,  et  le  retour 
de  la  main.  Finalement   il   adopte   pour  unité   le 


temps  qui  sépare  deux  frappés  franchement  dis- 
tincts. 

Faisons  remarquer,  à  ce  propos,  que  le  battement 
—  naqara  [240]  n'est  pas  un  coup  fictif,  analogue  au 
geste  élégamment  esquissé  de  nos  chefs  d'orchestre. 
Cest  un  coup  réel  sur  une  caisse  sonore,  ordinaire- 
ment un  petit  tamboBr,  et  le  bruit  qui  en  résulte 
forme  une  sorte  d'accompagnement  au  chant. 

Le  temps  premier  a  des  multiples. 

Si  entre  deux  sons  on  peut  en  intercaler  un  troi- 
sième, il  y  a  deux  temps  unibés;  s'il  y  a  place  pour 
deux  ou  trois  sons,  le  temps-  est  triple  ou  quadru- 
ple. Le  temps  quintuple  existe,  mais  le  multiple  4 
de  l'unité  est  ordinairement  considéré  comme  temps 
maximum. 

On  peut  aussi  s'aider  de  la  prosodie  pour  mesu- 
rer les  temps,  d'autant  plus  que  le  rythme,  sans 
être  assujetti  à  la  prosodie,  lui  est  lié  intimement. 
Les  éléments  prosodiques,  syllabes  ou  groupes  de 
syllabes,  sont  classés  comme  il  suit  : 

Sabab  hhafif  [241],  léger  :  une  syllabe  accentuée  et 
une  muette  tax. 

Sa6a6  thaqil  [2<42],  lourd  :  deux  syllabes  accentuées, 

TANA. 

Watadm^mou'  [243]  :  deux  syllabes  accentuées  et 
une  muette,  tanan. 

Walad  mafrouq  [244],  deux  syllabes  accentuées 
séparées  par  une  muette,  ta'na. 

Façila  cas' ira  [245],  petit  :  trois  syllabes  accentuées 
et  une  muette,  tananan,  fa'iton. 

Façila  kabira  [246]  grand  :  quatre  syllabes  accen- 
tuées et  une  muette,  tanananan  fa'ilaton. 

Le  temps  premier  est  représenté  par  les  syllabes 
d'une  suite  de  sabab  thaqil,  tanatana,  etc. 

Le  temps  double  est  représenté  par  des  sabab  kha- 
/{^prononcés  à  la  suite  les  uns  des  autres;  tan  tan. 
Un  TAN  prononcé  isolément  représenterait  un  temps 
et  demi. 

Le  temps  triple  est  représenté  par  des  aoûtat  con- 
sécutifs :  TANAN  TANAN  ;  le  tcmps  quadruple,  par  des 
petits  faouasels  :  tananan  tananan  ;  et  le  temps  quintu- 
ple, par  des  grands  faouasels  :  tanananan  tanananan. 

Il  y  a  deux  grandes  classes  de  rythmes,  les  ryth- 
mes  unis  —  aliiqâ'ou  Vmouwaççal  [247]  dans  lesquels 
les  battements  sont  divisés  par  des  temps  égaux  entre 
eux,  et  les  rythmes  disjoints  —  aliiqfVou  rmoufaçil[lÂS] 
où  les  battements  forment  des  groupes  séparés  par  un 
temps  vide  ou  silence  appelé  séparante  —  farila  [249]. 

Le  rythme  uni,  qu'on  appelle  —  hazadj  [250',  se  sub- 
divise en  quatre  groupes  suivant  que  le  temps  qui 
sépare  deux  battements  est  un  temps  premier,  double, 
triple  ou  quadruple. 

Le  rythme  disjoint  comporte,  lui  aussi,  plusieurs 
subdivisions.  Ce  qui  le  caractérise,  c'est  la  présence 
de  la  séparante,  qui  isole  les  groupes  de  battements 
les  uns  des  autres.  Elle  doit  être  plus  longue  que 
le  plus  long  des  temps  de  chaque  groupe.  Chaque 
groupe  s'appelle  «  période  »  —  daour  [251].  La  nature 
des  périodes  diversifie  les  rythmes  disjoints. 

Supposons  la  période  composée  de  deux  batte- 
ments, nous  avons  le  «  premier  disjoint  »  —  al  mou- 
faççalou  awwal  [252]. 

Suivant  que  les  deux  battements  sont  séparés  par 
un  temps  premier,  double,  triple  ou  quadruple,  le 
rythme  sera  appelé  :  rapide, —  sarV  ou  Kaihiih  [253]  du 
premier  disjoint  ;  léger,  —  kfiafif  [254]  ;  léger  du  lourd, 
khafifou  eth'thaqil  [255];  lourd,  —thaqil  [256]. 

La  séparante  n'est  assujettie  à  d'autres  règles  que 
d'être  plus  longue  que  le  temps  le  plus  long  de  la 
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période.  Elle  sera  ordinairement  égale  à  deux  temps 
dans  le  rapide,  à  trois  dans  le  léger,  à  quatre  dans 
le  léger  lourd,  à  cinq  dans  le  lourd. 

Si  la  période  renferme  trois  battements,  nous  avons 
le  deuxième  disjoint  ou  rythme  ternaire.  Ici  il  faut 
encore  subdiviser,  car  les  temps  qui  séparent  les 
trois  battements  peuvent  être  égaux  entre  eux  ou 
inégaux. 

S*ils  sont  égaux ,  nous  avons  les  quatre  variétés 
analogues  à  celles  du  premier  disjoint  :  rapide  du 
deuxième  disjoint  égal;  léger;  léger  du  lourd;  lourd. 

Si  les  temps  sont  inégaux,  le  plus  long  peut  occu- 
per la  première  ou  la  seconde  place,  et  être  dans 
chaque  cas  un  temps  premier,  double  ou  triple,  ce 
qui  fournit  plusieurs  combinaisons. 

Si  la  période  renferme  quatre  battements,  nous 
avons  le  troisième  disjoint  ou  rythme  quaternaire. 
11  peut  être  ou  égal  avec  ses  Quatre  subdivisions, 
ou  inégal.  Dans  ce  dernier  cas,  il  y  a  toujours  deux 
temps  égaux  sur  trois,  et  les  combinaisons  sont  faciles 
à  imaginer. 

Pour  fixer  ces  diverses  notions,  on  peut  résumer 
ce  qui  précède  dans  un  tableau  où  il  est  convenu 
que  la  croche  représente  le  temps  premier  et  le  trait 
la  séparante,  étant  admis  que  cette  séparante  vaut 
ordinairement  le  temps  le  plus  long  de  la  période, 
plus  un  temps  premier. 
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Il  est  certain  que  la  pratique  réduisait  le  nombre 
de  ces  rythmes.  Mais,  par  contre,  les  embellissements, 
les  modifications  imposées  à  ces  rythmes  théoriques 
pour  les  enjoliver,  arrivaient  jusqu*à  rendre  mécoo- 
naissablê  le  type  primitif. 

Il  y  avait  deux  sortes  d^embellissements  : 

1°  Sans  adjonction  de  battements; 

2<>  Avec  adjonction  de  battements. 

l*^*  catégorie,  —  Plusieurs  procédés  paraissent  ap- 
pliqués : 

1^  De  disjoint  qu*il  était,  on  rend  le  rythme  con- 
joint en  diminuant  ou  en  supprimant  les  séparantes; 

2^  Inversement,  on  rend  disjoint  un  rythme  con- 
joint en  introduisant  des  séparantes.  On  peut  intro- 
duire aussi  de  nouvelles  séparantes  dans  un  rythme 
déjà  disjoint. 

3»  Dans  le  rythme  disjoint,  on  répète  une  partie 
de  la  période.  Tantôt  c>st  la  même  partie  qu'on 
répète  à  chaque  période,  tantôt  on  varie. 

4*^  On  partage  la  période  en  deux  ou  trois  parties, 
et  on  combine  ces  parties  de  difTérentes  manières. 
Al  Farabi  ajoute  naïvement  :  «  On  croirait  parfois 
que  ce  n'est  plus  le  même  rythme.  »  On  n'aura  pas 
de  peine  à  être  de  son  avis. 

2«  catégorie.  — l»  On  ajoute  des  battements  à  cha- 
que période  ou  à  quelques-unes  d'entre  elles,  pour 
diminuer  les  silences  et  rendre  le  rythme  plus  léger. 
Inversement  on  peut  supprimer  des  battements  pour 
Talourdir. 

2^  On  introduit  un  battement  dans  la  séparante  pour 
couper  un  silence  trop  long. 

3°  On  frappe  un  battement  préparatoire  avant  d'at- 
taquer le  rythme. 

Tous  ces  embellissements  devaient  engendrer  un 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


LA  MUSIQUE  ARABE     2729 


peu  de  confusion.  Ajoutons  pourtant  que  tous  les  ballements  ne  se  ressemblaient  pas;  il  y  avait  de  vrais 
naqara  bien  marqués,  des  coups  moyens  appelés  —  ischam  [257]  et  des  coups  légers  appelés  —  arroum  [258]. 
De  plus,  quelles  que  soient  les  altérations  d'un  rythme,  le  nombre  des  temps  premiers,  caractéristique  de 
ce  rythme,  devait  rester  le  même. 

Revenons  aux  rythmes  usuels  tels  qu'ils  sont  conditionnés  pas  les  rapports  d'Al  Farabi,  d'Avicenne  etd'Al 
Khowarezmi. 

HAZAJ 

Lorsqu'on  se  servait  de  ce  rythme  sous  sa  forme  continue,  on  employait  le  léger  ou  le  léger  lourd;  mais 
on  préférait  d*ordinaire  le  rendre  discontinu.  Voici  les  formes  usuelles  : 
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RAMAL   LÉGER 

Ce  rythme  est  composé  de  périodes  de  deux  coups,  mouvement  léger  ou  léger  lourd,  séparées  par  un 
silence  assez  long.  On  peut  abréger  la  séparante  en  ajoutant  un  battement  au  second  battement  de  la 
période.  Parfois  aussi  on  composait  une  grande  période  avec  six  périodes  ordinaires,  réparties  en  deux 
groupes  de  trois. 
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Ce  rythme  est  composé  d'un  battement  lourd  suivi  de  deux  battements  légers.  II  est  usité  sous  cette  forme, 
mais  on  peut  aussi  composer  une  grande  période  avec  quatre  périodes  ordinaires  groupées  deux  à  deux, 
l'intervalle  séparant  les  groupes  étant  rempli  par  la  seconde  partie  de  la  période  répétée  deux  ou  trois  fois  : 
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SECO.ND  LOURD 

Cejrythme  est  Tinverse  du  ramai;  il  comprend  deux  coups  lourds  consécutifs  suivis  d'un  coup  lourd  isolé 
(Al  Khowarezmi  dit  :  léger).  On  peut  le  modifier  de  diverses  manières,  par  exemple  en  ajoutant  un  coup 
léger  au  troisième  battement  : 
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LÉGER   DU   SECOND  LOURD  OU   MAKHOURI 

Ce  rythme  dllfère  du  précédent  en  ce  que  les  deux  premiers  battements  sont  légers.  Le  nom  de  makhouri 
lui  est  réservé,  mais  Al  Farabi  nous  apprend  qu'on  peut  «  makhouriser  »  n'importe  quel  rythme  en  substituant 
des  coups  légers  aux  graves,  et  en  diminuant  les  intervalles.  Le  makhouri  est  usité  sous  les  formes  suivantes  : 
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La  période  de  ce  rythme  est  formée  de  trois  battement?  lourds.  On  peut  dédoubler  chaque  battement 
lourd  en  deux  légers,  et  mettre  un  coup  léger  dans  la  séparante;  on  peut  aussi  garder  le  premier  bat- 
tement lourd  et  dédoubler  les  deux  autres,  et  même  répéter  les  quatre  battements  légers  et  le  coup  de  la 
séparante,  etc. 
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C'est  le  même  que  le  précédent,  mais  les  battements  sont  légers.  On  peut  dédoubler  les  battements,  le 
sixième  étant  très  léger;  dédoubler  le  premier,  garder  le  deuxième,  dédoubler  le  troisième  et  répéter  ses 
deux  coups;  dédoubler  les  deux  premiers,  rendre  le  troisième  lourd  et  le  répéter,  etc.  : 
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Tous  les  auteurs  arabes  ne  donnent  pas  des  rythmes 
usuels  des  déQnitions  égales. 

Ainsi  pour  les  Frères  Sincères,  le  hazaj  est  un 
rythme  disjoint  dont  la  période  renferme  un  coup 
lourd  et  un  léger;  le  ramai  a  sept  coups  et  rappelle, 
paralt-il,  le  chant  du  francolin  :  u  kou  koukou  kou- 
kou  koukou  »;  le  mahhouri,  qui  se  trouve  confondu 
avec  le  léger  du  premier  lourd ,  reproduit  le  chant 
d'un  pigeon  appelé  fakhitat  :  «  koukou  kou  koukou 
kou  kou;  »  le  second  lourd  a  onze  coups,  le  premier 
lourd  neuf,  etc. 

D'ailleurs,  pour  qui  connaît  le  goAt  marqué  des 
Arabes,  anciens  et  modernes,  pour  les  complications 
et  les  surcharges,  il  apparaît  que  les  rythmes  primi- 
tifs devaient  être  délaissés  en  faveur  des  «  embellis- 
sements »  et  des  «  makhourisations  ».  Tout  ce  que 
Ton  peut  admettre,  c'est  que,  malgré  les  fantaisies 
des  artistes,  il  devait  rester  quelque  chose  d'invaria- 
ble qui  permettait  de  saisir  le  dessin  primitif  sous 
n'importe  quelle  complication,  comme  l'arabesque 
et  le  dessin  polygonal  les  plus  surchargés  laissent 
toujours  entrevoir  le  motif  type  ou  la  ligure  géomé- 
trique qui  leur  a  servi  de  base.  Le  Recueil  des  Frères 
Sincères  ne  compte  que  les  temps  marqués  d'un 
coup;  d'autres  théoriciens  comptent  aussi  les  temps 


J  J  J  J  j^  - 
ppppppp- 
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muets,  et  on  obtient  ainsi  la  somme  constante  des 
temps  d'un  cycle  rythmique. 

Sali  ed  Dinet  Al  Ladhiqi  précisent  un  peu  la  notion 
de  «  fondement  d'un  rythme  »,  ce  qu'ils  appellent 
— d'ar  bal-açl  [259],  «  battement  ou  manière  d'être  du 
fondement  »,  et  peut-être  ce  que  Al  Farabi  appelait 
afUout  court.  Quelque  soit  le  nombre  des  coups  d'un 
rythme,  son  d'arb  al-açl  ne  comprend  jamais  que 
deux  battements,  absolument  caractéristiques  de  ce 
rythme,  et  qui  ressemblent  singulièremnt  à  larsis  et 
à  la  thésis. 

Mais  Al  Farabi,  si  porté  à  adopter  les  théories  grec- 
ques, si  grec  lui-même  quand  il  parle  des  modes, 
n'a  pas  le  moindre  mot  grec  en  matière  de  rythme  et 
ne  fait  pas  la  moindre  allusion  à  Tarsis  et  à  la  thésis. 

Al  Ladhiqi  nous  fournit  une  autre  version  de  la 
formation  des  rythmes  et  compare  ceux  qui  étaient 
en  usage  de  son  temps  avec  ceux  qu'il  appelle  les 
rythmes  anciens,  sans  d'ailleurs  nous  édifier  sur  l'épo- 
que ancienne  à  laquelle  il  fait  allusion. 

Voici  les  explications  de  ce  théoricien  présentées 
dans  la  forme  proposée  par  le  R.  P.  CoUangettes*. 

1.  A  et  a  sont  les  arsis,  T  et  t  les  thésis.  Le  signe  0  marque  les 
temps  frappés.  Les  chiffres  mesurent  les  temps  sous  les  éléments  pro- 
sodiques e&primés  coaformément  aux  indications  de  la  page  272. 
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II  y  a  deux  hazaj,  un  grand  et  un  pelit.  Le  grand 
est  composé  de  dix  temps  premiers,  mais  on  ne 
frappe  que  quatre  coups  :  1,  4,  6,  9;  le  darb  asl  est 
formé  du  premier  temps  et  du  huitième,  qui  n'est 
pas  marqué  d'un  coup. 
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Le  rythme  semble  péonique,  mais  le  rapport  7/3 
de  Farsis  à  la  thésis  (si  tant  est  qu'il  y  ait  une  arsis 
et  une  thésis]  est  bien  insolite. 

Le  petit  hazaj  a  six  temps,  dont  on  frappe  le  pre- 
mier et  le  cinquième.  Ces  deux  coups  constituent  en 
même  temps  le  (Tarb  al-açL 
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C'est  un  rythme  trochaique. 

RAMAL  LÉGER 

n  a  dix  temps,  dont  on  frappe  quatre  :  1,  3,  6,  8; 
le  premier  et  le  quatrième  coup  forment  le  darb  al^açl. 


A 

T 

a 

t 

a 

t 

tan 

tanan 

taa 

tanan 

12 

345 

67 

8  9  10 

0 

0 

0 

0 

J. 

m 

^ 

^^  • 

Nous  retrouons  la  forme  péoniqnie  renversée  et  le 
rapport  7/3  du  grand  hazaj. 


RAMAL  LOURD 


Il  a  vingt-quatre  temps  et  on  en  frappe  neuf  :  1,  5, 
9,  H,  13, 15, 17, 19,  21  ;  le  d'arb  al-açl  est  formé  par 
le  premier  et  le  huitième  coup,  parfois  le  premier  et 
le  cinquième,  et  alors  le  ramai  est  dît  —  al  ramalou 
i'moursal  [260]  «  accéléré  ». 
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Le  rapport  de  Tarsis  à  la  thésis  est  17/7  et  dans  le 
cas  du  ramai  mursal  20/4  =  5. 
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n  a  seize  temps  et  on  en  frappe  six  :  1,  4,  7,  9,  12, 
i5;  le  darb  al-açl  est  formé  par  le  premier  coup  et  le 
tr^iëme  temps  qui  n'est  pas  frappé. 
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Le  rapport  de  l'arsis  à  la  thésis  est  12/4=3. 
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Il  a  seize  temps  et  on  en  frappe  douze  :  1,  3,  4,  5, 
7,  8,  9,  11,  12,  13,  13,  16;  le  darb  al-açl  est  formé 
par  le  premier  et  le  neuvième  coup. 
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Le  rapport  du  darb  al-açl  serait  8/8  ;  c'est  un  rythme 
égal. 

PREMIER  LOURD 

Il  a  seize  temps  et  on  en  frappe  daq  :  1,  4,  7,  11» 
13;  darb  asl  :  le  troisième  et  Le  cinquième  coup; 
c'est  le  seul  cas  où  le  premier  coup  ne  fasse  pas 
partie  du  d'arb  al-açl,  nous  ne  savons  pas  si  c'est  par 
erreur. 
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Si  nous  considérons  le  rythme  comme  un  cycle 
fermé,  le  rapport  àud'arb  al-açl  est  14/2.  Cette  suppo- 
sition est  admissible,  puisque  l'auteur  représente  les 
rythmes  par  des  cercles  sur  la  circonférence  des- 
quels sont  marqués  les  battements  et  les  temps 
muets. 

On  voit  que  si  on  voulait  comparer  les  rythmes  d'Al 
Farabi  à  ceux  d'Âl  Ladhiqi,  l'identification  de  beau- 
coup d'entre  eux  deviendrait  difficile. 

Chez  l'un  le  hazaj  conserve  son  caractère  de  rythme 
égal;  chez  l'autre  il  devient  franchement  inégal.  Le 
ramai  léger,  par  contre,  est  identique  chez  les  deux 
auteurs. 

Mais  ce  qu'il  faut  noter  tout  de  suite,  c'est  que  le 
principe  des  coups  lourds  et  légers  des  anciens  sub- 
siste dans  le  système  des  coups  sourds  ou  secs  des 
Arabes  modernes.  Le  lien  de  parenté  entre  les  rythme» 
arabes  de  toutes  les  époques  est  indiscutable,  mais  il 
ne  faut  pas  chercher  une  identification  complète,  les 
auteurs  écrivant  à  un  siècle  d'intervalle  n'étant  pas 
même  d'accord  entre  eux. 

Il  faut  aussi  rester  sur  une  certaine  réserve  en  ce 
qui  concerne  l'origine  grecque  des  rythmes  d'Al  Fa- 
rabi. Nous  avons  remarqué  plus  haut  que  cet  auteur, 
si  pénétré  de  la  théorie  grecque  et  si  empressé  de  la 
transmettre  à  la  musique  arabe,  par  exemple  pour 
les  modes,  ne  parle  pas  des  rythmes  grecs  et  ne  fait 
pas  la  moindre  allusion  à  l'arsis  et  à  la  thésis.  Sans 
doute  ses  tendances  helléniques  sont  manifestes; 
sans  doute  il  y  a  des  dénominations  de  temps  pre- 
mier, de  temps  double',  l'usage  de  paradigmes,  qui 
semblent  indiquer  une  imitation  assez  stricte  de  la 
rythmique  grecque.  Il  semble  prudent  de  ne  pas 
pousser  plus  loin  l'identification. 

LA  COMPOSITION 

Il  y  aurait  lieu,  pour  épuiser  ce  qui  concerne  la 
théorie  des  anciens  Arabes,  d'examiner  ce  qu'ils 
disent  de  la  composition.  L'absence  de  toute  notion 
nous  condamne  à  écarter  des  indications  qui  reste- 
raient sans  utilité  pour  pénétrer  le  sentiment  mu- 
sical arabe. 

Si  l'on  condense  maintenant  les  documents  relatifs 
à  la  période  du  xi«  au  xiii®  siècle  dans  les  points  sur 
lesquels  les  auteurs  concordent  le  plus  exactement, 
et  si  on  les  confronte  avec  les  documents  postérieurs, 
qui  le  plus  souvent  ne  sont  que  des  compilations  ou 
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des  analyses  des  premiers,  on  arrive  à  se  faire  une 
idée  assez  exacte  de  la  pratique  musicale  des  Arabes 
du  Moyen  Age. 

Les  genres  sont  fixés;  ils  organisent  les  tétrachor- 
des  ou  les  pentachordes,  premiers  éléments  ds  la  mé- 
lodie. Ils  sont  en  nombre  considérable;  mais  parmi 
tous  ceux  que  les  théoriciens  ont  calculés  ou  imagi- 
nés, un  petit  nombre  seulement  est  pratiqué  par  les 
instrumentistes  et  les  chanteurs. 

Les  systèmes  sont  formés  en  joignant  ensemble 
deux  genres  identiques  ou  non  et  en  plaçant  une 
séparante  entre  les  deux  létracbordes  choisis.  Le 
système  parfait  est  la  succession  de  quatre  tétrachor- 
des  et  de  deux  séparantes. 

Les  rythmes  sont  organisés,  nombreux  et  très 
variés. 

LES    MODES. 

Des  systèmes  sont  nés  les  modes,  que  Ton  peut 
définir  «  les  échelles  tonales  régissant  la  composition 
mélodique  ». 

Si  au  premier  tétrachorde  on  place  un  des  sept  gen- 
res :  'ochaq,  naiva,  abousalik,  rast,  nourouz,  iraq, 
isfahan,  et  au  second  tétrachorde  un  des  douze  que 
nous  avons  déjà  nommés,  on  obtient  84  échelles  to- 
nales ou  modes.  Les  théoriciens  arabes  les  appellent 
daïrat,  au  pluriel  daouair,  «  cercles  »,  parce  qu'ils  ont 
Thabitude  de  les  présenter  sous  forme  de  cercles  ou 
circulations,  une  même  figure  présentant  un  seul  cer- 
cle divisé  en  17  segments  où  plusieurs  cercles  con- 
centriques figurent  alors  les  relations  de  deux  ou 
plusieurs  modes. 

Voici  un  spécimen  emprunté  au  Kiiah  el  Adouar 
de  Safi  ed  Din  dans  lequel  fauteur  a  représenté  les 
modes  ochaq,  naiva,  rast  et  hajaz.  En  lisant  cette 
figure  au  moyen  du  tableau  de  la  page  2716,  on  com- 
prend la  place  des  divers  intervalles  dans  la  forma- 
tion du  mode. 


*4.a 


Fia.  426. 

On  ne  peut  pas  s'attarder,  comme  l'a  fait  Villoteau, 
à  donner  Ténumération  des  84  modes  arabes,  encore 
moins  aux  1428  échelles  qui  résultent  de  la  trans- 
position successive  des  84  modes  sur  chacun  des 
17  degrés  de  leur  échelle.  La  plupart  de  ces  gammes 
n'existent  que  théoriquement;  d'autres  sont  considé- 
rées comme  dissonantes  et  pour  cela  rejetées  des 


praticiens.  Enfin  les  divers  auteurs  ne  sont  pas  tou- 
jours d'accord  pour  attribuer  un  môme  nom  à  une 
même  succession  d'intervalles. 

Mais  dans  cette  profusion  qui  a  fait  croire  à  une 
richesse  inouïe  de  la  musique  arabe,  on  peut  retenir 
dix-huit  modes  qui  semblent  assez  fixes  et  dont  le 
nom  vient  assez  souvent  sous  la  plume  des  auteurs 
pour  qu'on  puisse  les  considérer  comme  les  plus 
typiques  et  les  plus  usités. 

Al  Farabi,  Shams  ed  Din  et  le  «Traité  Anonyme» 
dont  nous  avons  parlé  sont  d'accord  pour  choisir 
quatre  modes  types  et  pour  en  faire  dériver  les  autres 
sous  le  nom  de  fourou,  «  branches  ». 

Le  rast  aurait  formé  Vochaq  et  le  zen'kola; 

Viraq  :  le  hazaj  et  le  abouzalik. 

Le  zirafkend  :  le  bouzrouk  et  le  ràhawi; 

Visfahan  :  le  hosaïni  et  le  natta. 

Voici  donc  les  douze  modes  principaux,  avec  la  si- 
gnification probable  du  mot  qui  les  désigne  : 

Ochaq,  les  amants; 

Nawa,  le  son  ou  la  modulation; 

Abousalik  ou  Bousalik,  nom  d'une  favorite  du  kha- 
life. 

Rast,  la  droite  ou  le  droit  ; 

/ra7,  province  arabe  ou  mode  de  Chaldée; 

Jsfahan,  capitale  de  la  Perse; 

Zirafkend,  le  petit*; 

Bousrouk  ou  bousoug,  le  gros; 

Zenkola,  la  sonnette; 

Rohawi,  petite  ville  arabe; 

Hosaïni,  chant  funèbre  sur  la  mort  d'Hosseîn,  ûls 
d'Ali,  assassiné  en  614. 

Hajaz,  sans  doute  Hedjaz,  province  de  l'Arabie. 

Ces  douze  modes  portent  le  nom  générique  de  dorf 
p],  adouar;  on  les  appelle  aussi  makamat  ou  shedoud, 
du  persan  shad'  «  chanter  selon  les  règles  ». 

A  cette  première  série  s'ajoutent  six  modes  appe- 
lés awazat,  mot  formé  du  persan  awaz,  «  chant  »,et 
d'une  désinence  arabe.  Ce  sont  les  modes  : 

Kaxcacht; 

Kourdania,  la  valse; 

Nourouz,  le  nouveau  jour; 

Salmak, 

Mata,  le  patrimoine; 

Shahnaz,  le  courtisan. 

Aux  «  branches  »  des  quatre  modes  types  certains 
auteurs  ajoutent  une  liste  assez  longue  de  modes 
secondaires,  expliquant  qu'ils  ne  font  pas  partie  ni 
des  maqamat  principaux  ni  des  awazat. 

Cette  liste  ne  présente  de  l'intérêt  que  parce  qu*elle 
nous  donne  des  noms  de  modes  usités  encore  de 
nos  jours  soit  en  Egypte,  soit  en  Turquie,  soit  dans 
le  Maghreb. 

Tels  sont  : 

jaharka,  awj,  sikah,  hoçar,  'ochalran,  soba,  ajam, 
duka,  mahor. 

Bien  que,  ainsi  que  nous  venons  de  le  noter,  l'usage 
des  modes  ait  été  restreint  à  un  certain  nombre 
d'entre  eux,  Safi  ed  Din  énumère  soigneusement  la 
daouair  des  18  modes  et  le  iabaqat  de  chaque  daïrat. 
Nous  nous  contenterons  de  lui  emprunter  les  tableaux 
relatifs  au  genre  rast. 

Voici  d'abord,  dans  le  tableau  de  la  page  2733,  les 
doualr  construits  avec  le  genre  rast  en  prenant  do 
comme  représentant  le  son  alif,  c'est-à-dire  le  son  de 
la  corde  bamm  à  vide  et  en  notant  les  sons  de  la  gamme 
arabe  conformément  &  la  méthode  adoptée  plus  haut. 

1.  D'autres  disent  :  du  nom  de  son  inventeur.  Ou  encore  du  nom 
d'un  célèbre  capitaine. 
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GENRES  AJOUTES 


Lesdoudir  na  canstituenl  qae  des  écbellea  varianl  I  par  un   procédé  aeiriLilable  à  celui   par  lequel    oa 

dans  le  second  télracborde.  explique,  en  théorie  musicale  moderne,  la  succes- 

Les  tabaqal  donnent   la  succession  des  échelles  ]  sion  des  gammes  majeures,  c'est-à-dire  qu'une  Caba- 
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qat  étanl  donnée,  étant  constiluée  par  deux  léira-  I  formée  en  prenant  pour  note  initiale  la  quatrième 
cbordes  et  une  séparante,  la  tabaqat  suivante  sera  |  noie  de  son  premier  lélracborde. 

TABLEAU  DES  TABAQAT  DU  DAIBAT  HAST 
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Le  tableau  des  18  modes  les  plus  usités,  tel  que  le 
présente  Safi  ed  Din  avec  le  doigt  sur  le  luth  el  les 
noms  des  notes  écrits  en  toutes  lettres,  achève  de 
nous  apporter  une  précision  sur  ces  échelles  tonales 
'dont  le  nombre  fantastique  .a  tant  intrigué  les  -musi- 
cologues d'Europe. 

A  voir  ces  modes,  noirs  pourrions  encore  penser 
que  les  auteurs  qui  nous  en  fournissent  les  détails 
se  sont  une  fois  de  plus  laissés  aller  à  consigner 
dans  leurs  œuvres  des  fictions  théoriques  inconnues 
des  praticiens  de  leur  temps.  II  n*en  est  rien  ce- 
pendant. Non  seulement  les  divers  documents  con- 
nus sont  d'accord  sur  ce  point.  —  ce  qui  est  assez 
rare  pour  donner  de  la  valeur  à  la  constatation;  — 
non  seulement  les  auteurs  écartent  d'eux-mêmes  tout 
ce  qui  n'est  pas  usuel  et  arriventÀ  une  nomenclature 
tk^  et  fixe;  mais  nous  avons  pour  les  croire  le 
témoignage  de  leurs  successeurs  modernes,  qui  con- 
Jiaissent  et  pratiquent  desmodes  identiques  ou  sem- 
blables. Nous  sommes  donc  autorisés  à  considérer 
le  tableau  suivant  des  18  modes  principaux  comme 
représentant  le  s  ressources  tonales  de  la  musique 
arabe  oonteraporatne  d'Al  Farabi  et  de  Saû  ed  Din. 
(Voir  le  tableau  à  la  page  2736.) 

Le  tableau  de  Sah  ed  Din  provoque  quelques 
remarques  intéressantes. 

On  constate  tout  d'abord  que 'tous  les 'modes  sont 
rapportés  à  la  même  tonique.  Il  semble  qu'il  soit  plus 
juste  de  dire  qu'ils  sont  écrits  en  j>renant  la  même 
note  comme  point  de  départ. 

£o  effet,  l'examen  des  cercles  ou  circulations  cons- 
tmits  par  les  théoriciens  arabes  pr-ocèdent  de  bases 
différentes.  Celui  que  nous  avonsTcproduit  page'2732 
montre  que  le  nawa  pouvait  commencer  par  la  note 
éal.  Bans  ce  cas  il  se  traduirait  j>ar 
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Or,  on  sait  que  les  Arabes  avaient  la  connaissance 
du  'ton  majeur  et  du  ton  TniTimir  :  Us  jxe  pouvaient 
pw  oubHer  tffote  le  premier  intervalle  des  deux 
échelles  ci-dessus  n'est  pas  éjgal  dans  les  deux  modes 

9_ 

10 

et  que  la  transposition  d'un  mode  ne  donnait  pas 
k  «èffie  valeur  théeritftte  à  la  phtpart  des  inter- 
valles coaofposant  ou  ses  tétraobordes  <ouea  sépa- 
rante. 

9n  -est  denc  Umûé  -à  éuïÉiUsti  .la  xonjecture  ipie 
ckttq«e  mode  devait  ufie  tonique,  par -conséquent  que 
la  note  initiale  n'était  pas  indifférente,  comme  le  lais- 
serait croire  le  tabiean  de  -f^^ft  ed  fitn. 

Taut-îl,  comme  le  fait  Land,Tapportcrces  modes 
à  nos  échelles  modernes  et  dire  : 

Qekaq  est  notre  fa  majeur  «commençant  par  la 
doniiuante; 

Ahousaliq  :  ré  j?  majeur  commençantparlasep- 


iraq  :  fa  majeur  avec  "S»  et  T»  diminuées  d'un 
comma  pythagorique,  le  2«  et  le  6«  également  dimi- 
nuée et  une  5«  grave  comme  degré  supplémentaire  ; 

Zirafqend  :  gamme  artificielle  composite; 


Nawa  :  mi  b  majeur  commençant  par  la  sixte; 

Rast  :  fa  majeur  avec  3*  et  7«  diminués  d'un  comma 
pylhagorique  ; 

Isfahan  :  rast  enrichi  de  la  5«  grave; 

Bourzouk  :  ut  mineur  avec  2«,  ^'^  et  7«  diminuées 
d'un  comma  et  une  5«  grave  supplémentaire  ; 

Zenkola  :  rast  avec  une  seconde  mineure  ; 

Râhawi  :  fa  mineur  commençant  par  la  5«  avec 
altérations  de  la  6«,  7«  et  2«; 

Hajaz  :  si  b  majeur  commençant  par  la  2^  avec  3« 
6«et7«  diminuées; 

Hosaini  :  mi  b  majeur  avec  3«,  6«  et  V  diminuées. 

Ces  identifications  sont  purement  hypothétiques- 
-elles  permettent  seulement  &  des  musiciens  occiden- 
taux de  mieux  comprendre  les  modes  que  l'on  rap- 
porte ainsi  à  des  gammes  connues  d'eux;  elles  ne 
donnent  aucune  précision  sur  la  tonique  réelle  des 
modes  arabes,  point  important  que  Safi  ed  Din  et  les 
nulres  auteurs  ont  négligé  d'éclairer. 

Cependant  c^  toniques  mit  dû  exister.  On  en  trouve 
des  traces  dans  les  axoazat  mala,  salmak  et  shahnaz 
que  Safi  ed  Din  lui-même  ne  fait  pas  commencer  par 
la  note  alif. 

Enfin  la  musique  moderne  turque,  héritière  incon- 
testée des  musiciens  arabes  et  persans,  attribue  à 
chacun  de  ses  modes,  dont  beaucoup  portent  encore 
les  vieux  noms  des  modes  arabes,  une  tonique  par- 
faitement définie  qui  se  trouve  placée,  suivant  le  cas, 
au  1",  2*,  3»  ou  4«  degré  de  l'échelle  modèle.  De 
même  chez  les  Arabes  du  Maghreb  certains  modes 
paraissent  avoir  une  tonique  assez  définie,  puisque  les 
praticiens  répugnent  à  transposer  nn  mode,  le  sika, 
par  exemple,  et  le  mouàl,  reconnaissant  à  la  note  ini- 
tiale si  ou  fa  un  caractère  de  tonique  bien  marqué. 


* 


Il  est  des  figures  qui  xeviennent  souvent  dans  les 
traités  anciens  :  ce  sont  celles  qui  représenteraient 
la  démonstration  géométrique  de  la  nature  des 
modes  et  la  façon  dont  ils  s'engendrent  tous. 

Chaque  mode  y  est  figuré  par  une  circonférence 
sur  laquelle  sont  placés,  à  égale  distance,  18  points. 
On  a  ainsi  les  17  intervalles  d'une  gamme.  (Voir  les 
figures  page  2737.) 

Une  première  ligne  est  tirée  du  point  1  au  point  8  : 
cela  donne  la  quarte  du  point  initial  :  une  deuxième 
ligne  tirée  du  point  8  au  point  18  donne  la  quinte  du 
point  8  et  l'octave  du  point  1. 

Le  tétrachorde  et  le  pentachorde  étant  ainsi  obtenus, 
d'autres  lignes  sont  tracées  allant  des  points  fixes 
1-8-18  aui  autres  points  de  la  circonférence  qui 
correspondent  aux  degrés  variables  .du  mode  :  on 
obtient  ainsi  une  série  de  points  reliés  entre  eux  par 
des  cordes  formant  non  pas,  comme  l'a  cru  Fétis*, 
des  triangles  inscrits  en  raison  de  la  nature  desinter- 
valles de  mode,  mais  des  cordes  déterminant  la 
mesure  de  l'intervalle  par  rapport  à  une  circonfé- 

ISAlKAa 

rttttUt?. 

Ainsi,  pour  obtenir  la  figure  du  mode  ockaq,  après 
avoir  fixé  les  sons  invariables  1-8-18,  on  tire  : 

Une  ligue  du  point  8  au  peint  15,  ce  qui  place  le 
7«  degré  ; 

Une  ligne  du  point  _1  au  point  il,  ce  qui  place  le 
&•  degré  ; 

Une  ligne  du  point  11  au  point  18,  ce  qui  place  le 
4*  degré  ; 


1.  Fétis,  ouvr.  cité,  p.  41. 
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Une  ligne  du  point  4  au  point  H^  ce  qui  place  le 
«•  degré; 

Une  ligne  du  point  14  au  point  7,  ce  qui  place  le 
2«  degré. 

Les  lignes  ainsi  tracées  ont  pour  eifel  de  déterminer 
les  cordes  de  la  quarte  do-fa,  de  la  quinte  fa-do,  de 
Li  quinte  ré-la,  de  la  quarte  mi-Zo,  de  la  quarte  sol- 
do,  de  la  quarte  fa^û  b  et  de  la  aixie  ds-ia. 

Mais  si  Ton  examine  et  si  Ton  compare  entre  elles 
les  figures  des  aiodes  ^ehaq,  abouiOiik,  zirafkend, 


Ochoq. 


nawa,  nist,  isfahan,  reproduites  par  Kosegarlen  et 
Fétis  comme  donnant  la  clef  mathématique  de  la 
formation  de  ces  modes,  Ton  est  bien  obligé  de  cons- 
tater que  les  cercles  sont  des  ûgures  représentatives, 
des  graphies  géométriques  qui  n'aboutissent  à  rien 
autre  qu*à  la  fixation  des  points  occupés  par  les  huit 
notes  d'une  échelle  sur  une  circonférence  divisée  en 
18  segments.  Indépendamment  des  points  fixes  l-8-18« 
le  (racé  des  cordes  ne  parait  pas  procéder  d'une  règle 
immuable. 


Ahotizelik, 


Jtaflf. 


Zirakfend. 


Jsfalian. 


Fio.   127. 


Ainsi  les  cordes  réuniflseut  suocessiTement  dans 
les  aiz  medes  flgurés  les  degrés  suivants  : 


KaiAQ 

JlBOUaBLIK 

xiBAncsno 

J«AWA 

RAST 

ISFABAN 

1 — 1 

1—4 

1—4 

1—4 

1—4 

1—4 

1—5 

1--5 

1-^5 

8—5 

S^5 

.2—5 

f— 5 

«—6 

2—6 

2—6 

3—6 

3—6 
3—7 

3—6 

3—7 

3—6 

3—6 

3—6 

4—6 

4—7 

4—7 

4—7 

4—7 

4—7 

4—8 

4— S 

4—8 

4—8 

4—8 

4—8 

5—8 

5—8 

On  peut  remarquer  que  Tinlermlle  1-5  n'est  tracé 
que  pour  les  modes  donnant  une  quinte  juste  ;  que 
la  quarte  4*7  est  tracée  partout,  sauf  dans  le  cercle  de 
rast  qui  ne  porte  pas  même  le  chiffre  15  correspon- 
dant au  septième  degré  «ib;  ^ue  Tintervaile  2-o, 
formant  cependant  des  quartes  justes  en  aciiaq  et 
^nabouzelik,  na  pas  été  tracé  dans  leurs  cercles; 
q«e  l'intervalle  5-8  qui  définit  le  second  tétrachorde 
n'est  pas  tracé  partout,  etc. 

Les  explications  données  par  les  auteurs  arabes 
restent  confuses  et  ne  laissent  pas  apparaître  la  règle 
qui  aurait  donné  à  ces  figures  la  valeur  d'une  repré- 
sentation, sinon  du  procédé  de  formation  des  modes, 
tout.au  moins  des  rapports  de  leurs  divers  intervalles; 
elles  sont  un  procédé  de  mesure,  et  non  un  procédé 
4e  construction. 


«  * 


Telle  qu'elle  nous  apparaît  maintenant  par  les  trai- 
tés des  auteurs  dont  nous  venons  de  rechercher  le 


témoignage,  la  musique  arabe  ancienne,  nous  vou- 
lons dire  jusqu'au  xiii^  siècle,  se  serait  constituée  sur 
un  fonds  local  par  deux  sortes  d'apports. 

C'est  d'abord  l'inUuenoe  persane  qui  s'infiltre  dans 
le  Hedjaz  et  l'Iraq  par  l'immigration  d'ouvriers  per- 
saus  et  par  les  réformes  introduites  par  des  musi- 
ciens autorisés,  à  la  suite  de  leurs  voyages  eu  Perae. 
Celte  influence  fut  assez  considérable;  elle  est  mani- 
feste dans  les  noms  des  noies,  des  cordes  d'instru- 
.ments  et  des  modes,  dans  l'introduction,  après  le 
X*  siècle,  de  la  WQ$la  penane,  contre  laquelle  réagit 
le  musicien  Zalml  avec  sa  tentative  de  tierce  neutre. 

Mais  c'est  surtout  l'influence  grecque  qui  domine 
la  musique  arabe  du  x*  au  xiii*  siècle,  qui  lui  impose 
ses  règles  théoriques,  ses  procédés  de  mensuration, 
son  goût  pour  les  fictions  mathématiques,  les  dia- 
grammes, la  catapycnose ,  sa  passion  dialectique  et 
sa  métaphysique.  Les  musiciens  oélèbres  vont  sou- 
vent se  former  chez  les  Grecs,  et  les  chœurs  des  chan- 
teuses grecques  sont  un  luxe  recherché  à  Bagdad  dès 
le  début  du  Khalifat. 

Al  Farabi  et  plusieurs  de  ses  continuateurs  semr 
blent  dominés  par  une  pensée  unique  :  gréciser  la 
musique  arabe. 

Ils  ne  se  demandent  pas  un  instant  si  le  sentiment 
esthétique  de  leurs  contemporains,  nés  depuis  si  peu 
de  temps  à  la  civilisation  raffmée  des  villes  et  pour 
la  plupart  restés  encore  à  l'état  fruste  de  leurs  ancê- 
tres nomades,  s'accommodera  des  conceptions  artis- 
tiques des  peuples  de  THellade.  Ils  ne  cherchent  pas 
en  eux-mômes,  dans  le  tempérament  et  les  idiosyn- 
crasies  de  leur  race,  les  bases  d'un  art  qui  serait  bien 
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personnel  et  ne  devrait  sa  nature  et  ses  particula- 
rités qu*à  ses  sources  propres. 

Leur  préoccupalion  est  ailleurs.  La  Grèce  est  leur 
idéal,  et,  comme  Tavaient  fait  les  philosophes  arabes, 
les  théoriciens  arabes  cherchent  à  codifier  leur  mu- 
sique avec  les  principes  de  la  tnusîque  grecque.  Py- 
thagore,  Aristote  et  Aristoxène  sont  leurs  modèles, 
et  leurs  traités  ne  sont,  par  moments,  que  des  com- 
pilations où  la  part  de  l'originalité  est  excessivement 
réduite. 

On  peut  d'ailleurs  le  reconnaître  d*une  façon  plus 
générale.  La  valeur  réelle  de  la  science  arabe  a  été 
quelque  peu  surfaite.  Les  Arabes  ont  eu  des  ma- 
thématiciens, des  astronomes,  des  médecins;  mais 
quand  on  parcourt  leurs  ouvrages  on  est  frappé  du 
peu  d'originalité  qu'ils  y  montrent.  Les  œuvres  per- 
sonnelles y  sont  rares;  par  contre,  les  traductions, 
les  compilations  et  les  commentaires  en  constituent 
le  fond  principal. 

Dans  les  arts  arabes  on  s'accorde  à  reconnaître 
la  même  absence  d'une  personnalité  accusée  pour 
constituer  un  genre  propre,  une  marque  spécifique 
issue  de  la  race. 

En  architecture  comme  dans  les  arts  plastiques 
et  industriels,  les  Arabes  n'ont  pas  d*art  propre, 
qu'ils  apportent  avec  eux  dans  leurs  conquêtes, 
qu'ils  imposent  et  qui  se  révèle  par  des  traits  essen. 
tiels  :  en  Syrie  l'art  arabe  est  syrien;  il  est  copte  en 
Egypte,  byzantin  en  Asie  Mineure,  romano-berbère 
en  Afrique,  romano-ibère  en  Espagne,  parthe  et  sas- 
sanide  en  Perse  et  en  Mésopotamie'.  Sous  les  appa- 
rences d'un  programme  uniforme  et  de  formules 
imposées,  les  Arabes  provoquent,  partout  où  ils  s'ins- 
tallent, une  évolution  accentuée  des  arts,  mais  sans 
en  dégager  les  manifestations  de  la  saveur  locale  ca- 
ractéristique appartenant  à  chaque  pays  occupé. 

Nous  avons  cité  plus  haut  l'aveu  de  leur  historien 
Ibn  Khaldouu  :  il  définit  totalement  l'inaptitude  per- 
sonnelle des  Arabes  à  se  composer  un  art  sur  leur 
propre  fonds. 

Pour  bien  comprendre  cette  inaptitude  il  faut  rap- 
peler que  l'Arabe  descendait  du  Shasou,  ce  pillard  du 
désert,  connu  depuis  l'époque  d'Abraham  pour  rôder 
dans  la  presqu'île  du  Sina!  en  quête  du  butin  h 
faire.  A  l'étal  nomade  il  n'avait  ni  constitution  poli- 
tique ni  constitution  religieuse;  son  culte  se  résu- 
mait à  un  fétichisme  planétaire  variant  de  tribu 
à' tribu;  ses  mœurs  étaient  celles  de  primitifs  pil- 
lards; en  dehors  de  la  famille  il  ne  reconnaissait 
aucune  autorité  et  sa  culture  intellectuelle  était  nulle» 
Quand  parut  Mohammed,  vingt  siècles  de  brigandage 
et  de  vie  pastorale  le  préparaient  mal  à  la  vie  de 
relation  autrement  que  pour  conquérir  et  détruire'. 
Si  bien  que  lorsque  le  succès  de  ses  armes  lui  cons- 
titua un  empire,  lorsque  des  villes  et  des  palais  rem- 
placèrent les  tentes  d'autrefois,  cette  civilisation  raffi- 
née, de  luxe  ostentatoire,  de  plaisirs  matériels,  dut 
recourir  le  plus  souvent  aux  étrangers.  Les  khalifes 
employèrent  à  l'édification  de  leurs  monuments  les 
artistes  et  les  ouvriers  des  peuples  tour  à  tour  sou- 
mis à  rislamisme,  et  ces  artistes  marquèrent  Tœuvre 
dont  ils  étaient  chargés  de  leur  empreinte  particu- 
lière :  c'est  ainsi  que,  suivant  les  pays  envisagés,  on 
constate  dans  les  arts  musulmans  les  influences  des 
Alexandrins,  des  Perses,  des  Grecs  et  des  Syriens, 
voire  des  chrétiens  d'Occident.  Gela  tient  à  ce  que 


1.  Cf.  Saladix  et  MiGKON,  Jlanuel  d'art  miisidman. 

2.  A.  Gatkt,  Troii  Étapes  dCart  en  Egypte, 


rislam  subjugua  des  peuples  dont  la  civilisation 
était  supérieure  à  la  sienne,  et  n'arriva,  partout  où  il 
s'installa,  qu'à  créer  une  variation  spéciale  de  l'arl 
local  à  l'usage  des  musulmans. 

En  ce  qui  concerne  la  musique,  les  théories  grec- 
ques servirent  de  modèle  à  presque  tons  les  théori- 
ciens arabes  :  leurs  traités  se  composent  principale- 
ment des  compilations  de  Pylhagore,  d'Aristote  et 
d'Aristoxène. 

Comme  les  Grecs,  ils  prennent  les  rapports  fixes 
entre  la  longueur  des  cordes  qui  donnent  l'octave,  la 
quinte  et  la  quarte,  comme  point  de  départ  de  leur 
théorie,  mathématique  et  mystique  à  la  fois  :  c'est 
d'eux  qu'ils  apprennent  à  faire  de  la  musique  un  art 
du  nombre  et  à  la  codifier  au  moyen  de  diagram- 
mes, de  figures  géométriques,  de  proportions  qui 
rappellent  les  mensuralistes  réduisant  la  sensation 
musicale  à  des  évaluations  quantitatives. 

Des  Grecs  ils  reçoivent  les  notions  des  rapports 

2  3  4  9  243 

V  2»  3'  8***^  >^eTfX[ifli,  —,  qui  n'est  pas  un  intervalle, 

mais  une  difi'érence  d'intervalle;  du  Steaiç,  qui  est 
un  passage  entre  deux  intervalles  définis;  du  tétra- 
chorde,  élément  essentiel  de  la  mélodie  et  de  la 
gamme;  des  intervalles,  dont  la  nature  constitue 
le  genre  et  dont  Tordre  constitue  le  mode.  Ils  leur 
empruntent  les  règles  et  le  dictionnaire,  les  systè- 
mes continus  ou  interrompus,  conjoints  et  disjoints, 
les  circulations,  les  classifications.  Al  Farabi  et  Sali 
ed  Din  discutant  sur  la  production  du  son  rappellent 
Aristote  et  ses  controverses  avec  les  Pythagoriciens, 
et  nous  retrouvons  chez  les  auteurs  arabes,  avec 
l'abus  de  la  règle  et  du  compas,  avec  l'enthousiasme 
dialectique  et  l'esprit  d'analyse  poussé  aux  plus  inu- 
tiles minuties,  toute  la  théorie  grecque,  les  conso- 
nances et  les  dissonances,  le  ton  entier  différence 
entre  la  quinte  et  la  quarte,  les  procédés  et  les  termes 
mêmes  dont  se  sert  Euclide  pour  ajouter  ou  retran- 
cher deux  intervalles,  les  rôles  assignés  à  la  mèse  et 
aux  autres  notes,  le  système  parfait,  les  gammes 
utiles  et  les  gammes  inutiles,  toute  la  théorie  du 
rythme  et  surtout  le  principe,  essentiel  et  formel, 
d'un  art  musical  homophonique. 

Mais,  il  faut  bien  l'avouer,  les  théoriciens  arabes, 
préoccupés  de  l'imitation  servile  d^s  théoriciens  grecs, 
manquent  d'ampleur  et  de  souffle  quand  ils  cher- 
chent à  se  livrer  à  des  considérations  philosophiques 
sur  la  musique.  A  peine  se  souviennent-ils  des  suc- 
cesseurs de  Platon  étudiant  les  effets  moraux  des 
modes.  On  sent  qu'ils  remanient  des  matériaux  étran- 
gers, qu'ils  se  meuvent  sur  un  terrain  qui  ne  leur 
appartient  pas  en  propre;  souvent  ils  associent  des 
choses  contradictoires  et  semblent  ne  pas  compren- 
dre le  fond  de  la  pensée  qu'ils  traduisent. 

Toute  la  période  qui  va  des  premières  années  de 
l'Islam  au  xiii«  siècle  est  cQ^ractérisée  par  ces  deux 
directives  principales  :  apports  persans ,  théorie 
grecque. 


•  ♦ 


Il  est  facile  de  constater  que  ces  deux  directives 
ont  persisté  pendant  toute  la  période  suivante  et 
qu'elles  ont  survécu  en  partie  jusque  chez  les  musi- 
ciens modernes,  par  la  survivance  extraordinaire  des 
traditions  et  le  repliement  sur  lui-même  de  Tari  mu- 
sical arabe. 

Après  Safi  ed  Din,  du  xiii*  au  xvii^  siècle,  les  écri- 
vains ne  sont  pas  rares,  mais  leurs  ouvrages  repro- 
duisent à  peu  près  fidèlement  les  théories  et  les 
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méthodes  de  leurs  prédécesseurs  illuslres.  Moha- 
med ben  Scerami  commente  le  livre  des  Frères  de  la 
Pure^^;!' historien  Ibn  Khaldoun  compile  les  auteurs 
des  siècles  précédents;  Mohammed  ben  Habler,  en 
Espagne,  traite  en  chroniqueur  de  la  musique  sacrée 
et  de  la  musique  profane;  le  Persan  Mahmoud  ben 
Messoud  Ghirazi  consacre  une  partie  de  son  grand 
oavrage  à  la  musique;  Abdel  Qader  Ibn  Ghaîni- com- 
mente SaQ  ed  Din  et  publie,  dit- on,  la  musique  notée 
de  ses  compositions  dans  un  livre  depuis  longtemps 
perdu;  le  Turc  Mohammed  al  Lattaqui  précise  les 
influences  persanes,  et  quelques  traités  anonymes 
rééditent,  parfois  sans  les  comprendre,  les  écrits  des 
anciens.  U  n*y  a  pas  beaucoup  à  glaner  dans  ces 
redites  et  ces  compilations;  tout  au  plus  y  trouvons- 
nous  confirmation  des  notions  admises  par  les 
siècles  précédents. 

L'échelle  diatonique  de  dix-sept  degrés  à  Toctave, 
continuée  sur  le  système  parfait  de  deux  octaves,  est 
admise  désormais  sans  discussion.  Mais,  pour  faci- 
liter Texposé  de  cette  échelle  et  pour  échapper  à  la 
terminologie  prolixe  empruntée  au  nom  des  cordes 


et  aux  ligatures  d»  luth,  on  imagina  de  numéroter 
les  35  sons.  Les  mêmes  numéros  se  retrouvent  sur 
les  diagrammes  que  la  plupart  des  aut-eurs  donnent 
de  la  tablature  du  luth.  On  pent  donc  admettre  que 
la  théorie  était  fixée  dès  Safl  ed  Din. 

Les  12  maqamat  ainsi  présentées  par  plusieurs 
traités,  ochaq,  naxoa,  abouselik,  rasl,  Iraq,  isfahan, 
zirafkend,  bouzourk,  zenkola,  râham,  hosaïni,  hedjaz, 
n*ont  entre  elles  que  des  difTérences  insignifiantes, 
attribuées  par  les  traducteurs  à  des  erreurs  de  copis- 
tes. Elles  s'accordent  avec  les  échelles  que  nous  avons 
données  page  2736. 

Elles  démontrent  Terreur  de  Kiesewetter,  de  Villo- 
teau^  de  Fétis  et  de  leurs  compilateurs,  prenant  pour 
règle  une  valeur  égale  des  dix-sept  degrés  de  l'échelle 
qui  aurait  divisé  le  ton  en  tiers  de  ton  égaux. 

Kiesewelter,  en  effet,  partant  de  cette  hypothèse 
que  rien  ne  justifie  et  qu'il  faut  ruiner  définitive- 
ment, adopte  des  signes  spéciaux  pour  désigner  les 
deux  intervalles  égaux,  les  deux  tiers  de  ton  qui  s'in- 
sèrent entre  deux  sons.  La  gamme  arabe  prend 
ainsi  la  physionomie  suivante  : 
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la  corde  à  vide 

la  superflue 

la  voisine  de  l'index 

l'index 

la  mojenne  ancienne 


et  il  en  déduit  que  la  tablature  du  luth  était  la  sui- 
vante : 


Cette  interprétation  est 
absolument  erronée  :  ni 
Safl  ed  Din,  ni  Schirafi,  ni 
Abdelkader,  ni  Tauteur 
que  Laborde  appelle  Aboul 
Vefa  et  qu'Hammer-Purg- 
stall  appelle  Ibn  ai  Wefa 
Dschufdschani ,  n'autori- 
saient, par  leurs  explica- 
tions cependant  fort  clai- 
res, des  tons  partagés  ainsi 
en  parties  égales  pas  plus 
dans  la  pratiqué  du  luth 
que  théoriquement  ^ 

Mahmoud  Schirazi  donne 
la  recette  suivante  pour 
établir  le  tétrachorde  : 


le  milieu  de  Pinslrument 
l'annulaire 

le  petit  doigt 


1.  Kiesewetter  ne  coadamne-l-il 
pAi  loi-mème  son  inUrpréUtioa 
<|iiaad  il  écrit  (p.  30,  note  ***)  à  pro- 
pos de  Tîntorvalle  appelé  thanin 
et  da  qanrt  de  cet  iotcrvalle  : 

«  Ud>eiiiaapt  gestch*ich,  die 
g»nie  Slelle  in  der  Fortsetzung 
nieht  za  Tentefaen.  > 
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FiG.  428.  ~  Tablature  du  luth  d'après  Kiesewelter. 
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Ligature  Vni=r=-de  la  corde; 

g 
Ligature  !V    =-; 

Ligature  VII  =  IVx|  =  U; 

-vnix?=g; 

—      V       ?  — ?*5 


11  en  résulte  ^ue  les  17  intervalles  de  sa  gamme 
sont  disposés  de  façcm  à  être  soccessiTement  sépairés 
par  mn  limttia  et  un  «onmia.  Et  voici  la  saccessioa 
ainsi  obtefiue. 


Ligature  V 
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De  sortie  ^oe  les  huit  ligdlunes  se  ^lacetft  MOMsat^ 
vemenlHle  fâ(<m  à  oottpesiM*  les  ^iftervalleë  : 

1.  Cotde  à  vide     1     i>o 

2S6 
^9049 


I. 
II. 


III. 


IV 


IL 


IIL  — 


IV.  — 


V.  — 


VI.  — 


vn.        — 


VIIL  — 


65396 
•8 

9     • 
27 

32 
6661 

8192 
64 

81     • 
3 
4     • 


Corde  à  vide. 
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iëïë 

59019 

65  596 

8 

9 
27 

61MS1 


V.      r. 


VI. 


VII.        ^ 


vin. 


tti 


m 


FA 


ïx. 


&. 


XI. 


XII. 


XIII. 


S9lt 
64 

«1 
3 

4 

1014 
177  117 

262144 
2 

3 

81 

128 
19  68 


xrv.      ~ 


XV.        -- 


11  faudrait  singulièrement  torturer  les  chiffres  .pour 
trouver  ici  une  division  en  parties  égales  du  ton, 
quand  apparaît  au  contraire  uniquement  la  succes- 
sion des  limina  et  des  comma. 

Quant  à  Abdel  Qader  ben  Ghaini,  voici  comment 
il  nous  apprend  à  diviser  Foctave  : 


XVI. 


XVII. 


XVIII. 


32  788 

18 

27 

9^ 

16 
2187 

4096 
531441 

1  048  57» 
1 

2 


1  2 
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XII 
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11=       -— - 
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III  =-X     VI  = 
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X  =  ^X    111  = 

XVII=îx     x  = 
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xin  =  ^x  xi= 
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9 
27 

32 

243 
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128 

81 
729 

1024 
2  187 

4  095 
6  501 

8  192 
59  049 

65  536 
177  147 

262  144 
531  441 

1  048  576 
19  683 
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8 
VII  =  -X 


iv  =  ?i 

81 
3  18 

xiv=-xvn=- 


Il  n'y  a  donc  pour  les  18  tiers  de  ton  de  Villoteau^ 
les  15  tiers  de  ton  de  Fétis,  ni  l'ombre  d'un  témoi- 
gnage historique  ni  Texcuse  d'une  erreur  d'inter- 
prétation. Gomme  Tavaient  fait  leurs  pré- 
décesseurs, les  théoriciens  arabes  du  iiv*  et 
du  xvi<  siècle  arfirmeilt  la  permanence  des 
gammes  dans  la  composition  desquelles 'ne - 
sont  jamais  entrés  les  tiers  de  ton  égauï. 
Sans  doate,  avec  la  formation  de  Villoteau 
on  obtenait  deux  octaves  pareilles  et  on 
pouvait  transposer  les  modes  sur  telle  ou 
telle  tonique.  Ges  avatitages  'ne  paraissent 
pas  avoir  tenté  les  masiciems  arabes;  ilss>n 
sont  tenus  aux  gammes  dont  tious  avons- 
montré  la  formation  et  ottt  méconim  toute 
sorte  de  gammes  tempérées. 

A  ce  moment,  les  dix-sept  de^és  de  la 
gamme  arabe  portaient  des  noms  empruntés^ 
aux  noms  des  modes.  Si  nous  représentons 
ces  degrés  par  la  notation  que  nous  avons- 
adoptée,  on  avait  l'échelle  suivante  : 
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Dans  cett6  noraenclaiiipe  figurent  des  noms  per- 
sans adoptés  autrefois  et  des  noms  nouvellement 
cités  :  tels  sonA  yekhah,  doukaK  sihki^,  toharkah,  qui 
sigDiÛant  i'«,  â«,  3*  et  4*  pl&ce.  Certaines  notes  sont 
exprimées  par  le  mot  nim  précédant  uo  mot  comme 
hayati,  'hoead,  mahour,  qui  appartenait  à  Toctave  supé- 
rieure, comme  on  le  verra  dans  la  gamme  arabe 
moderne. 

U  aurait  été  intéressant  de  savoir  quelle  liaison 
existait  entre  certains  de  ces  sons  et  les  modes  mé- 
lodiques qui  portaient  les  mêmes  noms,  d'autant  que 
la  première  place  de  yekhah  est  donnée  à  Yut,  tandis 
que  les  2«,  3*  et  4«  sont  ajttribuées  au  soly  au  Za  et  au 
^ip.  Nous  mianquons  de  données  pour  pénétrer  ce 
fait.  Cependant  Land^  le  rapproche  du  passage  sui- 
vant d'un  des  auteurs  anonymes  de  Villoteau  : 

«  La  base  du  chaat  naturel  est  composée  de  huit 
sons  mélodieux  qui  sortent  naturellement  du  gosier 
et  dont  le  premier  est  dans  un  rapport  direct  avec 
k  dernier;  aucun  autre  que  ceux-là  ne  peui  être 
produit  naturellement  par  la  voii.  On  les  nomme 
la  circulation  (gamme)  propre  du  roât.  Ils  ont  été 
appelés  ainsi  parce  que  ra$t  en  persaa  signifie  droit.  » 

Considérant  que  la  tierce  et  la  septième  diminuées 
rapprochent  la  gamme  du  rast  de  la  ^^unme  natu* 
relie,  tandis  que  celle  à^ochaq  est  diatonique  et  doit 
à  cette  propriété  le  rang  de  normale  qu'on  lui  a 
déféré  plus  tard  au  détriment  du  roèt,  comparant  la 
série  complète  rapportée  pa^  Yiiloteau  (yehkak  ou 
rosi  !•',  doukah  2*,  siMkah  3%  tduirkah  4%  pen^Mah  5*, 
cheehakah  6«  ou  fwçaïni,  hef%kah  1%  Land  conclut 
à  nouveau  : 

«  Tout  conspire  à  nous  persuader  que  bien  avant 
CaQio'ddir  il  y  avait  une  gamme  dîiatouique  persane 
considérée  comme  aormale,  commençant  par  la  toni- 
que propre,  ayant  rintervalle  de  aépamtion  au  milieu 
et  les  deux  tétrachordes  construits  sur  le  même  plan, 
à  la  tierce  plus  naturelle  que  le  dilon.  Enfin  le  mode 
type,  à  Tori^ine  de  Tétude  théorique  des  makamat, 
était  tout  simplement  notre  gamme  majeure;  c'est 
elle  qu'on  entendait  par  rast  ou  le  mode  droit.  » 

Cette  tradition  se  serait  perdue  avant  le  xiu'  siè- 
cle sous  rinfluence  de  la  pratique  du  luth,  qui  de- 
mandait des  tétrachordes  liés  au  bas  de  Téchelle  : 
Tut  qui  était  auparavant  l'octave  inférieure  de  la 
quinte  ou  pendjkah  (5'),  prit  la  place  de  tonique  et 
de  premier  degré,  sans  qu'on  songeât  à  transposer 
les  autres  noms  ou  ce  qu'il  en  restait  aux  ré,  mi,  fa. 
Cela  expliquerait  les  noms  attribués  aux  notes  dans 
l'échelle  oi-dessus. 

Les  Instroments. 

Nous  avons  vu  (page  2699)  qu'Ai  Farabi  parle  d'ins- 
truments de  mélodie  parfaite  et  d'autres  de  mélodie 
imparfaite. 

«  Il  en  est  comme  des  cithares  et  comme  des 
trompettes;  il  y  en  a  beaucoup  dans  la  catégorie  de 
fiûles.  Les  instruments  à  cordes  se  distinguent  par 
leurs  sons  et  la  catégorie  des  poésies  qu'ils  accom- 
pagnent. Il  y  en  a  pour  la  guerre  et  les  combats, 
pour  les  danses,  les  mariages,  les  réunions  joyeuses 
et  les  chants  d'amour.  » 

L'orchestrographie  de  la  période  que  nous  venons 
d'étudier  est  ausei  mal  définie. 

Le  luth  de  Safi  ed  Din  porte  cinq  cordes  :  celle  d'en 
haut  est  la  plus  grave,  et  les  quatre  suivantes  sont  : 


1.  Low  cit.,  p«  74. 


la  troisième,  la  seconde,  l'inférieure  et  l'aiguë.  Elles 
ont  entre  elles  œtte  relation  que  la  totalité  de  cha- 

cune  déciles  rend  le  même  son  que  les  -  de  celle  qui 

3 

est  située  au-dessous,  la  troisième  vaut  les  7  de  la 

4 

grave  et  ainsi  de  suite.  Le  système  parfait  est  com- 
pris entre  l'extrémité  grave  de  la  corde  du  haut  et 
l 'avant-dernière  touche  de  la  corde  du  bas. 

Al  Farabi  parle  d'un  luth  à  quatre  cordes  à  qua- 
tre ou  à  sept  louches.  U  cite  même  un  luth  à  dix 
touches  qui  auraient  été  disposées  ainsi  : 

a  —  corde  entière, 

b  —  externe  de  l'index, 

c  —  externe  de  l'index, 

d  —  extenie  de  l'index  relative  à  la  moyenne  per- 
sane, 

e  — .  externe  de  l'index  relative  à  la  moyenne  de 
Zahal, 

f  —  l'index, 

g  —  externe  de  la  moyenne, 

h  —  moyenne  persane, 

i  —  moyenne  de  Zalzal, 

h  —  l'annulaire, 

l  —  le  petit  doigt. 

Dans  cette  disposition  on  trouve  un  intervalle  ré- 
sonnant entre  0  —  /i,  b-^g,  g^L  La  ligature  d  est 
au  milieu  entre  a  et  la  moyenne  persane,  e  au  milieu 
de  a  —  i,  c  au  milieu  de  a  —  /*,  A  au  milieu  de  /'—A. 
Mais  la  plupart  des  théoriciens,  Safi  ed  Din  en  tète, 
ne  s'occupent  que  de  luth  à  sept  louches. 

On  peut  retenir  ici  que  Safi  ed  Din  parle  d'un 
plectre  mid^r'ab,  ce  qui,  rapproché  d'un  passage  d'Al- 
Khowarazmi,  indiquerait  qu'il  y  avait  deux  manières 
de  pincer  les  cordes,  le  plectre  et  les  doigts. 

Pour  étudier  le  luth  il  recommande  de  commencer 
à  s'exercer  à  frapper  une  seule  corde  laissée  libre  jus- 
qu'à ce  que  la  main  ait  acquis  l'habitude  de  passer 
d'une  corde  libre  à  une  autre.  En  frappaat  on  pro- 
nonce de  suite  taua  tanoy.  et  h  chaque  coup  que  la 
langue  donne  contre  le  palais  poop  prononcer  Vn,  on 
fait  correspondre  un  T;oap  du  plectre.  Le  plectre  des- 
cend pendant  qu'on  dit  n(k«  et  effectua  une  sorte  de 
mouvemeat  circulaire  que  l'on  arrive  à  irendre  régu^ 
lier.  Mais  si  Ton  veut  descendre  ainsi  sur  chaque 
syllabe  na,  on  est  forcé  de  remoniier  avec  une  grande 
rapidité;  car  il  faut  se  réserver  le,  tempe  de  descen- 
dre. Et  comme  il  est  essentiel^  pour  le  commeii^ant, 
de  bien  faire  cette  répartition  du  teo^s,  mieux  vaut 
pour  lui  employer  tout  le  temps  t(k  à  descendre  et 
tout  le  temps  na  à  remonter. 

Le  luth  est  l'instrument  par  excellence,  celui  des 
artistes  et  des  raffinés;  il  domine  la  musique  instru- 
mentale pendant  toute  la  période  que  nous  venons 
d'étudier. 

Le  luth  primitif,  si  l'on  en  croiit  certaines  figures, 
avait  des  cordes  qui  partaient  d'un  point  d'assené* 
blage  situé  au-dessus  du  sillet,  et  allaient  s'attacher 
au  bas  de  Tinstrument,  au  mocA^  Mais  cette  disposi- 
tion a  dû  être  abandonnée  de  bonne  heure  pour  en 
venir  au  parallélisme  des  cordes. 

D'autres  instruments  sont  assurément  en  usage. 

Al  Farabi  a  parlé  du  luth,  du  tanbour  de  Bagdad,  du 
tanbour  de  Khorassan,  des  fiûtes  ouvertes  simples  ou 
doubles  et  des  flûtes  à  anche,  du  rabab,  du  m'azaf, 
du  çandj. 

Ces  instrumrats  ont  dû  être  employés  assez  long- 
temps. 
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Nous  allons  les  retrouver,  avec  des  variantes,  dans 
TEspagne  musulmane  ;  et  comme,  en  pays  d'Islam,  la 
tradition  crée  une  véritable  continuité  de  coutumes 
entre  les  siècles  les  plus  éloignés,  nous  les  rencon- 
trerons, plus  faciles  à  reconnaître,  chez  les  Arabes 
modernes. 


CHAPITRE  IV 
A  TRAVERS  L'ESPAGNE  MUSULMANE 

m 

Etant  donné  la  facilité  avec  laquelle  Tart  arabe 
reçoit  les  influences  du  milieu  où  il  fleurit  sans  for- 
melles réactions  personnelles,  on  peut  se  demander 
si  la  tradition  ne  faiblit  pas  par  moments  et  si  la 
gamme  arabe  resta  toujours  et  partout  celle  que 
nous  avons  déterminée  d'après  les  documents  au- 
jourd'hui connus. 

Ainsi  les  musiciens  arabes  d'Espagne  se  trouvè- 
rent en  contact  pendant  des  siècles  avec  la  musique 
occidentale.  On  pourrait  donc  penser  que  les  ten- 
dances déjà  si  marquées  et  bientôt  fortement  éta- 
blies vers  une  gamme  tempérée  ont  pu  contribuer  à 
modifier  les  échelles  auxquelles  restaient  fidèles,  de 
leur  côté,  les  artistes  de  Bagdad  et  de  Damas. 

Voici  d'ailleurs  qui  donnerait  de  l'intérêt  à  cette 
hypothèse. 

Dans  son  Viaje  literario  à  las  Iglesias  de  Espaiïa, 
Fr.  Jayme  Villanueva*  donne  des  extraits  d'un  Art  de 
jouer  du  luth  dû  à  un  anonyme  du  xv«  siècle,  re- 
nommé, dit-on,  parmi  les  Arabes  d'Espagne,  dont  le 
manuscrit  était  au  couvent  des  R.  P.  capucins  de 
Gérone. 

Le  manuscrit  s'intitule  : 

Sequitur  ars  de  puhatione  lambuti  et  aliorum 
similium  instrumentorum ,  inventa  a  Fulan  Mauro 
regni  Grenadpp. 

V  L'auteur  s'étonne  d'abord  que  les  i<  dons  du 
Saint-Esprit  aient  été  accordés  aux  infidèles  eux- 
mêmes  »,  au  point  qu'un  certain  Fulan,  Maure  du 
royaume  de  Grenade,  célèbre  parmi  les  citharistes 
espagnols  de  l'Espagne,  ait  pu  découvrir  per  pulsatus 
spiritus  scientiw  fart  à  donner  à  ceux  qui  aiment 
jouer  du  luth,  cithare,  viole  et  autres  instruments 
semblables.  Il  explique  ensuite  que  les  Arabes  indi- 
quent les  notes  par  les  lettres  de  leur  alphabet,  et 
que  tout  point  qui  est  sine  positione  alicuis  digitorum 
in  grupis,  ce  qui  veut  dire  qui  se  joue  sur  les  cordes 
sans  le  secours  des  doigts,  est  marqué  Alif. 

Puis  il  donne  la  tablature  dans  les  termes  sui- 
vants : 

<c  Primus  grupus  post  Alif  in  ipso  instrumento  est 
semythonium. 

«  Secundus  grupus  respondet  ipsi  Alif  per  thonum. 

«  Tercius  grupus.in  instrumento  respondet  ipsi  Alif 
cum  thono  et  semythono. 

«  Quartus  grupus  débet  correspondere  ipsi  Alif  per 
duos  thonos. 

«  Quintus  grupus  respondet  ipsi  Alif  per  duos  thonos 
cum  semythono,  et  sic  faciunl  dyathesaron. 

«  Sextus  grupus  dislat  ab  Alif  et  sic  faciunt  tri- 
tlionum. 

«  Septimus  grupus  respondet  ipsi  Alif  per  très  tho- 
nos cum  uno  semythono  et  faciunt  dyapentum,  » 

1.  Cité  par  Mitjika  dans  YOrientaihme  musical,  in  Monde  Orien' 
iah  1006. 


S'il  faut  en  croire  Michael  de  Gastellanos,  le  moine 
qui  transcrit  ainsi  la  théorie  du  luth  du  Maure  son 
contemporain  en  Van  1496,  les  musiciens  arabes  de 
son  temps  auraient  singulièrement  altéré  les  tradi- 
tions anciennes  et  auraient  pratiqué  une  gamme 
tempérée  indiscutable,  toute  différente  des  gammes 
de  Mahmoud  Schirazi  (xiv«  siècle)  et  d'Abdel  Qader 
ben  Ghaïni  (xv«  siècle). 

Cette  opinion  est  celle  de  plusieurs  auteurs  espa- 
gnols. 

Soriano  Fuerlès*,  après  avoir  donné  une  traduction 
très  défectueuse  du  manuscrit  d'Al  Farabi  de  rEscu- 
rial,  consacre  un  chapitre  à  prouver  que  les  Arabes 
perfectionnèrent  leur  système  musical  par  celui  des 
Espagnols  en  suivant  un  chemin  entièrement  opposé 
à  celui  des  musiciens  grecs.  Les  Arabes  de  la  péniu- 
sule,  selon  cet  auteur,  auraient  adopté  les  modes  que 
les  chrétiens  pratiquaient  dans  le  chant  religieux  dès 
les  premiers  temps  de  leur  domination  en  Espagne. 

«  Le  rast  allait  de  la  corde  Alif  à  la  corde  Dal  ou 
He  seconde;  il  avait  son  commencement  et  sa  fin  à 
la  corde  Dal  première  ou  grave,  et  ses  repos  ou  clau- 
suies  en  la  corde  Alif  première  ou  seconde. 

«  Le  irak  avait  ses  limites  de  la  corde  Be  grave  à 
la  corde  He  aiguë;  son  commencement  et  sa  fin 
étaient  à  la-corde  He  grave;  ses  repos  ou  clausules  à 
la  corde  Be  grave  ou  aiguè. 

«  Le  zirafkend  s'étendait  de  la  corde  Gim  première 
à  la  corde  Wan  seconde  et  parfois  montait  en  se- 
cond lieu  à  Zaîn;  son  commencement  et  sa  fin 
étaient  à  la  corde  Wan  première;  ses  clausules  et 
repos  au  Gim  grave  ou  aigu,  ou  encore  en  sa  3*  ma- 
jeure ou  sa  5«. 

«  Visfahan  avait  ses  limites  de  la  corde  Dal  pre- 
mière à  la  Zaïn  seconde  et  quelquefois  au  troisième 
Alif.  Son  commencement  et  sa  fin  étaient  en  la 
corde  Zaîn  grave,  ses  repos  aux  cordes  Do/  graves  et 
aiguës. 

Les  définitions  des  quatre  modes  principaux  de- 
vraient se  traduire  : 


$ 


Commencement 


Limites 
o" 


Fin 


xr 


xr 


Repos  ou 
clausules.. 


TT 


^ 


Commencement 


Fin 


331 


Repos  ou 
cl&usules 


É 


lîOL 


Fin 


xr 


xr 


■  ■ 


Repos  ou 
clausules 


Commencement 


Repos  ou 
clausules 


É 


Fin 


Repos  ou  Commencement    Repos  ou 
clausules  clausules 

Il  y  a  un  désaccord  flagrant  entre  de  telles  bases 
des  modes  et  les  indications  détaillées  données  plus 
haut  au  moyen  de  témoignages  précis,  et  il  en  faut 


|.      2.  Musica  Àrabe-Espaflola,  Barcelone,  1853. 
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déduire  que,  ou  bien  les  auteurs  espagnols  ont  nubl 
lu  les  théoriciens  arabes,  ou  bien  leur  désir  de  flat- 
ter Tamour-propre  national,  en  essayant  de  prouver 
que  les  Arabes  leur  ont  emprunté  leurs  modes,  les  a 
poussés  à  des  exposés  tendancieux ^ 

Nous  pencherions  volontiers  pour  la  dernière  hy- 
pothèse, car  elle  paraît  appuyée  par  d*autres  arûr- 
mations  singulières  et  infondées  des  auteurs  espa- 
gnols. 

Après  avoir  affîmié  que  les  Arabes  ont  pris  les 
modes  liturgiques  chrétiens  pour  former  leurs  douze 
modes  principaux  et  les  six  modes  dérivés  ou  mix- 
tes, Soriano  Fuertès  est  aussi  catégorique  en  ce  qui 
concerne  u  les  consonances  constitutives  du  mode 
majeur  et  du  mode  mineur  que  Al  Farabi  exprime 
avecles  nombres  proportionnels  6,  5,  4  et  15,  12,  10» 
les  trois  premiers  représentant  la  consonance  soi» 
mi,  do,  particulière  au  mode  majeur,  et  la  seconde  la 
consonance  si,  sol,  mi,  particulière  au  mode  mineur  ». 
Pour  lui  il  en  «  résulte  clairement  »  que  tout  cela  est 
déduit  du  système  de  saint  Isidore,  et  que  «  par  con- 
séquent Al  Farabi  a  emprunté  ses  principes  aux 
Espagnols,  et  non  aux  Grecs  ». 

Sur  cette  pente  notre  auteur  ne  sait  plus  s'arrêter. 
De  ce  que  les  Lusitaniens  et  les  Gallegos  notaient 
leurs  mélodies  sur  une  portée  de  onze  lignes  et  mar- 
quaient des  points  sur  les  lignes  s'il  s'agissait  de 
musique  pour  instruments  à  cordes,  dans  les  inter- 
lignes pour  les  instruments  à  vent,  il  déduit  que  les 
Grecs  avaient  reçu  ce  système  de  notation  des  Espa- 
gaob  à  répoque  où  les  empereurs  de  Byzance 
étaient  les  maîtres  de  l'Andalousie,  bien  avant  la 
domination  musulmane.  Ne  pouvant  pas  établir  que 
les  Arabes  aient  emprunté  leur  notation  aux  Grecs 
avant  la  conquête  de  TEspagne,  ou  qu'ils  ne  s'en 
soient  servis  qu'après  cette  conquête,  Soriano  Fuer- 
tès n'en  affirme  pas  moins  que  les  Arabes  d'Espagne 
annotèrent  leur  musique  au  moyen  de  signes  placés 
dans  les  sept  espaces  que  présentent  huit  lignes  ho- 
rizontales, «  système  dont  les  premiers  inventeurs 
furent  les  Espagnols  ».  Les  notes  étaient  représen- 
tées par  les  sept  premières  lettres  de  l'alphabet,  et 
sept  couleurs  indiquaient  la  plus  ou  moins  grande 
durée  des  notes,  u  c'est-à-dire  avaient  entre  elles  le 
même  effet  que,  chez  nous,  les  sept  premières  figu- 
res musicales...  La  couleur  jaune  posée  au  commen- 
cement de  l'une  quelconque  des  huit  lignes  signi- 
fiait que  l'espace  immédiatement  supérieur  était 
le  signe  Dal;  la  couleur  incarnat  était  pour  le  signe 
Alif  aigu.  En  plus  des  sept  couleurs  qui  signifiaient 
la  valeur  Ûxe  des  sons,  ils  avaient  certains  signes 
pour  indiquer  leur  durée  arbitraire,  bien  que  les 
notes  dussent  s'eiécuter  rapidement  comme  nous  le 
faisons  pour  les  groupes  de  deux,  trois  ou  plusieurs 
notes  d'ornement  appelées  communément  appogia- 
lures.  Cessons,  s'ils  étaient  de  mouvement  ascendant 
ou  descendant,  se  notaient  régulièrement  par  une 
▼irgule  qui  traversait  les  blancs  ou  espaces  particu. 
liers  des  signes  indiquant  les  divers  intervalles.  » 

Après  ces  déclarations,  qui  n'ont  aucun  fondement 
historique  et  ne  concordent  même  pas  entre  elles', 
Soriano  Fuertès  trouve  clair  et  manifeste  que  les 
«c  Arabes  de  la  Péninsule  pratiquèrent  l'harmonie 


1.  D'aatret  erreurs  non  moins  considérables  ont  élé  soutenues, 
noUmment  par  Viardot  {Bisai  nar  l'histoire  de»  Arabes  et  des  Maures 
ft Espagne,  Paris,  1833,  t.  Il),  qui  va  jusqu'à  prétendre  que  les  Ara- 
b«s,  non  seulement  avaient  une  notaUon  musicale,  mais  qu'ils  ont 
inventé  la  nôtre. 

2.  S.  P.  parle  de  sept  premières  lettres  de  l'alphabet  arabe  comme 


simultanée  d'une  tout  autre  manière  que  les  Arabes 
d'Orient,  parce  que  ces  derniers,  selon  l'auteur  de 
VEssai  sur  la  musique,  ne  la  pratiquaient  pas  à  la 
manière  des  Savoyards,  c'est-à-dire  toujours  fidèles 
à  la  consonance  de  la  tonique  de  leurs  chansons  et 
mélodies  ». 

On  ne  peut  accorder  aucune  créance  à  ces  affir- 
mations. 

Les  Arabes  n'empruntèrent  aux  Espagnols  aucun 
système  de  notation  musicale,  pour  la  bonne  raison 
qu'ils  n'eurent  jamais  de  séméiographie  :  les  diffé- 
rents manuscrits  d'Al  Farabi  sont  muets  sur  ce  point, 
et  les  traités  théoriques  qui  datent  d'avant  ou  d'après, 
abondamment  prolixes  sur  une  infinité  de  détails  sou- 
vent inutiles,  n'auraient  pas  manqué  de  fixer  ce  point 
intéressant  de  l'histoire  de  leur  art  musical. 

En  ce  qui  concerne  les  modes  empruntés  aux 
Espagnols,  les  écrits  arabes  dont  nous  avons  apporté 
les  témoignages  catégoriques  montrent  que  la  théo- 
rie de  la  musique,  des  intervalles  et  des  modes 
s'est  formée  de  toutes  pièces  en  Orient  sous  les 
infiuences  grecques  et  persanes.  Celte  théorie  a  pé- 
nétré en  Espagne  en  passant  par  le  Maghreb,  s'y  est 
conservée  pendant  plusieurs  siècles  malgré  les  con- 
tacts et  les  voisinages,  et  quand  les  Arabes  ont  été 
chassés  de  la  Péninsule,  ils  ont  rapporté  dans  le 
Maghreb  leur  art  musical  à  peu  près  intact,  et  nulle 
part,  dans  les  écrits  des  xiv«  et  xv*  siècles  qui,  s'il  en 
eût  été  autrement,  auraient  noté  ces  transformations 
importantes,  nulle  part  n'est  altérée  la  tradition  an- 
cienne, restée  caractéristique  de  l'art  musical  mu- 
sulman. 

Ici  il  faut  admirer  la  solidité  particulière,  d'ail- 
leurs propre  à  l'Islam,  de  cette  tradition.  Car,  si  elle 
eut  à  lutter  contre  le  milieu,  en  Espagne  notamment 
et  pendant  six  siècles,  elle  eut  à  lutter  aussi  contre 
les  anathèmes  des  puritains  musulmans,  qui  repri- 
rent des  discussions  périmées  et  disputèrent  pendant 
longtemps  pour  savoir  si  l'usage  de  la  musique  était 
permis  ou  non. 

Mohammed  ed  Salahi,  Arabe  d'Espagne,  écrit  au 
xiu*  siècle  un  grand  ouvrage  ayant  pour  titre  ^  :  Opus 
de  licito  musicorum  instrumentorum  mu,  musices  cen- 
sura et  apologia  inscriptum,  etc.  Il  s'y  fait  l'écho  des 
opinions  anciennes,  invoque  des  textes  nombreux, 
résume  la  controverse,  et  finalement  plaide  en  faveur 
de  la  musique,  qui,  si  elle  pouvait  être  l'objet  de  la 
réprobation  divine,  ne  «  devrait  pas  être  employée 
pour  réciter  le  Koran,  pour  faire  l'appel  à  la  prière 
et  pour  célébrer  les  louanges  de  Dieu,  comme  il  est 
d'ancien  usage  de  le  faire  ». 

Ces  discussions  théologiques  n'auraient  pas  d'in- 
térêt pour  nous  si  elles  ne  nous  apportaient  des 
renseignements  sur  certaines  particularités  de  l'art 
musical  arabe  et  de  sa  pratique  dans  la  péninsule 
ibérique. 

Ainsi  il  importe  de  recueillir  tout  un  pasisage  du 
Cheikh  Mohamoud  Ibrahim  Axalehi  dans  lequel, 
pour  mettre  d'accord  ses  contemporains  sur  les  ins- 
truments permis  ou  défendus,  cet  auteur  énumère 
les  instruments  en  usage  dans  l'Espagne  musulmane. 

«  Gomme  la  musique  et  les  instruments  sont  œu- 
vre de  la  joie  et  du  plaisir  du  cœur,  et  cela  se  mani- 
feste généralement  pour  les  noces,  festins  et  séances 

servant  à  la  notion  et  donne  lui-même,  au  lieu  de  la  série  alif,  ba,  ta, 
tzoj  djin^  ha,  kha,  la  série  alif,  ba,  djim,  dal,  he,  tcan,  xaln,  qui  est 
la  série  de  Safi  ed  Din. 

3.  Cf.  Casiri  in    Bibliotheca  Arabico-Hispana  Escurialensis,  1. 1, 
p.  527. 
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de  danses,  je  dis  que,  depuis  les  temps  les  plus  recu- 
les, les  Arabes  se  sont  servis  dans  leurs  fêtes  de  ma- 
riage et  de  fiançailles  du  Dufe,  que  plus  tard  on 
admit  à  ces  cérémonies  le  Guirbal  pour  accompa- 
gner le  Dufe,  et,  chez  les  grands  seigneurs,  le  Darbet 
ou  Darbit.  11  est  vrai  que  Tlman  Abou  Abdallah  Al 
Mejari,  dans  son  «  Traité  du  chant  avec  instruments  », 
dit  qu'il  n'en  est  pas  de  plus  propres  aux  noces  que 
le  Dufe  et  le  Guirbal  accompagné  du  battement  des 
mains  par  les  femmes,  parce  que  cette  musique 
échauflfe  et  réjouit  les  têtes,  sans  que  les  invités  s'a- 
perçoivent de  leurs  libations,  ajoutant  que  dans  les 
premiers  festins  du  genre  humain  il  ne  devait  pas  y 
avoir  d'autres  instruments  :  mais  cela  est  d'autorité 
et  de  rigueur  bien  grandes,  parce  que,  dans  de  tels 
cas,  sont  très  licites  le  tanbour  de  Cufa,  le  Mizamir, 
le  Luth,  le  Miazef,  le  Darbit,  le  tanbour  de  Téorbe 
et  la  Kithare  ainsi  que  beaucoup  d'autres  instru- 
ments à  cordes  qui  font  les  délices  des  soirées  dan- 
santes. 

(«  Les  instruments  que,  de  bonne  foi,  je  condamne 
pour  de  telles  fêles,  d'accord  avec  les  rigoristes, 
sont  le  Mizhar  et  le  Kebar,  comme  aussi  le  Gabal,  le 
Xahin  et  le  Casib,  parce  que  le  Cadi  Abou  Bekker  ben 
Al  Arafoi  disait  d'eux  qu'ils  conviennent  mieux  pour 
la  guerre,  pour  animer  le  combat,  que  pour  les  fes- 
tins. A  plus  forte  raison  est- il  de  la  plus  grande 
dépravation  d'user  de  ces  instruments  dans  la  mos- 
quée et  les  saints  pèlerinages,  comme  le  disait  TI- 
men  Abou  :  «  Us  parcourent  la  terre  dans  leurs 
«  pérégrinations  en  jouant  Tabals,  Xahiks  et  Doulzaî- 
'«  nas,  sans  respecter  les  alentours  de  la  maison  de 
«  Dieu,  et  jusque  dans  la  Kaaba,  et  le  Zemzem  et  le 
«  Trône  résonnent  de  leur  musique  profane.  »  Le  cadi 
Abou  Taieb  Allabar  rapporte  que  Xafey  était  telle- 
ment incommodé  par  le  Tof-Tof  joué  avec  le  Kasib 
on  Doulzaine  qu'il  se  mettait  de  mauvaise  humeur 
et  ne  pouvait  méditer  le  Koran.  A  ce  sujet,  el  Tor- 
tosi  raconte  ce  propos  de  lui  :  «  Le  prophète  Maho- 
«  met  serait  né  dans  une  autre  terre  si,  de  son  temps, 
«  on  avait  joué  du  Tof-Tof  avec  Doulzaine.  »  Mais  tout 
cela  ne  prouve  rien,  parce  que  Aben  Cahena,  dans 
son  «  Explication  du  délit  »,  assure  qu'il  est  aussi 
louable  et  honnête  de  joner  du  Tof-Tof,  Kasib, 
Xahih,  qu'il  est  licite  déjouer  du  Dufet  du  Guirbal; 
et  du  Buque,  il  dit  qu'on  ne  peut  en  prohiber  l'usage 
dans  les  «  Walimas  »  ou  f^tes  nuptiales,  parce  que  c'est 
une  décision  d'Aben  Wahib  que  dans  les  grands  fes- 
tins résonnent  non  seulement  les  Bogues  et  le  Karib, 
mais  aussi  les  Camretes^,  » 

Al  Mezari,  avec  d'autres  savants,  en  vint  à  réprou- 
ver le  chant  accompagné  d'instruments  à  cordes, 
c'est-à-dire  le  Lulh  et  la  Kiture.  Mais  notre  auteur 
se  met  d'accord  avec  tous  les  cas  qui  sont  rapportés 
dans  le  livre  Abeb  Al  Coda  Walhakem  de  Mohammed 
ben  Abdallah  Kam  concernant  cette  prohibition, 
en  disant  que,  dans  de  tels  cas,  le  chant  avec  l'har- 
monie simultanée  desdits  instruments  n'est  pas  dé- 
fendu si  ce  n'est  pour  des  chants  lascifs,  pour  des 


i.  Ces  prohibitions  de  certains  instruments  se  retrouvent  en  pays 
d'Idftm. 

Dans  le  livns  Les  Statut»  gounemementauMi  ou  Règles  du.  droit 
public  et  administratif  de  Aboo'l  Uassan'Aii  ben  ILoUamed  ben  Habîl 
El  Mawkrdi  qui  mourut  en  450  H.  (1058  J.-C.)  à  Bagdad  en  laissant, 
entre  autres  ouvrages,  des  manuels  représentant  les  doctrines  de  cha- 
cune des  quatre  Ecoles  orthodoxes,  on  lit  au  chap.  XX  (Du  maintien 
de  bon  ordre  :  fonction  du  mohtesib)  : 

«  L'usage  public  d'instruments  de  jeu  ou  de  musique  prohibés 
nécessite  l'intervention  da  mohtesib  qui  les  fait  démonter  de  manière 
qu'ils  ne  restent  plus  qu'à  l'état  de  morceaux  de  bois  et  qu'ils  perdent 


chansons  obscènes  qui  se  chantaient  ainsi  et  qui 
enlèvent  à  la  musique  son  honnêteté  et  son  inno- 
cence; et  ce  n'est  pas  parce  que  certains  abusent 
d'une  chose  qu'il  faille  réprouver  l'application  dé- 
cente et  bonne  de  cette  même  chose  :  il  en  est  de 
cette  musique  comme  des  festins,  que  Ton  peut 
défendre  bien  qu'on  réprouve  en  eux  le  désordre  et 
l'ivresse. 

Cette  opinion  est  aussi  celle  qui  se  lit  dans  le  Livre 
des  plaiêirs  du  Chant  et  de  la  Musique,  écrit  par  Aben 
Al  Arabi. 

c  En  ce  qui  concerne  le  Xabeba  et  le  Sofar  Array,  les 
savants  sont  en  désaccord  sur  le  point  de  savoir  si 
leur  usage  est  licite;  ils  se  fondent  sur  une  tradition 
d'Abou  Daoud.  Celui-ci  conte  qu'Aben  Omar,  enten- 
dant une  soirée  dansante  où  étaient  joués  ces  ins- 
truments, se  boucha  les  oreilles  et  s'en  alla  par  un 
autre  chemin  en  demandant  à  Wofé,  qui  était  avec 
lui  :  M  Entend-on  encore?  —  On  n'entend  plus  rien,  » 
lui  fut-il  répondu.  Alors  il  se  déboucha  les  oreilles  en 
disant  :  «  Je  sais  que  dans  pareille  circonstance  notre 
législateur  fît  la  même  chose  en  ma  présence.  » 
Les  savants  conviennent  que  l'instrument  entendu 
par  Aben  Omar  était  le  Sofar  Array  ou  sifflet  de  ber- 
ger, instrument  aigu  et  criard  capable  de  blesser 
les  oreilles  les  plus  frustes.  De  cette  histoire  est  née 
l'incertitude  en  ce  qui  concerne  l'usage  delSiXabeba, 
qui  est  une  espèce  d'instrument  semblable  au  Sofar 
Array  ou,  tout  au  moins,  à  la  Kaçiba  An^ay.  Mais 
cela  ne  paraît  pas  très  certain,  parce  que  Al  Arabi 
rapporte  que  le  sage  Al  Faki  lui  raconta  s'être  trouvé 
à  Médina  de  Fez  dans  une  fête  de  mariage  avec 
beaucoup  de  notables  du  pays,  et  que  la  coutame  des 
soirées  dansantes  était  de  se  servir  du  Doufe,  au 
Guirbal,  de  la  Xabeba,  etc.  «  Je  demandai  à  un  des 
invités  si  le  Xabeba  était  le  même  instrument  que  la 
Kaçiba  Array.  Il  me  répondît  que  oui,  ajoutant  que 
l'histoire  d'Aben  Omar  n'indiquait  pas  la  défense 
de  cet  instrument  commun  parmi  eux,  et  que  nous 
autres,  en  Andalousie,  nous  ne  l'avions  pas  bien 
compris,  puisque  nous  confondions  la  Kaçiba  Array 
avec  le  Sofar  Array. 

<t  Beaucoup  de  rigoristes  s'alarment  seulement  à  en- 
tendre prononcer  le  nom  de  certains  instruments,  par 
exemple  Douf,  sans  considérer  que  le  Douf  de  notre 
époque  est  proprement  le  Guirbal  que  nous  appelons 
par  ici  Al  Ataram,  qui  a  la  peau  bien  étirée  et  ses 
cordes  dans  le  dos. 

ff  Le  Kebar  est  une  espèce  d'Atdbal  :  il  en  est  de 
même  de  VAsaf. 

ff  Le  Mizhar  est  comme  un  luth.  Amroel  Kis  fkit 
mention  de  cet  instrument.  «  Ils  haussaient  la  voix 
avec  le  Mizhar  accordé  en  quintes.  » 

Abou  Saîd  el  Nisaburi  dit  que  les  anciens  Arabes 
ne  connaissaient  pas  d'autre  instrument  que  le  IM 
et  que  c'est  au  son  de  cet  instrument  qu'avaient  lieu 
les  réjouissances  nocturnes  autour  des  feux  de  joie 
alhimés  le  long  des  routes  en  signe  d'offre  d'hospita- 
lité. D'autres  disent  que  le  mizhar  était  un  instru- 
ment creux  à  la  manière  du  luth  avec  cinq  cordes  el 


leur  qualité  d'instruments  et  qui  on  punit  Tusage  fait  en  public.  Il  oe 
les  fait  pas  briser  si  le  bois  dont  ils  sont  faits  pcat  servir  à  nn  au- 
tre usage...  Le  mohtesib  qui  entend  les  sons  tirés  d'instruments  de 
musique  d'un  u«age  blâmable,  exprime  du  dehors  sa  réprobatioa 
aux  habitants  qui  se  sont  fait  ainsi  entendre,  mais  sans  pénétrer  dans 
la  demeure  :  car  c'est  aux  manifestations  extérieures  que  va  sa  répro- 
bation, et  il  n'a  pas,  en  dehors  de  cela,  à  rechercher  ce  qu'il  y  a  au 
fond.  » 

El  M&werdi  ne  donne  pas  d'indication    sur  les  instruments  qui 
étaient  défendus. 
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qu'il  fut  inventé  par  un  paysan  du  Yemen  et  employé 
quand  ceux  de  la  tribu  des  Koreïchiles  se  réunis- 
saient pour  certaines  solennités.  C'est  de  là  que  vien- 
drait Tantique  dicton  :  «  La  nuit,  à  la  lueur  de  la  lune, 
la  troupe  dejoyeux  compagnons  déclare  ses  désirs  en 
d^amourenses  chansons  aux  sons  du  mizhar,  » 

«  Le  luth  est  un  instrument  célèbre  :  aussi  les  œuvres 
àts  poètes  sont-elles  pleines  d'allusions  à  son  sujet. 
L'un  d"*eux,  parlant  du  luth,  dit  :  «  Il  parle  au  cœur 
comme  s'il  avait  la  parole,  et  il  exprime  ses  senti- 
ments mieux  que  la  plume  dans  la  main  de  l'amou- 
reux, n 

«  Le  rahab  ou  violon  est  un  instrument  très  connu 
et  commun.  Certains  l'estiment  autant  que  le  luth. 

c  L'Andalou  Abou  Beker  Yahya  ben  Hudeil  le  célè- 
bre dans  ses  poésies  comme  très  propre  à  exprimer 
les  sentiments  d'amour  et  aussi  toutes  les  passions. 

€  Le  kiren  est  un  instrument  creux  avec  beaucoup 
de  cordes,  et  Harbei  ajoute  que  son  harmonie  est 
sinon  supérieure,  au  moins  égale  à  celle  du  luth.  On 
l'appelle  kiren,  parce  qu'on  Fappuie  sur  la  poitrine 
pour  en  jouer.  Amrol  Kis  et  d'autres  anciens  poètes 
en  font  mention,  et  il  fut  un  temps  où  on  prisait  fort 
l'harmonie  kirenienne. 

c  Le  zanga  est  aussi  un  instrument  à  plusieurs  cordes 
d'origine  chrétienne  ou  romano-grecque.  Les  poètes 
en  parlent  beaucoup  dans  leurs  oraisons  funèbres  et 
lamentations.  Bien  que  certains  de  nos  savants  assu- 
rent qu'il  fut  emprunté  aux  chrétiens,  d'autres  le 
tiennent  pour  une  invention  bien  à  nous,  due  à  la  tribu 
arabe  de  Zanga,  d'où  est  venu  le  nom  de  zanogia  ou 
zanga. 

«  La  kithare  ou  guitare  est  un  instrument  très  célè- 
bre. Abou  Beker  el  Tortosi  dit  qu'elle  a  cinq  cordes 
doubles  et  que  son  harmonie  est  comparable  à  celle 
du  luth,  et  pour  cela  qu'elle  est  un  des  meilleurs  ins-- 
truments.  Certains  la  considèrent  comme  empruntée 
aux  chrétiens.  Hais  nos  poètes  en  font  souvent  men- 
tion; pour  cela  et  pa)rce  que  son  vrai  nom  en  arabe 
est  mhtrabi,  on  la  doit  estimer  comme  instrument 
national. 

«  Le  miazaf^i  Vazaf  sont  des  instruments  à  cordes. 
Ds  plaisent  tellement  et  ils  sont  si  anciens  qu'on 
s'en  servait  déjà  du  temps  de  notre  Prophète  dans  Tes 
festins  et  les  jeux.  Certains  croient  que  c'est  là  un  seul 
et  même  instrument.  Us  se  trompent.  Le  premier 
équivaut  à  la  bandurria,  le  seeond  à  la  sonora. 

«  Le  mizamir  ou  psalterion  est  un  instrument  à 
cordes  très  ancien  chez  nous.  Certains  le  confondent 
avec  le  mizamar  ou  ney,  Aben  Roumi  dit  de  cet 
instrument  qu'il  est  vulgaire  et  propre  aux  fous  qui 
font  des  gestes  ridicules  en  jouant  et  dansant  lour- 
dement au  son  de  ces  petits  coups  répétés  accompa- 
gnés par  le  kaçiba  ou  la  flûte. 

«  Pour  prouver  que  le  mfxamir  n'est  pas  le  mizmar 
ou  ney  des  enfants  de  la  rue,  il  suffit  de  citer  ces 
vers  du  poète  Abi  Moussa  :  «  Combien  le  mizamir  de 
David  est-il  loin  du  Mizmar  que  jouent  les  enfants 
de  Goba  ou  les  mauvaises  femmes!  » 

«  Le  bogue  est  un  instrument  afiûté  dans  lequel  on 
souffle  pour  qu'il  résonne;  il  a  été  emprunté  à  l'or- 
chestre des  soirées  dansantes  des  chrétiens,  selon 
1  avis  de  Zubeid  et  de  Gehnari;  ces  derniers  ajoutent 
que  le  nom  de  cet  instrument  doit  être  attribué  à  la 
langue  de  ces  derniers,  parce  qu'ils  appellent  la  voix 
voce  et  que  de  là  est  venu  Al  boce  ou  Al  boke  pour 
exprimer  qu'il  imite  la  voix  humaine.  Les  musiques 
chrétiennes  se  composent  de  bogues;  on  s'en  sert 
aussi  pour  animer  les  batailles.  Un  poète  a  dît  d'un 


couard  :  «  Il  ne  fut  pas  tué,  parce  qu'il  se  tint  der- 
rière ceux  qui  jouent  du  bogue.  » 

«  Les  Saficos  sont  des  instruments,  l'un  à  vent, 
l'autre  à  cordes,  empruntés  également  aux  chrétiens. 
Ceux  de  la  secte  de  Safei  disent  qu'il  n'est  pas  per- 
mis déjouer  des  saficos  accompagnés  des  kubas  parce 
que  ce  sont  des  instruments  de  dissolus  et  pour  cela 
interdits  comme  le  vin.  Mais  cela  n'est  pas  fondé. 

«  Le  kuba  est  une  espèce  de  tabal  de  forme  resser- 
rée vers  le  milieu  et  élargie  aux  extrémités.  On  le 
joue  des  deux  côtés. 

«  Le  tabal  est  bien  connu.  Il  en  est  de  même  de  celui 
qui  a  des  cordes  et  est  appelé  tanbour  de  Kufa,  Ega- 
lement du  kuzo  selon  Gehnari;  selon  Awi,  c'est  un 
instrument  particulier  aux  gens  de  l'Yemen  et  que 
certains,  d'ailleurs  sans  fondement,  appellent  Barbet. 
Barbet  ou  barbit  est  un  nom  barbare  ou  persan  que, 
selon  Zubeid,  on  donne  au  luth.  Harvei  dit  que  c'est 
un  nom  grec  qui  signifie  luth,  et  cela  est  vrai. 

«  Le  cadhiba  ou  flûte  est  de  deux  sortes  principa- 
les :  l'une  est  le  roseau  syrien,  l'autre  la  kerma.  Elles 
diffèrent  en  leur  coupe  et  leur  perce. 

«  Le  axahin  est  un  instrument  simple,  très  agréa- 
ble, que  mentionne  AbouChamid  :  il  est  assez  rare. 

u  Le  tanbour  est  un  instrument  de  peau  et  cordes  : 
ces  dernières  émettent  un  son  quand  est  frappée  la 
peau.  Suivant  Mezari,  son  nom  est  barbare  ou  persan. 
En  somme  il  semble  être  le  même  que  le  ayre. 

«  La  kihora  est  un  instrument  si  délicieux  que  Abou 
Oweid  dans  ses  «  Traditions  »  dit  qu'il  a  été  inspiré 
par  Dieu  au  genre  humain  pour  son  divertissement 
et  pour  le  soulagement  de  son  àme.  Pour  cela  il  sert 
seul  aux  concerts.  Il  dit  aussi  que  cet  instrument  est 
une  espèce  de  ayre  qui  s'accompagne  avec  la  duf  et 
la  flûte;  il  ajoute  que  le  safico  à  vent  est  le  même 
instrument  que  celui  appelé  sirren  par  les  Arabes. 
Mezari  confirme  cette  opinion. 

«  Le  sofar  est,  selon  Zubeidi,  un  instrument  très 
vulgaire  et  quasi  le  même  que  le  honat. 

i<  Le  xabeba  est  une  flûte  rustique  qu'accompagne 
d'ordinaire  le  duf  de  peau  on  pandero. 

«  Le  kinora,  le  autaba,  le  doubet  et  le  mizhar,  selon 
Alarivi,  sont  un  même  instrument  avec  quatre  noms 
difTéreuts,  et  celui-ci  est  le  luth.  Cet  auteur  ajoute 
que  l'unique  nom  arabe  du  luth  était  mizhar.  » 


* 


11  ne  faut  pas  s'arrêter  à  la  confusion  de  ce  docu- 
ment. Mais  on  peut  dégager  de  sa  nomenclature  touf- 
fue une  liste  des  instruments  en  usage  chez  les  Arabes 
d'Espagne  et,  par  une  extension  qui  n'a  rien  d'illogi- 
que, chez  les  musulmans'des  xiv«  et  iv«  siècles. 

Nous  la  dressons  en  réunissant  les  diverses  appel- 
lations rencontrées  chez  les  auteurs  connus  pour  le 
même  instrument  et  en  indiquant  qu'elle  représente 
tout  ce  qui  est  connu  et  mentionné,  en  fait  d'instru- 
ments usités  chez  les  Arabes,  par  les  documents 
actuellement  découverts. 

INSTRJUMBNTS   UC  PBRGUSBION 

Adufe,  Doff,  Deff,  Doufouf,  Sindef,  Chendef. 
Guirbal,  Girbal,  Kerbal. 

Tanbour  de  Kufa  {tabal  muni  de  cordes  sous  la 
peau). 
Kebar,  espèces  de  tabal. 
Tabal,  Touboul. 
Taf-taf. 
Kuzo,  espèce  de  tabal. 
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Axahim. 

Ayre,  Dayre. 

Asaf,  ou  Afsuf, 

Tar. 

Req. 

Bandyr, 

Dem-dem. 

Dschiladschel,  TchenascheL 

I^ÏSTRUMENTS  A   CORDES 

A^oud,  luth. 

Barbet,  Barbit,  Barbath,  Barbiid, 

Mizamar,  Mizmar,  Mizamir. 

Miazef,  Ma'azif,  Mi'zafa. 

Kithara,  Kouitra,  Çitar, 

Mizhar,  autre  appellatiqn  du  Luth. 

Rabab,  Rebeb, 

Kir  en. 

Zanga. 

Miurabi,  autre  appellation  de  la  Kithara. 

Djank,  Çandj,  Tschenk. 

Kanoun. 

Santir. 

Safik  à  cordes. 

Kinora,  Kinyra,  Kennir,  Kessir,  Kissar. 

Tanbur. 

Moughni. 

Kemandjeh. 

Kuflir. 

INSTRUMENTS    A   VENT 

Buka  (trompette),  Embuka. 

Xabeba,  flûte,  Chabbabeh,  Schebabet. 

Safar  Array,  Saffara,  Souffara. 

Kaçiba  Array,  autre  nom  de  la  Xabeba. 

Al  Bogue,  Bok. 

Saflk  à  vent., 

Kadiba,  Kadhib. 

Kerma. 

Safar. 

Hunat,  autre  appellation  du  Sofar. 

Nay. 

Donaij. 

Sourna,  Sournaij,  Souray,  Zonana. 

Eraqyeh,  Irakqyeh,  Eragyeh, 

Zanir. 


INSTRUMENTS  INDÉTERMINÉS 


Nefyr. 

Xahin. 

Kasib. 

Kamrete. 

Ataram. 

Chijal. 

Gharthab. 

Kafzab. 

Kesarat. 

Nimssof. 

Cette  liste,  bien  que  copieuse,  n'est  peut-être  pas 
complète,  ou  tout  aussi  bien  est-elle  surchargée 
dlnstruments  peu  pratiqués  parles  musiciens  et  que 
les  auteurs  arabes  citent  souvent  pour  faire  montre 
de  leur  érudition. 

En  fait,  on  peut  réduire  la  notion  de  l'orchestre 
arabe  à  bien  peu  d'instruments  si  on  considère  que 
la  musique  arabe  reste  toujours  homophonique  et  que 
le  luth  fut  l'instrument  principal  aussi  bien  à  Damas 
qu'à  Grenade. 

Les  orchestres  arabes  modernes,  en  Syrie,  en 


Egypte,  dans  le  Maghreb,  se  réduisent  à  deux  ou 
trois  instruments  à  cordes,  quelquefois  une  ûûte, 
accompagnés  par  un  ou  deux  instruments  de  per- 
cussion, et  le  caractère  d'une  exécution  dépend  plus 
du  nombre  d'instruments  semblables  que  de  la  va- 
riété. Tout  porte  à  croire  qu'il  en  fut  ainsi  autrefois, 
et  lorsque  Al  Farabi  a  décrit  le  luth,  le  rebeb,  les 
tambours  et  les  flûtes,  il  a,  à  peu  de  chose  près,  dit 
tout  ce  qu'il  y  a  d'intéressant  à  retenir  au  sujet  de 
l'orchestre  arabe. 


Quoi  qu'il  en  soit  de  certaines  obscurités,  ce  qu'il 
y  a  de  certain  c'est  que  les  Arabes  d'Espagne  culti- 
vèrent à  un  haut  degré  Tart  musical. 

L'école  de  Ziriab  à  Gordoue  fut  célèbre. 

Ce  musicien  avait  été  appelé  d'Arabie  par  le  kha- 
life Abder  Uhaman  (ix«  siècle),  et  c'est  lui,  d'après  la 
tradition,  qui  codifia  la  musique  et  imagina  les 
méthodes  de  chant  les  plus  efficaces.  Ziriab  composa 
dix  mille  chansons  qui  furent  populaires  dans  tous 
les  pays  musulmans,  et  sa  gloire,  d'après  l'historien 
Ahmed  el  Makkari,  eut  vite  fait  d'éclipser  la  répu- 
tation des  chanteurs  Alon  et  Zarkon  qui  l'avaient 
précédé  en  Espagne,  ainsi  que  celle  des  trois  divines 
cantatrices  des  Omeyades,  Fadl,  Alam  et  Kalam. 

Dans  la  suMle  ce  fut  Séville  qui  devint  la  capitale 
de  la  musique  arabe. 

Nous  en  avons  la  preuve  par  ce  passage  d'Aver- 
roès  conflrmé  par  Ibn  Khaldoun  : 

V  Si  un  savant  meurt  à  Séville,  pour  vendre  ses 
livres  avec  profit,  il  est  convenable  de  transporter 
sa  bibliothèque  à  Cordoue,  tandis  que  s'il  s'agit  d'un 
musicien  mort  dans  la  capitale  de  l'Occident,  il  serait 
prudent  d'envoyer  ses  instruments  et  ses  manuscrits 
à  Séville,  ville  où  la  musique  est  cultivée  avec  pas- 
sion. » 

Il  est  certain  que  dans  les  royaumes  musulmans 
de  l'Espagne,  dans  ces  cours  où  les  souverains  riva- 
lisaient de  luxe  et  de  fêtes  somptueuses,  dans  ces 
capitales  où  l'art  architectural  s'exprima  en  merveil- 
les de  fantaisie  et  d'imagination,  la  musique  occupa 
une  grande  place.  On  n'a  qu'à  consulter,  en  dehors 
de  documents  écrits,  la  tradition  orale  pieusement 
conservée  par  les  Arabes  d'Egypte  et  du  Maghreb. 

En  Algérie,  au  Maroc,  en  Tunisie,  ce  n'est  qu'avec 
le  plus  grand  respect  que  les  musiciens  et  les  ama- 
teurs parlent  de  la  musique  andalouse,  de  la  musi- 
que de  Grenade.  Cette  musique  représente  pour  eux 
la  musique  classique,  les  formes  pures,  élégantes  et 
expressives.  Les  paroles  mômes  du  Maghreb  sont 
pleines  d'allusions  émues  à  cet  art  ancien,  glorieux 
entre  tous,  qu'ils  mettent  volontiers  au-dessus  de 
l'art  pratiqué  à  Damas  et  à  Bagdad.  Les  noubet,  les 
fameuses  noubel,  sorte  de  «  suites  *  »  de  mélodies  de 
mouvement  différent,  mais  de  construction  modale 
unique,  viendraient  des  temps  de  la  gentilité  musul- 
mane en  Espagne. 

Il  en  est  de  même  en  Egypte.  Les  musiciens  du 
Caire  et  les  Syriens  cultivent  pieusement  le  souve- 
nir d'une  musique  arabe  espagnole  qui  fut  belle 
entre  toutes.  Ils  reconnaissent  tenir  des  Andalous 
certaines  parties  de  leurs  usages  musicaux,  notam- 
ment les  airs  appelés  Mouachchahat,  qui  occupent 
la  deuxième  place  dans  un  concert  sérieusement 
ordonné  dans  les  formes  classiques  et  qui  s'appli- 


1.  >  Suites  •  dans  le  sens  que  U  musicologie  donne  aux  ■  Suites  » 
de  Bach  et  de  Uaëndel. 
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quent  à  des  vers  groupés  par  strophes,  heït,  d*une 
même  rime. 

Ils  ont  conservé  le  nom  du  poète  andalou  Moqad- 
dem  ben  Moafir  El  Farisi,  un  des  artistes  préférés 
de  Témir  Abdallah  ben  Mohammed  El  Merouani  et 
qui  eut  comme  disciple  Abou  Abdallah  Ahmed  ben 
Abd  Rebbou.  Son  exemple  fut  suivi  par  le  fameux 
Abada  el  Qezzaz,  poète  d'El  Motacim  ben  Çamodih 
d'AImeria,  et  par  Ben  Arfa  Rassou,  poêle  d*El  Ma- 
moun  ben  Dhou  Esnoun  de  Tolède. 

La  musique  de  ces  Mouachchahat  était  légère,  de 
vive  allure;  les  Espagnols  Taimèrent  beaucoup,  et 
les  Arabes  d'Orient  leur  firent  un  accueil  dont  le 
souvenir  n*est  pas  perdu. 

Sans  vouloir  empiéter  sur  ce  qu'un  auteur  érudit 
el  autorisé  ne  manquera  pas  de  dire  sur  les  contribu- 
tions que  la  musique  espagnole  doit  à  la  musique 
arabe,  nous  pouvons  signaler  en  passant,  et  sans  y 
insister  davantage  que  bien  des  instruments  arabes  ont 
été  employés  en  Espagne  et  y  ont  laissé  des  descen- 
dants dont  Forigine  n*est  pas  discutable  :  tels  le  tar, 
devenu  tambour  de  basque  ;  telle  la  ghaita  maghrébine, 
de  tous  points  semblable  à  la  ghdita  pastoril  de  la 
Galice. 

La  persistance  des  modes  arabes  est  tout  autant 
apparente  dans  la  musique  populaire  d'Espagne  ;  il 
en  est  de  même  de  la  parenté  incontestable  des 
rythmes  et  de  l'accompagnement  du  pandero,  le  6en- 
dir  arabe. 

Si,  plusieurs  siècles  après  l'expulsion  déÛnitive, 
des  traces  telles  ont  persisté  dans  les  mœurs  musi- 
cales des  Espagnols  chrétiens,  à  plus  forte  raison 
peut-on  inférer  que,  jusqu'au  xv«  siècle,  Tiniluence 
arabe  se  Gt  fortement  sentir  en  Espagne,  même  dans 
les  groupements  de  population  qui  vivaient  en  état 
de  voisinage  avec  les  royaumes  des  khalifes. 

Un  texte  de  Tarchiprêtre  Hita  Juan  Ruiz,  publié 
par  Mitjana  et  relatif  à  des  fêtes  célébrées  au  xiv* 
siècle,  distingue  les  instruments  de  musique  latins 
et  occidentaux  de  ceux  dont  se  servent  sous  ses  yeux 
les  Arabes. 

Dans  les  innombrables  ouvrages  consacrés  à  l'his- 
toire des  Arabes  en  Espagne  et  à  leur  expulsion,  on 
trouve  des  indications  qui  précisent  le  maintien  cons- 
tant des  traditions  musicales  musulmanes^  et  leur 
permanence  dans  le  pays  même  après  la  reprise  de 
Grenade. 

La  tradition  est  donc  d'accord  avec  les  docum  en  ts 
historiques  pour  affirmer  que  l'art  musical  pratiqué 
en  Espagne  musulmane  pendant  des  siècles  ne  fut 
antre  chose  que  Tart  de  l'Orient  musulman  replié  sur 
lui-même,  résistant  à  tous  les  contacts  et  les  voisi- 
nages et  revenant  dans  le  Maghreb  avec  les  derniers 
des  Arabes,  toujours  le  même,  Adèle  à  ses  traditions, 
comme  le  Koran,  qu'aucune  influence  étrangère  n'a 
pu  entamer. 


CHAPITRE  V 


LES   ARABES   MODERNES 


A  partirdu  xni«  siècle,  quand  la  musique  arabe 
est  codiQée  dans  les  règles  que  nous  venons  d'énu- 


mérer,  tout  l'art  des  instrumentistes  et  des  chan- 
teurs se  tient  dans  les  formes  admises  :  les  siècles 
suivants  continuent  servilement  la  tradition  des 
ancien^;  les  divers  auteurs  dont  nous  avons  signalé- 
les  ouvrages  se  contentent  de  commenter  les  traités 
de  leurs  prédécesseurs,  quand  ils  ne  les  traduisent 
pas  en  les  déformant. 

Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si  nous  sommes  obli- 
gés de  franchir  par  ces  quelques  mots  une  longue 
étape  et  d* arriver  tout  de  suite  aux  temps  modernes. 

Ce  n'est  pas,  pourtant,  que  dans  leurs  divers 
royaumes  d'Orient  et  d'Occident  les  musulmans  aient 
brusquement  cessé  de  cultiver  les  arts. 

En  Egypte,  sous  les  Mameluks,  et  malgré  les 
troubles  politiques,  ce  fut  une  floraison  continue  et 
active  de  tous  les  arts,  et  le  mouvement  fut  maintenu 
sous  la  dynastie  des  Burgi  et  jusqu'à  Timour  (xiv«). 

En  Perse,  les  sultans  Séfévis  refirent  l'unité  du 
pays,  etl'un  d'eux,  Shah  Abbal",  mérita  d'être  appelé 
le  «  Louis  XIV  de  la  Perse  »,  comme  Mamoun  avait 
été  qualifié  au  ix*  siècle  de  a  Médicis  arabe  ». 

En  Turquie,  les  Osmanlis  cultivaient  les  arts,  eb 
Soliman  se  faisait  connaître  à  l'histoire  sous  le  nom 
de  «  Magnifique  ». 

Le  royaume  musulman  de  Delhi  dura  trois  siècles 
dans  la  splendeur  et  le  luxe;  Akbar,  fils  d'Humayun,. 
vécut  entouré  d'artistes,  de  poètes  et  de  philoso- 
phes. 

En  Espagne,  l'Alhambra,  la  Cour  des  Lions,  la 
Salle  des  Ambassadeurs  et  les  autres  monuments  du 
XIV*  siècle  manifestent  suffisamment  que  la  culture 
artistique  n'est  pas  totalement  abandonnée. 

Au  Maroc  et  dans  le  Maghreb  el  Aqça,  les  souve- 
rains Almoravides  et  Merinides  continuent  les  tradi- 
tions de  l'art  architectural  musulman,  et  certaines 
capitales  restent  longtemps  des  foyers  d'art  et  de 
pensée. 

Pendant  ces  longs  siècles  rien  n'apparaît  au  point 
de  vue  musical  qui  marque  autre  chose  qu'une  fidé- 
lité irréductible  à  la  tradition  acquise.  Les  théori- 
ciens des  premiers  siècles  semblent  avoir  fait  œuvre 
définitive  et  immuable.  La  musique  codifiée  par  eux 
suffit  à  leurs  descendants,  et  nous  en  arrivons  à  ce 
phénomène  unique  dans  l'histoire  des  arts,  et  plus 
étrange  encore  si  nous  n'envisageons  que  le  domaine 
de  l'histoire  de  la  musique,  d'un  art  sans  évolution 
depuis  sept  ou  huit  siècles,  cristallisé,  replié  sur  lui- 
même  et  repoussant  encore  aujourd'hui,  chez  les 
peuples  qui  le  pratiquent,  toutes  les  influences  venues 
de  l'art  similaire  des  Occidentaux. 

Pour  avoir  pu  à  ce  point  se  défendre  et  donner 
l'impression  d'une  telle  puissance  d'unité  et  d'une 
personnalité  si  irréductible,  il  a  fallu  que  la  musique 
arabe  puisât  sa  force  de  résistance  ou  dans  des 
facultés  de  race  ou  dans  des  répugnances  profondes 
pour  tout  ce  qui  venait  des  étrangers  infidèles. 

On  ne  peut  s'empêcher  de  s'étonner  qu'après  avoir 
tout  emprunté  aux  Grecs,  les  musiciens  arabes 
n'aient  rien  demandé  aux  Occidentaux;  qu'après 
avoir  coudoyé  en  Espagne  bien  des  précurseurs  de 
la  renaissance  musicale,  ils  aient  isolé  leur  art  et 
maintenu  cet  isolement  malgré  l'œuvre  des  contacts 
et  du  temps.  Et  on  s'en  étonne  avec  d'autant  plus 


1.  Un  lirre  écrit  en  161i  à  Huosca  par  le  liceocié  Pedro  Azoar  de      »»»..  »» .  ...^»»...<^»  »<.|,^..>,.«, .«.  ,,.<.««.  .« — . — «»..  «v.».^ 
Cardona  dit  notamment,  dans  un  chapitre  consacré  aux  mœurs  des  tno-  |  font  très  souvent  allusion  à  la  passion  des  Arabes  pour  la  musique. 


riâcùi  :  *  Eran  muj  anigos  de  burlerias,  cuentos,  berlandinos  j  sobre 
todo  amicissimos  (y  asi  tenian  consummentc  gnyttu,  ionc^at,  adufes) 
de  balles,  danxas,  solaces,  cantarcillos,  aWadas,  paseos  de  huertos  y 
do  fuentes...  »  Blada,  Bscolano  et  bien  d'autres  historiens  et  les  docu- 
ments de  l'Inquisition  espagnole,  les  procès  faits  aux  Uaures  convertis, 
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de  raison  que  c'est  par  la  Iraditiou  orale  unique- 
ment que  la  musique  arabe  s*est  défendue  ainsi, 
sans  avoir  pour  elle  le  monument  impérissable  d*un 
livre  ou  des  tables  d'une  loi. 

Les  facultés  de  la  race  n'expliquent  pas  tout.  Les 
Arabes  se  sont  assimilé  facilement  l'astronomie  de 
Ptolémée,  la  politique  et  la  théologie  d'Aristote,  la 
république  de  Platon,  les  aphorismes  d'Hippocrate, 
les  ouvrages  de  Julien  de  Dioscoride,  les  fables 
d'Esope.  Rien  ne  s'opposait  à  ce  que  les  ouvrages 
didactiques  deis  théoriciens  de  la  musique  occiden- 
tale trouvassent  l'esprit  arabe  disposé  à  une  com- 
préhension qui  aurait  précédé  une  assimilation  par- 
tielle ou  totale. 

La  répugnance  à  adopter  des  pratiques  infidèles, 
si  elle  joue  de  toute  sa  force  dans  ce  qui  concerne 
les  mœurs  et  la  religion,  montre  d'innombrables  con- 
cessions en  ce  qui  touche  aux  arts.  Des  mosquées 
célèbres  sont  construites  sur  le  thème  de  la  croix 
grecque  ou  latine  ;  des  chapiteaux  de  colonnes  dres- 
sées dans  les  temples  musulmans  proviennent  de  basi- 
liques grecques  ou  romaines,  et  remploi  d'ouvriers 
chrétiens  se  révèle  dans  une  infinité  de  détails  de 
l'architecture  ou  des  arts  décoratifs  musulmans. 

Nous  préférons  émettre  l'hypothèse  que  si  la  musi- 
que arabe  n'a  pas  évolué,  si,  plusieurs  siècles  durant, 
elle  est  restée  pareille  à  elle-même,  basée  sur  les 
mêmes  principes  d'homophonie  et  d'art  à  une  seule 
dimension,  c'est  que  cet  art  n'a  pas  cessé  un  mo- 
ment de  correspondre  à  la  mentalité  musulmane. 

Le  Sémite,  comme  l'ont  constaté  Renan  et  tant 
d'autres,  a  le  sentiment  de  l'unité  et  ne  conçoit  pas 
la  multiplicité.  Ses  arts  sont  en  étroite  dépendance 
avec  sa  mystique,  qui  tend  toujours  à  ramener  la 
multiplicité  phénoménale  à  l'unité  divine,  l'émana- 
tion au  foyer  initial.  L'artiste  musulman,  le  croyant 
assez  cultivé  pour  demander  une  émotion  à  une 
mélodie,  l'homme  du  peuple  qui  reçoit  l'impression 
de  cette  mélodie  sans  réactions  sentimentales  ou 
intellectuelles,  sont  uniquement  des  soufis  dominés 
par  le  principe  du  retour  incessant  à  l'unité.  S^il 
est  vrai  que  ce  principe  se  révèle  dans  les  arts  décora- 
tifs musu]mans,.notammeat  dans  l'arabesque,  comme 
source  première  de  la  conception  esthétique,  il  n'est 
pas  impossible  que  nous  en  retrouvions  l'application 
immédiate  dans  la  musique  arabe  qui  reste  à  une 
dimension  et,  ainsi  réduite  au  pur  élément  mélo- 
dique, suffit  k  d'innombrables  générations  pour  l'ex- 
pression de  leurs  sentiments. 

S'il  en  est  ainsi,  il  n'y  a  plus  rien  d'étonnant  à  ce 
que  la  musique  arabe  se  soit  enfermée  dans  sa  tech- 
nique particulière  comme  dans  un  dogme  mystique, 
qu'elle  ait  repoussé  toute  évolution  et  qu'elle  nous 
arrive  encore  aujourd'hui  tout  imprégnée  de  l'ar- 
chaïsme de  rislam  que  la  tradition  fidèle  a  pieu- 
sement conservé. 


*  « 


L'état  de  décadence  politique  et  sociale  des  Arabes 
modernes,  l'absence  à  peu  près  générale  de  toute 
culture  de  l'esprit,  fait  déjà  pressentir  que  l'art  mu- 
sical, s'il  leur  a  été  transmis  par  la  tradition  avec  le 
rigorisme  qui  Fa  défendu  contre  les  înûuences  occi- 
dentales, va  se  trouver  réduit  à  la  pratique  courante, 
indifférent  à  toute  recherche  mathématique  et  à  toute 
explication  théorique. 

En  effet,  les  musiciens  arabes  de  notre  temps  sont 
presque  tous  ignorants  du  passé  de  leur  art;  à  peine 
quelques  noms  anciens,  ceux  d'Al  Farabi  et  ceux  de 


deux  ou  trois  chanteurs  de  Médine  et  de  Bagdad, 
ont-ils  survécu  comme  appartenant  à  des  légendes 
imprécises.  Réduits  à  ce  que  la  tradition  auditive  a 
pu  leur  conserver,  ils  ne  s'inquiètent  plus  que  de  la 
technique.  Ils  ignorent  les  sources  anciennes,  et  les 
rares  ouvrages  qui  ont  été  publiés  en  Egypte  ou  eu 
Syrie  contiennent  des  notions  confuses,  incomplètes, 
inconnues  des  professionnels,  souvent  même  incom- 
prises des  auteurs,  qui  les  reproduisent  de  mémoire 
sans  les  avoir  contrôlées.  Aussi  ces  ouvrages  contien- 
nent-ils des  divergences  assez  marquées  où  il  est  à 
peu  près  impossible  de  trouver  les  bases  d'un  sys- 
tème musical  défini  représentant  ce  que  l'on  pour- 
rait considérer  comme  la  théorie  de  la  musique 
arabe  moderne. 

n  importe  cependant  de  consigner  ici  les  notions 
le  plus  généralement  adoptées,  afin  de  fixer  la  part 
du  passé  et  de  mettre  en  évidence  les  liens  qui  les 
rattachent  au  présent. 


Les  sons  isolés  portent  le  nom  de  — çaout[t^i],  au 
pluriel  àçouat  [262]. 

Considérés  quand  ils  ne  sont  pas  accompagnés  de 
paroles, ils  sont  dits  — maqam  1^263], au  pluriel— ma- 
qamat  [264]. 

Il  y  a  28  maqamat,  mais  sept  notes  sont  appelées 
principales  ou  motrices,  parce  qu'elles  constituent 
l'origine  des  modes. 

La  plupart  des  noms  de  notes  de  la  gamme  arabe 
sont  persans. 

Voici  ce  qu'en  dît  l'ouvrage  égyplion  Safnat  al 
moulk  du  cheikh  Mohammed  Ibn  Ismaîl  Ghebab  ed 
Din  : 

Les  notes  principales,  origines  des  modes»  sont  au 
nombre  de  sept  : 

yakâh  [265], 
doukdh  [266], 
sikâh  [267], 
djaharkàÀ  [268], 
bendôakâh  [269], 
ohachakâh  [270], 
h€ftakâh  [271]. 

Ce  sont  des  mots  persans  composés  de  la  terminai^ 
son  kâh  qui  se  prononce  ga,  et  des  a f fixes  :  yek,  qui 
signifie  1;  dou,  2;  si,  3;  jahar,  4;  hendj,  5;  chach,  6; 
heft,  7.  Les  mots  yekâh,  doukdh,  sikdh,  jaharkâh,  sont 
restés,  mais  les  Arabes  ont  changé  benjakâh  en  — 
nawa  [272],  ckachakâh  en  —  hosaini  [27^,  et  heftakàk 
en  —  iraq  ou  aoudj  [274]. 

Le  mot  —  rast  [375],  qui  signifie  «  normal  »,  et  qui 
était  un  simple  qualificatif  du  mot  yekâh,  l'a  rem- 
placé comme  nom,  et  le  mot  yekdh  est  appliqué  à  une 
autre  note  plus  basse.  Les  gens  de  l'art  ont  appelé 
kourdâne[21B]  —  la  8«  note,  la  9«  —  mo^yar  [277],  la 
10«,  qui  est  l'octave  de  sikâh,  —jawab  sikâh  [278],  etc. 

La  1"  octave  s'appelle  premier  —  diwan  [279],  la 
2*  second  diwan. 

L'intervalle  entre  deux  notes  principales  porte  le 
nom  général  de  —  barda  [280],  mais  entre  deux  notes 
principales  se  placent  trois  notes  intercalaires  appe- 
lées —  araba  [^84]  —  nim  araba  [282]  et  —  tik  aroi>a 
[283],  suivant  qu'elles  sont  à  la  moiUé,  au  quart  ou 
aux  trois  quarts  de  l'intervalle. 

Les  araba  ont  reçu  des  noms. 

Le  !•'  s'appelle  zenkala,  entre  le  yekdh  et  le  dukâh. 
Son  octave  s'appelle  shahnaz. 
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Le  2*  s*appe1ie  kurdi,  entre  dukdh  et  sikâh. 

Le  3*1  bousalik  ou  ochaq,  entpe  sikâh  et  jaharkâh. 

Le  4s  hajaz,  entre  djakarkddh  et  nat(;a. 

Le  S*,  Aoear,  entre  nau;a  et  ^osatn?. 

Le  6«,  ajam  ou  ?iourota,  entre  hosaini  et  trag. 

Le  7*,  nakaft,  entre  tro^  et  Aurcian. 

Le  mot  —  xeféiala  [  284] — qn*on  «cr it  aussi  —  zerkala 
[285],  vietit  du  persan  kala,  diadème,  et  zen.  Aile,  ou  zer, 
or.  SAoAnaz  vient  de  Mcu^ftoqueUerie,  et -sAai^t, sultan. 

De  son  côté,  le  cheikh  Othro«n  Ibn  Mohammed  «1 
Joandi,  dans  le  Risialut  raoud  al  Masarrat  (le  Caire, 
1313  H.)i  présente  des  .notions  à  peu  prèe  identiques. 
U  donne,  entre  autres,  ce  détail  in léreseant  :  que,  en 
considéraiioa  de  Tétendue  de  la  vois  humaiae,  on 


a  placé  récemment  au-dessous  du  rast  trois  bardât  : 
iraq,  'ochairan  et  yekdh,  qui  est  Toclave  inférieure  du 
nawa,  leurs  'arabat  portant  les  noms  de  koucht, 
'ajam  et  hocat. 

Le»  kiler«ialles. 

L*ouvrage  de  Kamei  el  Kholay,  qui  est  un  musicien 
très  réputé  du  Caire,  spécifie  que  les  musiciens  euro- 
péens ne  pratiquent  pas  les  mêmes  intervalles  que 
les  musiciens  d'Orient. 

Ces  derniers  admettent  de  grands  et  de  petits 
intervalles  :  les  grands  intervalles  comportent  4/4,  et 
les  petits  3/4. 

Notre  auteur  présente  ainsi 'Féchelle  arabe  : 


BS  60LLAM   EL  caHBI 


Aoudj 
HosseStii 

Naoua 


Djeharkah 

Sfkah 

Doukah 

Rassett 


^f  ^_9  ob5 

^J{    p  'I 1  «      tLS\  V 


,-.      I 


8 
7 
6 

5 

h 

3 
2 

»   I 


On  voit  dans  cette  figure  la  compoaitioR  das  inter^ 
valles. 

«  Si  vous  chantez,  dit  Kamel  el  Khôlay,  une  des 
sept  notes  principales  et  que  vous  vouliez  élever  la 
voix  jusqu'à  la  note  suivante,  vous  po«iv«z  ou  traver- 
ser l'intervalle  qui  les  sépare, et  vods  gagnez  ainsi  la 
nouvelle  note,  ou  bien  gagner  la  moitié  de  Tinter- 
valle,  le  quart  ou  les  trois  quarts,  et  vous^arréter  là. 

En  traversant  l'intervalle  complet,  vous  vous  ar- 
rêtez à  la  borda; 

En  traversant  la  moitié,  vous  vous  arrêtez  h  la  araba; 

En  traversant  le  quart,  vous  vous  arrêtez  à  la  iiim- 
araha; 

En  traversant  les  trois  quarts,  vous  vous  avrôtez  à 
la  tik  mraëa. 

D'où  il  découle  que  les  arabat  sont  au  nombre  de  7, 
ainsi  que  les  nim  «et  les  tik. 

Certains  intervalles  oependaiU  manquent. 

Du  Roêsetuu  Dcukâh,  il  y  en  a  4 ; 

Du  Sikâh  au  Doukdh,  il  y  en  a  3  ; 

Du  Djeharkah  au  Naoua,  4  ; 

Du  Naoua  au  Hosseini,  4; 

Du  Hosseini  au  Aoudj,  3  ; 

Du  Aoudj  au  Kourdane,  3. 

Les  arabat  ont  un  nem  spécial  : 

Le  !«'  araba,  entre  Rassett  et  Doukdh,  s'appelle  Zir- 
koulàh  ou  Zenkelàh; 

Le  2%  entre  Douka  et  Sikah,  s'appellp  —  Kourdi  [286]; 


Le  3*,  entre  Sikah  et  Djeharkah,  s'appelle  Bousilik 
ouAchaq; 

Le  4«,tentre  Djeharkah  eVjkLOua,  s'appelle  Hedjaz; 

Le  5*,  entre  Na^ua  elHos$eini,  s'appelle /iifar; 

Le  6<*,  entre  Ho9seini  et  Aoudj,  s'appelle  Adjam  ou 
Niraz; 

Le  7«,  entre  Aoudj  et  Konrdane,  s'appelle  Mahour 
ou  Nahfott. 

1«es  •eiwes. 

I^  gamme  arabe  moderne  «onaalt  irois  «Dtaves  : 
L'octave  de  la  note  Rasset  est  le  Kourdane,; 
L'oclave  de  la  note  Doukah  est.le  Meàir; 
L'octave  de  la  noie  Si^oA  est  le  Bezrek; 
L'octave  de  la  note  Djeharkah  est  le  Maliourane; 
L'octave  de  la  note  Naoua  est  le  Kamel  touti. 
Pour  désigner  les  notes  de  la  troisième  octave  on 
ajoute  le  mot  djouab,  u  réponse  ». 

La  ganunei» 

Nous  pouvons  maintenant  fixer  la  notion  de ^mme 
de  la  musique  arabe. 

La  gamme  ou  diwan  se  compose  de  24  intervalles 
et  de  25  notes. 

Le  docteur  Michel  Meshaqa,  dans  son  Epître  à 
l'émir  Chehab  sur  l'art  de  la  musique,  donne  la  série 
suivante  : 
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Ton. 


OCTAVE   INFÉRIEURE 
TAKÂK  [265] 

nlmh'oçAr|287] 
h'oçâr  [288] 
Uk  h'oçâr  [280] 

;  'oghaTrâm  [290] 
„      |nim*adjam[291] 
Ton- 1  adjam  [292) 

l  *ir1q  [274] 

, ,«  .       i  kawacht  [2931 
1/2  ton.jjj,^  kawacht  [294] 

Î&AST  [275] 
nlm  zerkalAh  [295] 
zerkalàh  [2851 
.  Uk  zerkalfth  [296] 

(DOURilB  [266] 
nlinkourdl[297] 
kourdi  [286] 
SIKAB  [267] 

(  bousalik  [298] 
1/2  ton.|tikbou8alik[299] 

(  DJABARKÂH  [268] 

Îearb&  [300] 
h*adj&z  [301] 
Uk  h'adJAz  [302] 
MÀWA  [272] 

OCTAVE  SUPÉRIEURE 


Ton. 


Ton. 


NAWA  [272] 
nim  h*oçar  [287] 
h'oçâr  [2881 
Uk  h'oçâr  [289] 

/  b*oiaTm  [273] 
nin  ^adjam  [291] 
«'adjam  [292] 
aoudj  [274] 


.^  .  I  NAHAPT  [303] 

l/2ton.|j|,^^^hj^fjf344j 


Ton. 


'  MÂHOUR  [305] 

nim  chahnAz  [306] 
chahnftz  [307] 
Uk  ChahnAz  [308] 

(MOHATAA  [309] 
nim  zawàll  [310] 
zawàli  [311] 
bousrouk  [312] 

(  H'oSAllfl  CHAD  [313] 

1/2  ton.  I  tikh'osaTni  chad  [314] 

(  MABOURÂN  [315] 


Ton. 


/  dJawAb  nim  h'adj&z  [316] 
djawAb  h'adjAz  [317] 
djawAb  tik  h'adjAz  [318] 
ramai  touti  [310] 


Pour  établir  cette  gamme,  Meshaqa  suppose  une 
corde  de  yakâh  partagée  en  3.456  sections  :  la  moi- 
tié de  la  corde  donnera  le  son  de  nàwa.  Les  menus 
Intervalles  s'obtiennent  en  ajoutant  successivement 
49,  51,  53,  55  et  ainsi  de  suite  par  nombres  impairs, 
aux  1.728  sections  de  nawa, 

Land  établit  la  construction  mathématique  de 
celte  gamme  de  Meshaqa  de  la  façon  suivante  '. 

PUIliU  OGTiTI     fiUUÈU  OGTiTI  DIFllURGIS      TALICRS 


3456 

Ybkxa. 

Nawa. 

DT.  0.000 

0.000  UT 

3361 

Nim  hoçar. 

Nlm  hoçar. 

0.482 

0.482 

32Ô8 

Hoçar. 

Hoçar. 

0.484 

0.966 

3177 

Tik  hoçar. 

Tik  hoçar. 

0.489 

1.455 

3088 

OCBAIRAN. 

HoBAmi. 

0.492 

1.947  RÉ 

3001 

Nim  ajam. 

Nim  ajam. 

0.495 

2.442 

2Q16 

Ajam. 

Ajam. 

0,498 

2.940 

2833 

Iraq. 

A  aoudj. 

0.500 

3.440 

2752 

Kawacht. 

Nabaft. 

0.500 

3.940  MI 

2673 

Tik  kawacht. 

Tik  nahaft. 

0.501 

4.441 

2596 

Rast. 

Mabour. 

0.506 

4.947  FA 

2521 

Nim  zenkala. 

Nim  shahnaz. 

0.500 

5.453 

2448 

Zenkala. 

Shahnaz. 

0.508 

5.961 

2377  Tik  zcrkala. 

2308  DcxA. 

2241  Nim  kurdi. 

2176  Kurdi. 

2113  SiKA. 

2052  Bonsalik. 

1993  Tik  bousalik. 

1936  Jaharka. 

1881  Arba. 

1828  Hajaz. 

1777  Tik  hajaz. 

1728  Nawa. 


Tik  shahnaz.  0.509  6.470 

MoBAYAR.  0.510  6.980  SOL 

Nim  zawali.  0.510  7.490 

Zawali.  0.509  7.999 

Bouzrouk.  0.508  8.507 

HozAiNi  CBAD.  0.507  9.014  LA 

Tik  hosaini  chad.  0.505  9.519 

Mabodran.  0.503  10.022  SIt* 

Jawab  nim  hajaz.  0.599  10.521 

Jawab  hajaz.  0.494  11.016 

Jawab  Uk  hajaz.  0.490  11.506 

Ramai  touU.  0.484  11.990 


Comme  le  fait  remarquer  Land,  il  y  a  là  une  ten- 
tative de  ramener  les  intervalles  diatoniques  à  la 
valeur  ou  de  trois  ou  de  quatre  quarts  de  ton.  Mais 
par  cette  mesure  violente  et  arbitraire  la  gamme  est 
tellement  faussée  a  qu'il  devient  impossible  déjuger 
si  rintention  de  VIraq  (DT,  3.440)  est  de  reproduire 
la  woBta  de  Zalzal  ou  tierce  neutre  primitive  (DT, 
3.546),  ou  plutôt  de  remplacer  VIraq  de  Safi  ed  Din 
(DT,  3.883),  semblable  à  la  tierce  majeure  naturelle 
(DT,  3,863). 

La  gamme  théorique  de  Meshaqa  est  généralement 
admise  en  pays  arabe.  On  en  peut  constater  Tusage 
au  Caire,  à  Damas,  à  Alep  et  à  Beyrouth.  Celle  dont 
se  servent  les  musiciens  de  Bagdad  est  identique 
comme  composition.  Elle  en  diffère  en  ce  qu'elle  va 
du  rast  au  makour  ou  kurdan,  au  lieu  d'aller  du  yekàh 
au  nawa. 

Celte  indication  est  d'ailleurs  fournie  par  Meshaqa; 
chez  quelques-uns  des  auteurs  lus  par  lui  la  série 
commen^it  par  le  rast. 

C'est  ainsi  que  Kamel  el  Kholay  donne  comme 
gamme  la  série  : 


1.  Rassbtt. 

2.  Nim  Zirkoulah. 

3.  Araba  de  Zirkoulah. 

4.  Tik  zirkoulah. 

5.    DODKAB. 

ô.  Nim  kourdi. 
7.  Araba  de  kourdi. 

8.    SiKAB. 

9.  Nim  bouslik. 

10.  Araba  de  Bouslik  (Ochaq). 

11.  Djbbarkab. 
It.  Nim  hidjaz. 

13.  Araba  de  kidjaz. 

14.  Tik  de  hidjaz  (Çaba). 

15.  Naoda. 

16.  Nin  hiçar. 

17«  Araba  de  hiçar. 

18.  Tik  hiçar  (Chouri). 

19.  lIossBlni. 

20.  Nlm  adjem. 

21.  Araba  de  adjem  (Nirez). 

22.  Aoud'j. 

23.  Nim  Mahour. 

24.  Araba  de  Mahour  (Nahftt). 

1.  KouftDAiiB.  Octare  de  Rassett. 


!, 


'•  Borda. 


2*  Borda. 


3«  Borda. 


4«  Borda. 


50  Borda. 


«•  Borda. 


!'• 


Borda. 


D'après  cet  auteur,  telle  était  la  gamme  primitive  : 
mais  quand  les  théoriciens  eurent  établi  les  sept 
bardât  précitées,  ils  trouvèrent  pour  Naoua,  Hosseini 
et  Aoudj  des  (c^arar  »  des  sons  ou  situations  qu'il  est 
impossible  à  la  voix  d'atteindre.  Ils  firent  alors  de 
ces  notes  des  notes  fondamentales  et  les  placèrent  à 
la  tète  de  l'échelle,  de  sorte  que  Tordre  des  bardai 
devint  : 

1.  naoua  ou  yekkdh, 

2.  achirane, 

3.  iraq, 

4.  rassett, 

5.  doukdh, 

6.  sikdh, 

7.  djeharkdh, 

i.  Congrès  de  Lejde,  1883. 
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c<  Si  ]a  decni-corde  du  tanbour  est  de  24  qirats  (doigts), 
le  premier  quart  du  premier  diwan  est  de  4/3  de 
qiral,  Vochairan  est  composé  de  quatre  quarts,  qui 
foQt  5  qirats  1/3.  S*il  s*agit  des  notes  comme  Viraq, 
elles  renferment  seulement  trois  quarts,  c'est-à-dire 
quatre  qirats.  »  Ce  qui  revient  à  dire  que,  entre  le 
yekâhei  Vochairan,  il  y  a  un  ton  majeur  9/8;  entre 
Vochairan  et  Viraq,  un  intervalle  de  12/11;  et  entre 
Viraq  et  le  rast,  ce  qu*il  faut  pour  compléter  la 
quarte,  c'est-à-dire  88/81.  Or  9/8X12/11  donnent 
27/22,  ce  qui  est  exactement  la  wosta  de  Zalzal;  et 
le  quart  de  4/3  de  qirat  correspond  à  l'intervalle 
36/35,  qui  est  précisément  le  irkha  ou  quart  d'Al 
Farabi. 

Nous  retrouverions  donc  ici  une  ancienne  division 
du  tétrachorde. 

Le  R.  P.  Collangettes,  qui  nous  donne  cet  extrait, 
croit  que  c'est  inconsciemment  que  Meshaqa  est  l'au- 
teur de  cette  heureuse  concordance.  Son  texte  trahit 
beaucoup  d'ignorance  de  la  science  musicale  et  de 
l'histoire  de  la  musique,  ignorance  partagée,  du  reste, 
par  la  plupart  des  Arabes  modernes. 

Idris  Ragheb  Bey  se  sert  du  sonomètre  et,  en 
supposant  que  la  longueur  de  la  corde  soit  1 .000  mm., 
il  indique  les  longueurs  suivantes  : 

1.  Yekâh 1.000 

2.  Nim  Hicar 969 

3.  Qaba  Hiçar 931 

4.  Tib  qaba  Hiçar  (Chaoui) 908 

5.  Achirane 888 

0.  Nim  achirane 862 

7.  Adjem  achirane 840 

8.  Iraq 808 

9.  Nim  Koucht  (Rahaoui) 779 

10.  Kouchl 765 

11.  Rassett 750 

12.  Nim  zirkoulah 726 

13.  Zirkoulah 705 

14.  Tik  ïirkoulah 686 

15.  Douk&h 666 

16.  Nim  Kourdi  Nahaouend 612 

17.  Kourdi 627 

18.  Sikâh 604.5 

19.  Nim  bouselik 58U 

20.*  Bouselik  (Ochaq) 57 1 

21.  Djeharkâh 563 

22.  Nim  Hidjaz. . .  / 549 

23.  Hidjax 537 

2i.  TikHldjaz  (Çaba) 520 

25.  Naoua 500 

Pour  essayer  de  faire  comprendre  aux  musiciens 
occidentaux  la  correspondance  qu'il  peut  y  avoir  entre 
les  notes  de  la  gamme  arabe  et  celles  de  la  gamme 
occidentale,  un  autre  auteur,  Mohamed  Dhaker  Bey, 
dans  son  ouvrage  Hayat  El  Insane  fi  lurdil  el  elhane, 
propose  le  tableau  suivant,  qu'il  faut  lire  de  bas  en 
haut  et  que  nous  reproduisons  textuellement  à  la 
page  suivante,  avec  ses  imprécisions  typiques. 

LeR.  P.  Rezenwahl,  qui  a  commenté  le  Rissala  Cha- 
habra,  a,  de  sou  côté,  dressé  le  tableau  suivant,  où  il 
présente  deux  diwans  arabes  modernes  comparés  à 
un  diwan  européen  ^ 

excellent,  car  il  ne  correspond  pae  à  la  réalité  des  choses.  En  effet, 
Yekah,  au  poiot  de  vue  de  la  place  que  lui  assigne  le  nombre  de  ses 
vibraUons,  se  rapproche  du  êol  européen,  et  non  pas  du  do. 

■  Nous  reconnaissons  cependant  que  les  Arabes  n'ont  pas  do  noie 
fondamentale  comparative,  en  sorte  que  ce  qui  est  Yekah  dans  un  ins- 
trument est  Qaba  Hiçar  q\x  Achirane  dans  un  autre.  Et  c'est  pour  cette 
raison  que  les  Orientaux,  chaque  fois  qu'ils  se  réunissent  pour  chanter, 
prennent  pour  note  fondamentale  de  l'accord  de  leurs  instruments  le 
son  donné  par  la  voix  de  leur  chef. 

«  Cela  ne  contredit  pas  notre  premièra  opinion,  car  la  différence 


C'est  Tordre  admis  par  le  docteur  M.  Meshaqa. 

Ces  sept  bardât  forment  la  première  octave  (!•' 
fMrtaka  ou  !«'  diivan);  la  2«  octave  commence  par 
naoua,  et  sa  septième  note  est  la  réponse  de  djeharhth. 
Sa  3"  octave  commence  par  la  réponse  de  7iaoua,  et 
et  sa  1*  note  est  la  réponse  de  la  réponse  de  dje- 
harknh.  «  Et  ainsi  de  suite  à  TinOni,  »  ajoute  Kamel 
el  Rholay. 

Ce  musicien  convient  cependant  «  qu*ilest  possible 
en  réalité  de  commencer  la  gamme  par  la  note  que 
Ton  désire,  en  observant  toutefois  qu'elle  doit  tou- 
jours comporter  sept  bardât  se  succédant  et  que  la 
8*  note  doit  être  la  «  réponse  »  de  la  première.  U 
ajoute  :  «  Cette  réponse  est  le  double  de  la  note  fon- 
damentale en  intensité,  et  sa  moitié  dans  la  gravité 
du  son.  » 

Pour  établir  que  la  gamme  à  sept  bardât  est  natu- 
relle, Kamel  el  Kholay  donne  cette  explication  ingé- 
nue et  qui  semble  en  contradiction  avec  la  préten- 
tion des  musiciens  orientaux  de  pouvoir  émettre  des 
intervalles  très  petits  inaccessibles  aux  gosiers  occi- 
dentaux :  «  La  voix  de  Thomme,  par  sa  nature,  ne 
peut  s'élever  de  la  notef  fondamentale  à  Toctave  et 
descendre  de  la  réponse  à  la  note  inférieure  corres- 
pondante sur  un  intervalle  plus  étendu  que  celui  de 
sept  bordât,  c'est-à-dire  que  si  vous  divisiez  la  gamme 
en  dix  bordât,  par  exemple,  au  lieu  de  sept,  la  voix 
de  l'homme  ne  pourrait  parcourir  qu'avec  beaucoup 
de  peine  cette  division  et  les  sons  qu'on  entendrait 
seraient  désagréables  à  entendre.  » 

En  somme,  l'allure  générale  de  la  gamme  arabe 
moderne  est  claire.  Outre  le  ton  et  le  demi-ton,  elle 
admet  un  intervalle  intermédiaire  et  un  autre  plus 
petit  appelé  roubi,  «  quart  ». 

Mais  si  les  divers  théoriciens  arrivent  à  se  mettre 
d'accord  sur  la  succession  des  sons  formant  la 
gamme,  des  divergences  apparaissent  si  on  leur 
demande  quelle  valeur  exacte  ils  donnent  à  ces  inter- 
valles. 

L'un  d'eux  n'hésite  pas  à  diviser  tous  les  bordât 
sans  distinction  en  quatre  parties  et  à  admettre  vingt- 
huit  intervalles  à  l'octave,  ce  qui  donnerait  sept  tons 
poor  roctave. 

Ibrahim  Bey  Moussafa,  dans  un  travail  communiqué 
à  rinstitut  Egyptien,  s'en  tient  aux  tiers  de  ton  ima- 
ginés par  Villoteau  et  perd  ainsi  de  vue  les  intervalles 
classiques  de  quarte  et  de  quinte,  qui  ne  Ggurent 
plus  dans  sa  série  de  tons.  Cette  doctrine  a  été  vic- 
torieusement réfutée  par  Land. 

Meshaqa  propose  différents  moyens,  arithméti- 
ques ou  géométriques,  de  calculer  les  intervalles  mo- 
dernes, s'efforçant  de  donner  une  forme  didactique 
aux  traditions  dont  il  est  l'héritier. 

Son  procédé  arithmétique,  qui  débute  par  l'éléva- 
tion du  nombre  24  à  la  24*  puissance,  est  compliqué 
et  peu  pratique.  Sa  construction  géométrique,  des- 
tinée surtout  à  donner  matériellement  la  place  des 
ligatures  du  tanbour,  ne  vaut  guère  mieux.  En  revan- 
che, à  part  quelques  erreurs  d'acoustique,  on  trouve 
des  indications  précieuses  dans  les  lignes  suivantes  : 


1.  Ktmel  el  Kholay,  en  reproduisant  ce  tableau,  igoute  :  •  Si  on 
aous  demande  pourquoi  nous  arons  placé  la  noie  toi  en  regurd  de  Yekah, 
alors  qu'il  est  connu  que  la  première  note  de  la  gamme  européenne 
est  do,  nous  dirons  que  les  sons  ne  sont  constitués  que  par  des  inter- 
tilles  ou  rapports  de  sons  et  que  rien  ne  nous  empêche  de  commencer 
par  n'Importe  qtiel  son,  pourvu  que  nous  obserrions  les  intervalles  et 
let  rapports  entre  les  sons  et  les  quarts.  Il  vous  est  donc  permis  de 
choisir,  pour  exprimer  la  gamme  arabe,  l'ordre  de  la  gamme  euro- 
péenne do-ré-mi-fa,  etc.,  pourvu  que  vous  obserriei  les  rapports,  ainsi 
qa'il  a  été  dit.  Cependant  nous  ne  considérons  pas  ce  choix  comme 
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OBSERVATIO-NS 


OCTAVBS 


Ai^Ci. 
Aiffuë. 
Aiguc. 


Réponte  de  la  borda  de  Natuta 

Quelquefois  Tis  Çaha.  Rè\>  aigu.  Réponse  de  la  borda  de  Hidjaz  Çaba  . . . 

Réponse  de  la  borda  de  Vjekarkâh 

Réponse  de  la  borda  de  MoHsiHk  :  égale  si  a\ga  exact  et  quelquefois. 

tfob«igu .- f 

Réponse  de  la  borda  de  *Sikak  :  est  réellement  inférieure  de  -  à  si  aigu^ 

naturel 

Quelquefois  «f  b  aigu  :  réponse  de  la 'borda  de  lûfurdi 

Réponse  de^la  'borda  deOëukâk 

Qndqaefois  Ait?  aigu  :  iréponse  de  laboitia  ée^Zirkoukth  . . . 
Repense  de  la  borda  de  Hmsett.  Appelée  aussi  Kourdania  . , 
Réponse  de  la  borda  de  Kouûhî  :  égale  faH^  exact  et  qqf.  fo/b  moyon. .  .\ 

Réponse  de  la  i)orda  de  Iraq  :  manque  d'un  -  d'intervalle  pour  ftrrtTerWoy|iQ]|£, 
î»Ai# •. ) 


Aigué. 


Aiguë. 
Ajgue. 
Aiguë. 
Aiguë. 


Réponse  de  la  l>orAa  de  A4j€m  Achirune 

Réponse  de  la  borda  de  Aehirame . 

Quelquefois  Ckmtri  :  nib  moyen  médial. 'Réponse  de  lia  borda  de  Qithn 

Riçw  ûIAq  00^0  CkaoÊf'i 

Réponse  de  la  borda  de  Yekéh 

Quelquefois  Çaka  :  réV  moyen.  Appelé  aussi  Asal 


Si  naturel  exact.  QvélqBefeiS'^ob'avoyvn 


Moyenne. 
Moyenne. 

I 

Uoyaniie. 
Moyenne. 
Moyenne. 
Moyenne. 


Manque  de  -  dlnterralle  pour  arrlter 


à«<  naturel «oyeiuie 


II 


Quelquefois  «l'b  moyen,  égale  la  borda  de^unàoitla. [Moyenne. 

Réponse  de  la  borda  de  Mahir Moyenne. 

Quelquefois  la^  moyen  :  c'est,  la  borda  de  Chahnas Moyenne . 

Réponse  de  la  borda  de  KewrdeMe iMédIane.. 

iléponse  de  la  borda  de  Mahour  :  égale  fajl^  exact  un  peu  bas  ou  m/^ 
moyen ' * 

'Réponse  de  la  borda  de  AéuùU  :  manque  de  •-  d'inlarvaUe  pour  arrlTer/ 

k  fa\^ bas ...../ 

Réponse  de  la  borda  de  Adjem 

Réponse  de  la  borda  de  Hosseini ^ 

Quelquefois  Qaba  Chaouri  :  mi  b.  Réponse  de  .la  borda  de  Biç$r  et  Chaouri . 
R^onse  de  la  borda  de  Nawa 


Basse. 


Basse. 

•Basse. 
Basse. 
Basse. 


N0TK8 
ECROPBKNNRS 


Rè. 
Do. 


Si. 


f.s. 

Soim. 
Sol. 


Fa. 
Mi. 

Ri. 
Do. 

Si. 

La. 

Sêi. 


Fa». 


Fa. 
Mi. 
Ré». 
Ri. 


NOMS  ïtBS  BORDAS 


Tiz  naoua. 
Tiz  bidjaz. 
Tiz  djarkah. 


^Tiz  bouslik. 
/Tiz  sikah. 


SouTiboorla. 
Xaiiir. 
Gbiahnaz. 
Kourdane. 


(Maliour. 
Aonlitlj. 

Adjem. 
Hasseïn. 

HiyaK. 

Naova. 
Hidjaz. 
Djarkah. 


BoosJik. 
Sikah. 

Kourdi. 
Doukab. 
Zir  koulafa. 
fbasMtL 

KottChl. 
Iran. 

Jiitiem  «cbirane. 
Acbirane. 
Qaba  hiçar. 
Ikafa. 


NUUKaOS 
D*ORDRB 


29 

28 
27 

26 
2* 

24 

23 

2t 
21 

20 
19 

18 
17 

16 
15 
14 
13 

12 

11 

10 
0 
8 

7 


6 
5 

4 
3 

2 
1 


II.  GAMME  DE  MICHEL  MBSHAQIA  DANS  BON  «  ËPITRE  A  L'ÉMER  GHAHOB  »> 


DIWÀN 
BUROPBlfif 


KOM8RE 

DB 

TIBRATIOKS 


•I- 


Sor.. 

Sol». 

Lab- 

+  Sot». 

—La. 

La. 

-k-La. 

La». 

s»b. 

—  Si. 

Si. 

+  Si. 
Ut. 

-f  W. 

Rê\f. 
+  Ul». 

—  Rè. 
Rb. 

Ré». 

Mi\y. 

+  Hé». 

—  Mi. 
Mi. 
-i-Mi. 
Fa. 

-f  f«. 
Fa». 

Sotb. 
-h  Fa». 


) 


—  Sol. 
Sol. 


775 
797,70 

821,1 

845,2 

870,3 
895,4 

■921,7 

948,7 

98«,5 
1005,1 
1034,6 
1064;8 

1006 

iia8,2 

1161,2 
1195^2 

1230,4 

1266,4 

1303,4 
1341,6 
1381 
1421,4 

1463 

1506 
1550 


LONGDBUn 
GORDB 


0,00 

1,62 
2,01 

2,98 

3,92 
4,83 

5,72 

6,58 

7^42 

»^ 
9,03 
9,80 

10,54 

11,S8 

11,97 
12,06 

13,92 

13,97 

14,60 
15;21 
15,80 
16,38 

16,93 

17,48 
18,00 


DBCXraXB    DIWAN 
RBPO:(SB  DU  TCUBAOKR 


Naoua, 
Nim  hiçan. 

Hiçan. 

Tik  hiçar. 

Hosseïni. 
Nim  Adjem. 

Adjem. 

Aoodj. 

Mabour. 
Tik  Mabour. 
Kourdane. 
TJim  Gbabnaz. 

Ghabnaz. 

Tik  Cbai)naz. 

Mahir. 

Nim  Soumboulak. 

Soiinboolak  (zaoual). 

Bezrak. 

Réponse  de  Bouselik. 

Réponse  de  Tik  Bouselik. 

Mahourane. 

Réponse  de  Nim  Hidjaz. 

Képonse  de  Hidjaz. 

Réponse  de  Tik  Hidjaz. 
Rameltouti. 


BBBMUia  9IWAN 


Yekah. 

Qaba  nim  Hiçar. 

Qaba  Ittçar. 

Qaba  tik  Hiçar. 

Acbirane. 

Nim  adjem  Acbirane. 

Adjem  Acbirane. 

Iraq. 

Kouebet. 
Tik  KoucheL 
RasseU. 
Nim  Zirkoulah. 

Zirkoulah. 

Tik  Zirkoulah. 

Doukab. 
Nim  Kourdi. 

Kourdi. 

Sikab. 

BouseHk. 
Tik  Bouselick. 
Djebarkah. 
Nhn  Hidjaz. 

Hi4jaz. 

Tik  Hidjaz. 
Naoua. 


QtXA&TS 


1 

3 

4 
5 

6 


8 

9 

10 

11 

i2 

13 

14 
15 

16 

17 

18 
19 
20 
21 

22 

23 
24 
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Il  devient  difficile  de  se  reconnallre  dans  celte  con- 
fusion d'avis  où  apparaissent  des  traces  de  théories 
anciennes,  des  traditions  qui  n'ont  pas  toujours  été 
•comprises  et  qu'on  reproduit  sans  en  avoir  pénétré 
l'essence.  D'ailleurs  il  faut  bien  avouer  qu'actuelle- 
ment les  plus  célèbres  musiciens  de  Damas  et  du  Caire 
ne  connaissent  même  pas  de  nom  Al  Farabi,  Sali  ed 
Din  et  les  précurseurs  des  siècles  lointains. 

Dans  la  pratique,  d'ailleurs,  la  gamme  des  musi- 
ciens arabes  fait  bon  marché  de  toutes  ces  minuties 
et  de  tous  ces  calculs,  et  ce  fait  constant  permet 
même  de  mettre  d'accord  Meshaqa  et  ses  conlradic- 
teurs  et  de  dégager  une  notion  exacte  de  la  gamme 
arabe  moderne  réduite  à  sa  plus  simple  expression. 

Le  R.  P.  GoUangettes  a  effectué,  dans  ce  but,  un 
^rand  nombre  de  mensurations  avec  des  instruments 
divers,  'oud,  tanbour,  qanoun,  et  avec  le  concours  de 
nombreux  exécutants  arabes. 

«(  Le  qanoun  est  l'instrument  qui  se  prête  le  mieux 
à  ces  expériences.  Mon  sonomètre  a  une  corde  d*un 
mètre,  la  règle  est  divisée  en  millimètres.  Il  7  a  eu 
des  divergences  entre  les  chiffres  obtenus,  il  fallait 
s'y  attendre,  mais  elles  ont  été  ordinairement  de  peu 
•d'importance,  et  il  y  a  eu  aussi  des  concordances 
absolues.  Nos  recherches  ont  porté  surtout  sur  l'in- 
tervalle yekâh-'iraq,  rast-sikâh,  naiva-aoudj,  et  nous 
avons  obtenu,  avec  une  remarquable  concordance,  la 
wosta  de  Zalzal.  Quant  au  bémol  qui  précède  immé- 
diatement les  notes  iraq,  sikàh,  aovj,  nos  mesures 
nous  onl  donné  la  conviction  qu'il  correspondait  à 
la  wosta  ditonique.  Les  tons  entiers  sont  des  tons 
majeurs,  et  les  autres  «  quarts  »  sont  bien  réelle- 
ment des  quarts  de  ton,  qui  semblent  avoir  été  intro- 
duits par  un  désir  de  régularité  dans  la  division  de 
Toctave.  Aussi  bien,  s'en  sert- on  fort  peu.  L'échelle 
moderne  n'est  pas  une  gamme  tempérée,  dont  la 
progression  aurait  pour  raison  \  2;  c'est  la  gamme 
antique  du  xiii'  siècle,  à  laquelle  on  a  ajouté  quel- 
ques menus  intervalles*.  » 

On  peut  donc  admettre  la  gamme  arab  eci-dessous 
comme  conforme  aux  traditions  ainsi  qu'à  la  pra- 
tique actuelle. 

Nous  donnons  les  notes  correspondantes  dans  la 
gamme  antique  et  dans  notre  gamme  naturelle, 
variété  pjthagorique  : 


Ybkah -     motlaq  al  baram sol^, 

36 
Kim  hoçar  ....    — 

«56 
Hoçar ^TT   Wd /fljt,. 


Tik  hoçar —     moujannab. 


OCBAIRAK  . 

Kim  «]am, 


..     j     sabbaba /«j. 

81 

••     70 

3B 
Ajara —     wosla  persane  ditonique...  si^]?. 

il 

Ikaq —    wftôta  de  Zalzal. 

Ttm 


Koucht 


Tik  koacht .... 


—    bincir 
64 

729 
56Ô 


Si^. 


ea  quesUoB  est  la  plupiui  du  temp^  forl  léspère.  De  pHif ,  lai  voîk  do 
rhoiBOM  e»i  un  étalon  général  naturel  qui  empêche  les  Arabes  de  trop 
s'écarter  daos  leurs  chants,  malgré  qu'ils  n'aient  pas  d'instrument  sûr 
pour  la  guider. 

«  Nous  derrions  clieislr  comme  la  (diapason)  la  noie  d«  la  4*  covde 
dm  lulb,  par  eaemple.  » 
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Rait •-     khinoir  ou  milhlath  moUaq.  W;>. 

48 
Nim  zerkalâh..     -^ 

35 

1084 


Zerkalâh 


729 
48 


zaid, 


V.'. 


re 


J7« 


Tlk  zerkalâh ...     — -    moujannab. 


DUKAH   .  .  . 

Nim  kurdl. 
Kurdl  . . . . 


j     sabbaba ré^, 

54 

35 
128 


81 

18 


wosta  persane viix^ 


SiKAH —    wosta  de  Zalzal. 

11 

27 
Bousalik —    blncip wii^. 


Tik  boasalik... 


16 


16 


Djaharkah  ....     _-    khlncir  ou  malhna  «ollaq .  /« 3. 

Arba 

Hajaz Zir.  zaid. 


243 

128 


Tik  hajaz moajannab. 

Nawa 2     sabbaba  . . . 


£0/3^. 


soU, 


L*échelle  se  répète  à  Toclave  supérieure,  mais  les 
noies  changent  de  nom,  comme  nous  Tavons  déjà 
indiqué. 

De  la  division  de  la  gamme  en  denx  diwaas. 

Khamel  el  Kholay  consacre  un  chapitre  à  la  divi- 
sion du  diwan  en  deux  diwans  équivalents,  ce  qui 
rappelle  notre  division  de  la  gamme  diatonique 
majeure  en  deux  tétrachordes  égaux. 

Le  premier  diwan  va  de  Yekah  à  Doukah; 

Le  second,  de  Rassett  à  Naoua. 

Chaque  division  comprend  5  sons  ainsi  répartis  : 


1»  DIWAM 

Yekâh. 

Ochalran. 

Iraq. 

RasI. 

Duk&h. 


2®   DIWAN 

Rast 

Dukàh. 

Sik&h. 

Djaharkah. 

Nawa. 


Il  y  a  donc  la  succession  suivante  : 


10   DIVAN 

Ton. 
Ton. 
i/t'ton. 
Ton. 


£0    DIWAN 

Ton. 
Ton. 

1/2  ton. 
Ton. 


qui  établit  la  correspondance  entre  les  deux  diwans 
basée  sur  ce  que  l'intervalle  qui  sépare  une  note  de 
la  note  suivante  est  le  m6me  : 


Yek&h.  —  Achairan. 
Ton. 
Achairan.  —  Iraq. 
Ton. 
Iraq.  -^  Rast. 
Demi'toQ. 
Rast.  —  Dukfth. 
Ton. 


Rast.  —  Dukàh. 

Ton. 
Dukfth.  —  Sikàh. 

Ton. 
SikAh.  --  Djaharkah. 

Demi-ton. 
DjaharkAh.  — Nawa. 
Ton. 


La  même  relation  continuant  dans  l'octave  supé* 
rieure,  il  y  aura  correspondance  entre  les  sons  : 
Ba$t  et  Nawa, 
Boukdk  et  Hos9€ini, 
Sikâh  et  Aoudj, 
Djaharkâk  et  Kourdane. 
Cela  posé,  Khamel  el  Kholay  explique  que  si  Tune 


1.  Journal  atiatique,  1904. 
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des  notes  covrespondanles  esl  le  point  de  départ  — 
s&ns  doute  la  tonique  —  d'une  chanson,  la  seconde 
s'appelle  son  —  rima:  [320]  —  en  raison  de  cette 
équivalence,  et  il  ajoute  que,  après  l'octave,  c'est  le 
rima:  qu!  i'narmonUe  le  mieux  avec  nn  son  donné. 

11  continue  et:  indiquant  le  moyen  de  trouver  le 
rimât  d'une  note.  «  La  distance  qui  sépare  le  qarar 
du  rimaz  est  toujours  de  24  quarts.  Si  donc  l'on 
vous  demande  quel  est  le  rimaz  du  sikàb,  le  sikdli 
étant  stluéaul7*quart  [voir  tableau  de  la  page  2TS0], 


ajoutez  H;  du  total  31  déduisez  24,  qui  est  la  somin« 

des  quarts  du  i"  diwan,  il  vous  reste  7  :  c'est  la 
place  du  aomlj  du  S*  diwan,  qui  est  le  rimas  du  tiKdk. 
Le  rimaz  de  achérane  s'obtient  de  même  en  ajoutant 
14  au  chifTre  4  qui  est  celui  de  l'achérane  :  le  total  18 
indique  la  note  cherchée,  soit  bouselik,  qui  esl  le 
rùmz  de  achérane.  •> 
Il  ne  faut  pas  s'arrêter  h  celte  notion  apparente 
qui  semblerait  désigner  la  quiute  comme 
itervalle  adopté  par  les  musiciens  arabes  en 


plus  de  l'octave  ou  de  l'unisson,  qui  furent  toujours 
l'unique  ressource  de  la  musique  orientale  à  plu- 
sieurs voix.  L'auteur  moderne  a  répété  ce  qu'avaient 
dit  les  anciens  sur  les  intervalles  consouants,  mais 
sans  y  attacher  lui-même  aucune  importance. 

La  IransponUloB. 

La  connaissance  des  deux  diwans  équivalents  qui 
composent  [a  (;amme  arabe  et  l'absence  d'un  son 
étalon  laissant  aux  exécutants  la  faculté  de  chanter 
une  mélodie  sur  telle  ou  telle  note  comme  tonique, 
a  introduit  chez  les  musiciens  modernes  la  notion 
de  transposition. 

Cette  opération  devient  assez  délicate   avec  les 


menusintervallesdes  Arabes  ;  aussi,  pour  prévenir  fes- 
faules  de  transposition,  les  théoriciens  ont-ils  cons- 
truit  des  tableaux  facilitant  une  opération  exacte. 

Le  maître  Nakhia  Ëlyas  Matradji  a  établi  notam- 
ment un  tableau  intitulé  "  Cercle  des  sons  arabes 
avec  leurs  demi-tons  et  quarts  de  tons  en  usage  dans 
la  musique  arabe  ». 

Il  se  compose  de  deux  cercles  concentriques  divi- 
ses en  72  secteurs  égaux,  contenant  les  sons  à  partir 
du  Yekdk  jusqu'au  Karar  tik  Hidjaz,  c'est-à-dire 
trois  octaves.  I.e  plus  pelîl  cercle  est  imprimé  en 
rouge  et  tourne  sur  le  plus-grand  cercle  de  façon  à 
ce  que  les  lignes  limitant  les  secteurs  puissent  coïn- 
cider et  que  les  sons  mentionnés  sur  le  plus  pettt 
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cercle  se  trouvent,  après  la  rotation  voulue,  en  face 
dn  nom  du  plus  grand. 

«  Pour  se  servir  de  ce  tableau  on  fait  tourner  le 
cercle  mobile  imprimé  en  rouge  jusqu'à  ce  que  le 
son  à  transposer  soit  en  regard  de  celui  en  lequel 
il  doit  être  transposé.  A  ce  moment  on  voit  la  place 
de  chaque  son,  ce  qui  est  en  correspondance  et  ce 
qui  est  cbangé.  Ce  qui  est  changé,  il  faudra  eu  élever 
le  ton  ou  l'abaisser,  ainsi  que  vous  l'indiquera  la 
correspondance.  » 


Voici  la  reproduclion  de  ce  curieux  tableau  em- 
pruntée à  l'ouvrage  de  Kamel  el  Kbolay  (page  2754). 
Nous  y  ajoutons  plus  bas  une  traduction  en  carac- 
tères français  qui  permettra  de  comprendre  le  pro- 
cédé de  la  transposition.  On  remarquera  que  les  coins 
du  tableau  portent  les  indications  : 

Yekâh,  feu,  les  Gémeaux. 

Rast,  eau,  le  Capricorne. 

Irak,  air,  la  Balance. 

Achérane,  terre,  le  Cancer. 


Fia.  430. 


Les  modes. 


La  notion  de  la  formation  des  genres  et  des  systè- 
mes a  complèlement  disparu  de  la  musique  arabe 
moderne.  Sans  doute  certains  modes  usités  peuvent 
encore  s'identifier  aux  modes  anciens,  mais  toute 
théorie  sur  ce  point  essentiel  et  si  controversé  a  dis- 
paru pour  laisser  la  tradition  seule  chargée  de 
léguer  aux  modernes,  plus  ou  moins  altérées,  les 
vues  de  leurs  savants  prédécesseurs. 

Les  musiciens  arabes  se  bornent  actuellement  à 


1.  Ces  dif  erses  particularités,  ajoutées  à  celles  qui  constituent  la 
gaoïme  arabe,  auraient  dû  préserver  la  musique  orientale  des  manœu- 
vres de  certains  Occidentaux  qui  prétendent  «  harmoniser  »  les  mélo- 


rattacher  leurs  modes  aux  notes  principales  de  leur 
échelle  musicale,  notes  qui  servent  ainsi  de  toni- 
ques à  des  gammes  très  variées. 

Les  modes  sont  donc  caractérisés  par  leur  tonique 
et  par  les  intervalles  employés. 

En  outre,  deux  modes  peuvent  différer  simplement 
par  l'exécution,  c'est-à-dire  par  la  façon  d'accentuer 
telle  note,  de  ramener  telle  autre  note  plus  souvent 
et  de  faire  précéder  d'une  note  déterminée  la  toni- 
que qui  termine  généralement  le  morceau  ^ 

dies  et  les  enfermer,  comme  dans  un  lit  de  Procuste,  dans  les  règles 
de  la  tonalité  et  de  l'harmonie  occidentales. 

Toutes  les  tentatives  faites  dans  ce  sens  ne  peuvent  qu'aboutir  & 
une  déformation.  D'abord  parce  que  le  caractère  tonal  des  finales  n'est 
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Les  toniques  sont  parfois  appelées  —  onçoul  [321] 

—  ou  plus  simplement  —  ahrtuij  [322]  —  ;  les  m'odes 
qui  en  dérivent  sont  des  —  fouroiCa  [323].  —  Les 
mots  les  plus  usuels  pour  désigner  les  modes  sont  : 

—  maqâmât  [324],  —  Vahaqàt  [325],  —  %Ulam  [336],— 
et  le  plus  souvent  —  nar*am  [327]. 

Quant  aux  noms  particuliers  des  modeSi  ils  sont 
arabes,  persans  ou  turcs.  Leur  étymologie  est  diffi- 
cile et  ils  ne  sont  pas  toujours  bien  fixés. 

Le  nombre  des  modes  modernes  est  considérable. 
Meshaqa  en  compte  95  ;  Safarjalani  dans  le  Vaisseau 
des  Belles-Lettres  (Damas,  1308- H)  en  admet  107,  et 
riman  Djesba,  dont  le  R.  P.  Collangetles  a  eu  en 
main  l'ouvrage  inédit,  va  jusqu'à  273. 

Mais  de  tous  ces  modes  il  en  est  comme  des  gen- 


res de  Safi  ed  Dia  :  trente  ou  quarante  à  peine  soat 
vraiment  usuels,  et  encore  ce  nombre  se  réduit-il 
sensiblement  dans  la  pratique. 

Voici  Texposé  des  modes  usités  avec,  pour  les  plus 
essentiels  à  connaître,  leur  traduction  musicale  daos 
la  notation  que  nous  avons  adoptée. 

On  remarquera  que  plusieurs  exemples  de  modes 
constituent  plutôt  un  thème  qu'une  gamme  au  seas 
européen  du  mot.  La  notion  de  gamme  est  incooiitte 
des  musiciens  préservés  de  tout  contact  avec  l'Eu- 
rope. Si  on  leur  demande  de  jouer  la  gamme  d'un 
mode,  même  si  on  emploie  le  mot  sillam,  »  échelle  », 
ils  jouent  invariablement  un  thème,  un  fragment  de 
morceau. 


L  ToNiQDB  Yekab. 
1.  Nakaft  des  Arabes  —  Nahaft  et  ^arbi  [328]- 


TJi       !         '        I         '        J        J        1 


I 


j     i    4    4    4 


Mélodie  en  Nahaft. 


^i  r  Di  f  I  rf  f'r  f  I    Prn  j'  I    ''^ 


Dans  le  Kitab  al  adoiiar  de  Safi  ed  Din.  en  marge  du  quatrième  daïrat  se  lit  le  mot  nahaft.  Transposée  en 
sol,  celte  gamme  ne  diffère  ^e  Tactuelie  que  par  le  si  baissé. 

2.  Chadd  ar'bân  [32S]  : 


3.  Nahaft  des  Turcs  —  Nahaft  eth  teurqui  [330]. 

4.  Nawa  appelé  —  iakdh  [331]  : 


Q        ,         I Variante 

j  '  I  '  I  J  i  ;  j  4  ^  j  II  rrr^ 


II.  Tonique  Oghaiban. 
1.  'Ochairdn  [332]  : 


Variante 


II.         ,  varianie 

rHijjj  i,iijj.^^j^^ 


Mélodie  en  Ochairan, 


j;  J^4 


M 


pas  toujouri  formel  et  q«e  toutes  lea  règles  ne  peuveol  jouer  sans  dé- 
truire le  caractère  des  modes,  finsuile,  les  harmonisstfeurs  eèdeal  iata- 
lement  à  la  tendance  d'altérer  certains  interntUes  pour  les  laire  entrer 
dans  d«8  agrégations  hafmooiquss  où  ils  perdent  ieurrraie  naiure. 


Enfin,  et  cet  argument  semble  préjudiciel,  la  musique  arabe  estbo- 
mopboniqne^a'rec  ininuisigeance.  La  traduire  harmoniquemeot.  c'est 
la.  traTeatirel  la  trahir.  ^    ^^ 
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2.  'Adjam  ''Ochalrdn  [333]  : 


4>J  i  i  I  ij  j  ^m 


3.  Mouqdbel  'Oehairân  [334]. 

UI.  TONIQDE  IbaQ. 

i.  'Irâq[33S]  :, 


Mélodie  en  Irûq,  — »  lythoM  :  Haoaaii  ChaiiiL 


éj-^iJ  ijiJ 


FIN 


D.C  Al  Tin» 


La  gamme  de  SaÛ  ed  Din  ne  diil^re  que  par  le  la  baissé  d'un  quart  de  ton. 

2.  Sollan  nraq  [336]. 

3.  Iraq  Zamzami  [337]. 

4.  Mottkkâlef  '^h'ftq  [338]. 

5.  Mh'at  al  arouâh'  [339]  : 


JJ  JjU  J  i  j 


6.  Rdh'al  al  arouâh'  roumi  [340]. 

7.  Ramai  [341]  : 


^^ 


8.  Ràh'at  chazi  [342]. 

IV.  Tonique  Rast 
1.  Aâs(  [343]  : 


i 


^p 


1  j  j  j  j 'j  II 


Mélodies  en  Ratt.  —  Rythme  :  DJambar. 

I 


'biJjjj.iiJJi4ijiJ_J   J.  li  iJii-Ji 


J  jj  J  j.  j>J  j-j  J,    Jij.    J1JJ4  14J  I 
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-4j.  JiiJ  I^J  1  !■    ''.ni  Ji: 


ijiJjiJ 


Bythme  :  Zarfakend. 
II 


ii  JTJ'  r  LULJI'   '    I'  I    '^ 


;*  j  I  I  n  1 1  I  ^"^  '  I  ^'  1 1 1  n  ;  1 1  rij^ 


i 


^m 


Il     I   I   I  M  f  r   t I  I  M  I  l^^a 


Oa  revient  au  %  jus^'À  Fia 

Tous  les  musiciens  modernes  sont  d'accord  pour  ce  mode  très  usuel.  Le  ra$i  de  Saû  ed  Din  ne  con- 
corde que  dans  la  première  quinte. 

2.  Nakriz  [3M]. 

3.  Siizkdr  aç  çahW  [345]. 

4.  Mâ'rannd  [346]. 

5.  Nichaoucf'q  [347]. 

6.  Bendjkah  [348]. 

7.  SdiMr  ai  mou^a'^^re/' [349]. 

8.  Hodjdz  Aa/i  ou  kdr  [350]  : 


Variante 


Autre  Variante 


Le  grand  nombre  de  variantes  pour  ce  mode,  pourtant  très  employé,  montre  combien  il  est  difficile 
de  fixer  la  musique  arabe.  Le  tik  zerkaldh  et  le  sikdh  sont  plus  classiques,  mais  le  zerkalâh  et  le  bousalik 
s*entendent  plus  fréquemment. 

9.  Chdouerk  marri  [351]. 

V.  Tonique  Dukah. 
i.  Doukâh  appelé  Ochâq  des  Turcs  [352]  : 


Variante  bousalik 


Ce  mode  est  peu  connu  sous  le  nom  de  doukâh;  il  est  au  contraire  très  employé  sous  le  nom  de  ochaq, 
concuremment  avec  le  suivant.  On  voit  cependant  qu^il  est  mal  fixé.  Il  est  impossible  de  TidenliQer  avec  le 
ochdq  des  anciens;  ce  serait  plutôt  le  nawa  antique. 

2-  Bousalik,  appelé  vulgairement  Ochdq  [353]. 

Une  de  ses  caractéristiques  est  la  présenee  de  Vut  avant  le  ré  final;  on  montre  le  rast  avant  la  tonique 
finale.  Serait-ce  un  souvenir  du  ocfidq  antique?  En  tous  cas,  c'est  le  seul.  II  est  curieux  de  voir  combien 
les  modes  anciens  diatoniques  si  classiques  ont  été  oubliés. 
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3.  Çobd  marakkdb  [3S4]  : 

Variante 


4.  Çoba  homâyoun  [355]. 

5.  Çoba  tchdouich  [356]. 

Le  çobd  est  très  usité,  mais  on  ajoute  rarement  une  épitbète  dislinctive. 

6.  An  nddi  [357]. 

7.  Baydti  <^adjmi  [358]  : 


m 


I   J   i  >i   r  ^ 


8.  Baydti  nawa  [359]. 

9.  Baydti  h'osaini  [360]. 

Mode  très  employé  et  bien  fixé.  On  prononce  ordinairement  bayât.  Il  y  a  d*autres  bayât  :  le  stambouli, 
<iui  comporte  le  kurdi  au  lieu  du  sikdh,  Varzbdr  [361]  avec  ïaoudj  au  lieu  du  adjam,  etc.  La  plupart  des 
maaiciens  ne  connaissent  que  le  bayât  toul  court. 


10.  Chouri  baydti  [362]  : 


Variante 


il.  Zouri  baydti  [363]. 
42.  Yazîd  kand  [dU\. 

13.  H'osaini  [365]. 

Ce  mode  existe  aussi  avec  le  h-osaini  pour  tonique. 

14.  Lahn  h'oi>ainik  [366]. 

15.  /f'aç^/'  bousalik  [367]  : 


rV  <ii  I  j  j  II 


16.  H'oçdr  [368]  : 


^  J  J  J  i-J  ^  'f  r   I 


17.  Chahndz  [369]  : 


Var.. 


é  r  ^r  r  ^r  f  r  ^r  ■!  i  ^  ■!  tJ  i  u^^ 


On  se  tient  de  préférence  dans  les  notes  élevées. 


d8.  Chahnaz  bousalik  [370]. 


19.  Kurdi  h'osaini 


20.  Zirfakend  [372]  : 


371]. 


Le  nom  du  mode  antique  était  zirafkend.  Les  premiers  létrachordes  sont  identiques. 

21 .  Nadjdi  h'osaini  [373]. 

22.  Lahn  ach  chorouqi  [374]. 

23.  Lahn  al  ^oroub  [375]. 

24.  H'adjaz  [376]  : 


Variante 


J  J  H  J  J^ 
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Mélodie  en  ïaiit,  —  BftlUM  :  Dor  Kebir. 


^j  >j  h  J^jJj^jj  J  l'i  ^'J  Jt^i  J3J 


i   J'iiH.. 


^jj.  ji.ii.Mj  rTDJTTIij  j  ;  !■  ^1  pt/ljj  II  ji 


Ce  mode  est  un  des  plus  usités  et  des  plus  jolis,  fin  théorie,  il  demande  le  sik-ih,  et  il  se  rapproche- 
alors  beaucoup  du  mode  antique;  dans  la  pratique,  on  le  joue  presque  toujours  avec  le  mt'b.  Ce  même- 
mode  est  le  plus  populaire  de  la  musique  indienne  sous  le  nom  de  Maya  maïavagouîa. 

25.  Arhd'  [377]. 
Mélodie  en  arbà.  —  Bythme  :  8ett*aoli  Arabl. 


1^  I    I    I    '    i'  1 1'  1 1  I  '  '  I  ''i  I  I 


^m 


i[iM  l|l    iM  l|l||  I  j 


■^-hf]^R-^      I  lil  I  lii     I    I'   |i    1^^ 


'   "'   '   hl     ilil  I  iFii  j     II 


26.  Iç/aMn  Kadjàzi  [378]  : 

Variante 


■^    \   vi    i     i  u     )    J    y  71 


^^^^^m 


Il  ne  concorde  pas  avec  Tancien  isfahan. 


27.  Châouerq  [379]. 

28.  Mâ'rannâ  'ar  fourni  [380]. 

29.  Arazhai  [381]  : 


30.  Kandlm  [382]. 

31.  yazls[383]. 

32.  hàU  Tâher  [384]. 

33.  MùKayar  [385]  : 


34.  Mouqdbel  Moh'ayar  [386]. 

35.  <^Akbari  [387]. 

36.  R'oddal  [388]. 
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37.  Ztrkhalûh  [319]  : 


La  tonique  de  ce  mode  n*est  pas  doukâh,  mais  lerkalàK  On  prononce  encore  parfois  zenkalâh,  d'après 
J*orthographe  antique.  La  gamme  n'est  plus  la  même. 


38.  Eski  zerkalâh  [390]. 

39.  "^Adjem  housalîk  [391]. 

40.  Qard  doukâh  [382]. 

VL  Tonique  Sieah. 
i.  St^a^i  [393]  : 


Mélodie  de  Sikâh,  —  Rythme  : 


j  j  Dj.  \n.\  }  Oi  m 


cj-  r  c/  f  cj  ^^^ 


nd  j 


Ces  modes  en  sikâh,  comme  ceux  en  irâq  el  en  aoujd,  empruntent  à  leur  tonique  un  caractère  étrange. 
L*oreille,  d'abord  surprise,  cherche  an  repos  plus  complet,  puis  finit  par  trouver  un  charme  à  Tindécision 
de  ces  finales. 

2.  Mousia'dr  [394]. 

3.  Sika  h'azàm  [396]  : 


irru  11^'   I  r^  1 1  n  M  ,1 1  j  ,1  1 1 J  jji>3 


€e  mode  est  aussi  usité  que  le  %ikâh  ordinaire.  En  descendant  on  touche  souvent  le  kurdi  légèrement 
avant  le  sikâh. 

4.  Qoxah'  [398]. 

5.  Màiah  [397]  : 


iV  ■  '    '    I    i  I.J    )    I    j  ^J    I    I    I    ,1    J  ^ 


Il  est  difficile  de  ridentiiier  avec  le  maia  antique.  Il  sert  souvent  de  prélude  à  un  morceau  en  sikâh, 

6.  Salmak  [398]  : 


(^  J  iJ   J    j-iJ   J  J    i.  i 


Il  diffère  du  mode  ancien. 


7.  lïoçâr  sikâh  [389]. 

8.  Bomtàntka  ou  "Bomtànikâr  [400]  : 

Varianti 


9.  I^aj'di  Sikâh  [Aùi]. 

10.  Adjam  Sikâh  [402]. 

11.  Bourzouk  [403]  : 


4  J  i"l   J    J-vJ   J  J    i    i 


On  rappelle  aussi  «  Voix  de  Dieu  »,  Çaout  Allah  [404].  Il  diffère  du  mode  antique. 

12.  Iraq  al  bendjkdh  [405]: 
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VII.  Tonique  DjabàrkAb. 
1.  Djahdrkâh  [ÂOS]  : 


Variante 


Jj-^-^r^^j-prH-^  I     I  I  I     I     I  I   I  |>-p-^= ^-Pff 


2.  Charankala  [407]. 

3.  Mdhourdn  [408]. 

VJII.  Tonique  Nawa. 
I .  Nawa  [409]  : 


Variante 


Lorsqu'on  emploie  le  si  bi  il  ressemble  au  nawa  antique,  mais  on  ne  monte  guère  au  delà  du  ré.  Plu- 
sieurs musiciens  le  jouent  sur  la  tonique  doukdh. 


2.  Nahauand  [410]  : 
Var.  avec  tonique. rast. 


Autre  var.  avec  tonioue  rasl 


On  le  joue  très  souvent  sur  la  tonique  rast, 

3.  Nahatcend  aç  çàrir  [411]. 

4.  Rahawi  [412]  : 
Var.  avec  toniqu^  duka         .  Autre  var.  avec.  Conique  bousalik 

Mode  fort  mal  fixé  et  dont  aucune  forme  ne  se  rapproche  de  Tantique. 

5.  Nichdbour  [413]. 

IX.  Tonique  H'osaTni. 
i ,  H'osaini  égyptien  [AiA], 
^  Bayai  hoMiai 

j  I  M  '  I  l' f  r  I  I  j  )  1 1  1 1  j  I  I  '  '  1 1  n 

Nous  avons  déjà  rencontré  ce  mode  sous  la  tonique  doukdh.  Il  concorde  dans  la  première  quarte  avec 
le  mode  ancien. 

X.  Tonique  Aoudj. 

1.  Aoudj  [415]  : 
AOUOJ      •    ■  -  — 


Mélodie  en  Aoudj,  —  Bytbme  :  ArbaA  on  Acherin. 
TAKSIM  :  Prélude  sans  accompagnement  de  rythme. 


i4444J34 


CHANT 


OJl^r  fr^ 


Uiiiii^in^^ 
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2.  Bahloudn  [416]. 

3.  Aoudj  ddra  [417]. 

4.  Aoudj  h'oçâr  [418]. 

5.  Aouj  al  KkoroMani  [419]. 

6.  Udjam  [426]  : 


Sa  tonique  n'est  pas  aouj,  mais  'ajam. 


XI.  Tonique  Mahour. 
1.  Mdhour  [421]  : 


4  ,  j  j  I  j  j  ^^ 


G*est  un  rast,  mais  se  tenant  de  préférence  dans  les  notes  hautes. 

2.  Karddni  el  ^arbi  [422]  : 


G*esl  an  rast  suivi  d'un  ôaya/.  La  première  partie  est  identique  au  kourdania  ancien,  l'orthographe 
seule  est  changée. 

3.  Ramai  touti  [423]  : 


trr^f  rr  rrr^ 


C'est  le  plus  haut  de  tous  les  modes  et  le  seul  qui  ait  vraiment  la  tonique  mahour. 
Il  est  donc  possible  d'identifier  assez  exactement 


sur  la  tonique  Yekàh 

—  —  Ochaîran 

—  —  Iraq 

—  —  Rast 

—  —  Dukàh 

—  —  Sikàh 

—  —  Djaharkàh 

—  —  Nawah 

—  —  Hossaîni 

—  —  Aoudj 

—  —  Mahour 


4  modes 
3  — 

8  — 

9  — 
40  — 
12  — 

3  — 

5  — 
1  — 
%  — 
3  — 


Cela  nous  amène  à  reconnaître  94  modes. 

Mais  il  ne  faudrait  pas  inférer  de  celte  nomencla- 
ture que  tous  les  modes  qu'elle  présente  sont  égale- 
ment usités. 

En  cette  espèce,  comme  dans  tout  ce  qui  concerne 
la  musique  arabe,  un  départ  est  indispensable  entre 
la  théorie  et  la  pratique.  En  réalité,  le  nombre  des 
modes  actuellement  usités  est  plus  restreint,  et  il  y  a 
surtout  à  cela  une  raison  provenant  des  instruments 
employés  et  de  l'ignorance  de  beaucoup^  de  musi- 
ciens indigènes. 

Une  autre  raison  est  d'un  autre  ordre  et  d  origine 
plus  récente.  Dans  les  grandes  villes  arabes  que  la 
civilisation  occidentale  a  envahies,  les  musiciens  ont 
commencé  à  publier  leurs  œuvres,  plus  à  l'usage  des 
touristes  que  de  leurs  propres  coreligionnaires.  Ces 
transcriptions  se  sont  trouvées  aux  prises  avec  les 
difficultés,  que  nous  avons  déjà  signalées,  de  notre 
notation  moderne  incapable  de  représenter  exacte- 
ment toutes  les  notes,  cependant  réelles,  de  la  mu- 
sique arabe.  Ces  difficultés  n'ayant  pas  arrêté  le 
transcripteur,  il  en  est  résulté  que  les  mélodies  pu- 
bliées reposent  sur  des  altérations  conventionnelles 
de  certains  intervalles  et  sont  construites  sur  des 


échelles  musicales  plus    voisines   de  nos  propres 
échelles. 

C'est  ainsi  que  les  mélodies,  vocales  ou  instru- 
mentales, des  musiciens  les  plus  réputés  du  Caire 
appartiennent,  à  peu  près  uniformément,  à  l'une  des 
échelles  du  tableau  suivant  où  nous  avons  consigné, 
conformément  à  leur  propre  notation  et  dans  les 
tonalités  les  plus  usuelles,  les  modes  qu'elles  évo- 
quent et  qu'il  sera  facile  de  comparer  avec  les  formes 
plus  classiques  énumérées  plus  haut. 

Echelles  «mbes  les  plas  asltées* 


IV 


VI 


>  ■    _, , 
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VII 


VIII 


IX 


XI 


XII 


»  -t^^ 


XIII 


»IV 


XV 


:^ 


m 


XVI 


Nous  ajoutons  au  tableau  des  échelles  quelques 
spécimens  de  mosiqoe  arabe  moderne,  en  répélant 
cetle  réserve  que  pour  la  plupart  des  mélodies  no4rt 
notalîon  est  impuissante  à  donner  une  représenta- 
tion exacte  du  son  ;  mais  en  enregistrant  cette  excuse 
qae  beaucoup  dexécutants  de  grandes  villes  (Le 
Caire,  Damas,  Brousse)  commencent  à  adopter  les 
instruments  à  tempérament  et  négligent  les  instru- 
ments anciens  avec  les  ligatures  classiques,  devenant 
eux-mêmes  les  artisans  de  la  décadence  de  leur  art. 


I.  «  Taksim  »  de  Costandi  Mancy  : 


^^^'ipn  \f  y  \pn  ^y  y  \f!i^^  \^[^\ 


Orchestre 


Autre  fragment 


j/iimrDiLffflnir  n|^|n|^ni..rmi  -i 


2.  Danse  du  mouchoir  d'Abdul  Hamid  Aly  : 


'LTcJcJ'r  'r  ^UT  ' 


U'i!  U  ^  \^  ^  '    i 


^^ 


Orchestre 


Soliste 


'niii'  r  ifii  if^iJAiùli  r  r| 
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i  #llJ  J  J  J  \^^^ 


3.  Mélodies  des  monts  de  Moab  ^  : 

I 


'bijjij  jUJji^jjjj  i 


II 


4.  «  El  yom  safa  »  de  Mansour  Aoaad« 


5.  «  Gali-el-Qamil  Wel  Kas  fi  Yaddo  »  de  Mansour  Aouad  : 


1.  R.  P.  PeiUvi  {Mercure  mufical,  15  juillet  1906). 


^i  • 


l  i'"- 
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U U  U  ^  \^  ^  '     i 


l^^s  iK^j^. 


6.  (c  Ya  raîl  ziba  »  de  M.  Kamel  el  Kholay  : 


Mode  :  Uaijai,  —  Rythme  :  Tourenk  Samay. 
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7.  Air  populaire  de  Bagdad. 


iji'  f  rr  f  r  '  r  tiflTf 


8.  Air  égyptien. 


On  trouvera  plus  loin,  au  chapitre  Les  Chanteurs, 
quelques  spécimens  de  musique  vocale. 

En  cette  question  des  modes,  comme  dans  la  plu- 
part des  questions  de  la  musique  arabe,  il  est  tout 
à  fait  impossible  d'obtenir  une  codiflcalion  formelle. 
D^un  pays  à  un  autre  changent  non  seulement  les 
noms  d*une  môme  échelle  musicale,  mais  aussi  les 
échelles  attribuées  tu  tel  ou  tel  mode. 

Cette  confusion  ne  peut  pas  être  écartée  d'un  tableau 
complet  de  la  musique  arabe.  Née  de  ce  que  les  pre- 
miers théoriciens  eux-mêmes  n'avaient  pas  pu  se 
mettre  d'accord,  sur  les  règles  essentielles  parce  qu'ils 
avaient  trop  négligé  de  regarder  et  d'écouter  autour 
d'eux,  ou  bien  parce  qu'aucun  d'entre  eux  n'avait  été 
investi  par  ses  contemporains  d'une  autorité  suffi- 
sante pour  que  ses  décrets  pussent  faire  loi  en  la 
matière,  elle  est  un  fait  qu'on  ne  peut  négliger,  une 
faiblesse  fatale  de  la  tradition  purement  orale  qui  se 
manifeste  le  long  des  siècles  et  qui  s'aggrave  dans 
les  temps  présents. 

Avec  cette  réserve  nous  ajoutons  ici  à  ce  qui  précède 
la  composition  des  modes,  telle  quejla  présente  le 
Derviche  Mohamed  du  Caire  comme  étant  la  théorie 
professée  par  lui  et  ses  contemporains.  Elle  se  résume 
dans  le  tableau  suivant  (page  2768)  dans  lequel,  ne 
disposant  pas  d'un  graphisme  musical  capable  de 
représenter  exactement  des  quarts  de  ton,  nous 
avons  disposé  les  notes  constituant  le  mode  sur  une 
échelle  de  24  lignes,  conformément  au  texte  du 
Derviche  Mohamed. 

it  Les  musiciens,  dit-il,  divisent  ce  qui  est  entre  les 
degrés  en  quarts.  Ainsi  ils  divisent  la  distance  entre 
Rassett  et  Douka  en  quatre  quarts,  entre  Douka  et 
Sika  trois  quarts  et  entre  Sika  et  Djarka  trois  quarts. 
C'est-à-dire  tout  diwan  (toute  octave)  est  composé 
de  24  quarts.  Tu  peux  commencer  1'  «  échelle  »  à 
partir  de  n'importe  quel  quart,  pourvu  qu'il  y  ait 
quatre  quarts  entre  le  l^'  et  le  2*  degré  et  trois  quarts  I 


entre  le  2*  et  le  3«  comme  entre  le  2«  et  le  !•*■.  Par- 
cette  méthode  tu  peux  reproduire  n'importe  quelle- 
«  mélodie  ».  Mais  il  faut  observer  les  distances  en 
quarts  se  trouvant  entre  les  degrés  de  la  «  mélodie  ». 

u  Mélodie  »  comme  «  échelle  »  sont  pris  ici  dans 
le  sens  de  mode;  car,  plus  loin,  Derviche  Mohamed' 
donne  la  classillcation  des  modes  par  le  seul  énoncé 
des  notes  successives  qui  les  caractérisent. 

On  remarquera  que  notre  auteur,  négligeant  ou 
ignorant  la  théorie  de  ses  devanciers  et  de   ceux 
qu'on  pourrait  appeler  les  classiques  contemporains,, 
se  contente  de  diviser  l'octave  en  24  parties  égales. 
Cette  simplification  est   en  contradiction  formelle 
avec  la  gamme  théorique  de  Meshaqa  et  avec  les< 
indications  recueillies  chez  les  théoriciens  modernes. 
Il  n'en  importe  pas  moins  de  savoir  comment  un  pra- 
ticien arabe  dispose  les  différents  modes  de  sa  con-- 
naissance  sur  cette  échelle  de  2i  parties  à  l'octave. 

Hodnlalious* 

L'examen  des  échelles  modales  que  nous  venons  de 
donner  nous  fixe  déjà  sur  la  richesse  des  tonalités^ 
arabes  et  sur  les  ressources  multiples  et  très  variées 
dont  disposent  les  exécutants. 

Celte  richesse  est  encore  augmentée  par  la  modu- 
lation. 

Il  est  assez  rare,  sauf  dans  les  couplets  populaires 
de  peu  d'étendue  et  dans  les  courtes  compositions,, 
que  toute  une  mélodie  se  maintienne  dans  un  seul 
mode.  Certaines  gammes  ont  entre  elles  des  afflnités. 
marquées  :  elles  constituent  ce  que  nous  appelle- 
rions en  Occident  des  a  tons  voisins  »,  et  cette  sorte 
de  parenté  permet  au  compositeur  de  varier  sa  mé- 
lodie en  passant  d'un  mode  à  l'autre,  à  condition' 
toutefois  de  terminer  toujours  par  le  mode  initial. 

Voici   à   titre    d'exemples  quelques  modulations 
assez  usuelles  dans  le  mode  bayât  recueillies  par  le- 
R.  P.  Collangettes  en  Syrie. 


bayât 


rast  Bur  le  nawa 


niziz 
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.hayat 


h^az  sur  le  nawa 


Al  riz 


bajat 


ehourî  bayât 


bayât 


aoiu 


bayât 


fini   II   I  I  1 1 1 1 1  L  M  f  ri'i'rrfP 

b^at  -  bwUJIiQsaini  b^giat 


m 


bayât 


aoaj 


hocar 


tayat 


bayât 


yeka  bayât 


Nous  y  ajoutons  deux  modulations  typiques  pratiquées  couramment  par  les  musiciens  du  Caire  et 
d'Alexandrie  en  indiquant  à  quelle  échelle  des  pages  2763  elâ'î64  eHes  se  raUachcnL 


XVI 


Les  rgrUiHi 

Chez  les  Arabes  modernes  comme  chez  les  anciens, 
le  rythme  constitue  une  des  lois,  la  plus  essentielle 
peut-être,  de  Fexécution  musicale.    . 

Les  musiciens  d'Egypte  raconteat  volontiers  que 
Ishac  hen  Ibrahim  El  Mossouii  avait  coutume  de 
dire: 

u  Geltti  qui  se  .trompe  est  das  nfttres;  cekii  qui 
ajoute  ou  retranche  dans  une  mélodie  est  des  nôtres  ; 
mais  celai  qui  s'écarte  du  temps  sans  s*en  rendre 
compte  ne  peut  pas  être  des  nôtres.  » 

Limportance  attribuée  au  rythme  est  encore  con- 
sidéraUe,  car  cette  série  de  battements  clairs  ou 
sourds  sur  lesquels  est  construite  la  mélodie  jouée 
ou  chantée  constitue  le  seul  accompagnement  admis 
par  la  musique  arabe;  elle  est  l'assise  métrique,  le 
motif  dessiné  par  la  môme  succession  de  sons  frap- 
pés et  de  silences  qui  mesure  le  déroulement  de  Ta- 

i.  DaoB  cerUio«  pays  arabes  m  pratiquent  des  danses  de  caractère 
grave,  moitié  profane,  moiUé  religieux,  où  les  danseurs  chantent  pen- 
dant qae  les  aaaistants  marquent  le  rythme    vec  leurs  mains  (Alep). 

Dans  les  Zikret  ou  AllaAou,  cérémonies  religieuses  qui  ont  lieu 
dans  les  mosquées,  le  rythme  ainsi  Trappe  par  les  fidèles  joue  égale- 
it  no  grand  rôle. 


rabesque  mélodique  et  qui  revient  comme  revient 
le  motif  épigraphique  ou  tloral  de  l'arabesque  sculp- 
tée dans  le  pl&tre  ou  le  bois^ 

Le  soin  avec  ieqœl  les  anciens  ont  ûxé  les  ryth- 
mes et  attribué  à  chaque  méladie  celui  sur  lequel 
elle  doit  être  entendue,  suppose  que  le  compositeur 
a  «haisi,  pour  accompagner  son  chant,  la  succession 
de  brèves  et  de  longues,  iMttae  sur  lesinstrasMOls  de 
percussion,  qui  convenait  le  mieux  au  caractère  de 
ce  chant.  De  même  qu'un  poète  trouve  plus  logique 
d'exprimer  une  ballade,  une  élégie  ou  un  chant  d'a- 
mour sur  tel  ou  tel  mètre,  de  même  le  musicien 
arabe,  quand  il  compose,  manifeste  une  préférence 
raisonnée  pour  tel  ou  tel  rythme.  Peut-être  même 
est-il  permis  de  conjeciturer  qu'il  existait  des  règles 
établissant  les  rapports  de  la  mélodie  et  du  rythme^. 

De  ces  règles  et  de  cette  importance  du  rythme 
les  théoriciens  modernes  ne  nous  ont  gardé  que  des 
notions  imprécises  tout  à  fait  insuffisantes  pour  con- 
ditionner une  théorie  de  leur  science  actuelle  du 
rythme. 

2.  Voir,  chap.  ii,  l'anecdote  rapportée  dans  El  Aghani  où  Ishak  pro- 
teste parce  qu'un  chanteur  chante  en  ramai  pendant  que  l'accompa- 
1  gnateur  joue  en  hazadj  (page  2696). 
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Tous  rendent  hommage  à  la  nécessité  de  ce  rythme; 
mais  leur  avis  diffère  souvent  jbuf  la  composition  et  la 
durée  d'un  même  rythme,  et  s*ils  parlent  des  règles 
avec  un  respect  religieux,  ils  sont  la  plupart  inca- 
pables d*en  formuler  une  seule;  ou  bien  ils  se  con- 
tentent d*invoquer  Tautorité  de  leur  maître,  autorité 
à  laquelle,  souvent  dans  la  même  région,  est  oppo- 
sée par  d'autres  exécutants  l'autorité  d*un   autre 

maître. 

Après  avoir  longuement  étudié  par  une  audition 
patiente  et  répétée  les  rythmes  encore  en  usage  dans 
les  pays  arabes,  on  arrive  à  constater  que  les  must- 
siens  adoptent  le  plus  souvent  un  motif  rythmique 
très  simple,  analogue  à  notre  2/4  ou  à  notre  6/8,  et 
l'on  doit  remarquer  déjà,  dans  ce  fait,  les  résultats 
d'une  simplification  provenant  d'une  défaillance  de 
la  tradition  ou  de  l'insuffisance  des  études  des  exé- 
cutants. La  majorité  des  musiciens  turcs,  égyptiens, 
syriens,  arabes,  s'en  tient  à  des  accompagnements 
rudimentaires,  et,  dans  le  Maghreb,  les  traces  des 
rythmes  un  peu  difficiles  à  retenir  sont  de  plus  en 
plus  rares. 

Cependant  on  trouve  encore  quelques  profession- 
nels capables  de  donner  des  précisions  sur  les  ryth- 
mes connus  par  eux,  et  cette  richesse,  plus  théorique 
que  pratique,  est  parfois  assez  abondante. 

Nous  en  recueillons  ici  tout  ce  qui  parait  intéres- 
sant pour  fiier  ce  point  de  l'histoire  de  la  musique 
arabe  moderne  avant  que  le  temps  et  les  voisinages 
aient  achevé  leur  œuvre  destructrice. 


* 

9     « 


ouçouL  [424] 

Les  bases  du  rythme  arabe  sont  des  battements 
qui  diffèrent  par  leur  son  et  par  leur  durée. 

Il  y  aie  battement  sourd  appelé  —  doum  ou  toum 
[425]  et  le  battement  clair  appelé  —  tak  ou  tek  [426]. 

Dans  l'orchestre  le  toum  et  le  tek  sont  battus  sur 
deux  petits  tambours  de  15  à  20  cm.  de  diamètre 
en  forme  de  demi-sphère,  reliés  ensemble  par  une 
ficelle  et  appelés  noqairat. 

Le  tambour  des  toum  est  mouillé  légèrement;  celui 
des  tek  est  chauffé  sur  un  brasier.  Les  sons  devien- 
nent ainsi  bien  tranchés. 

Généralement  c'est  le  chef  d'orchestre  qui  joue 
des  noqairat,  comme  on  blouse  des  timbales,  au 
moyen  de  deux  petites  baguettes,  les  toum  étant 
fk*appés  à  gauche  et  les  tek  à  droite. 

Si  l'accompagnement  rythmique  est  exécuté  sur 
un  tambourin  douf,  le  toum  se  frappe  sur  la  peau 

1.  CeMDt:  ElKhafif,  Sth-ThaqU,  Beh-Chtmber,  El  Arba-<»trmehé' 
n'n,  «  le  S4  »,  Et  Ouarehane,  «  le  16  ».  BlMohadjd'jerou  Moçadder^ 
El  Rahadj,  Bl  Fokket,  Kl  Mokhammêd,  El  Mohadjd^jer,  El  Mou- 
douar,  El  Afmçmoudi,  Ei  Àoufar,  El  Morabbaà,  En  Noukhet  tl 
Hendi,  En  Noukhet,  Bd'Dharafat,  Ei  Samal  eih  thagit.  Et  SamtX 
ed  dûredj,  B$  SamaiX  eêurbend  ettalr,  Bl  Àqçûq. 

S.  Ce  aoaUBz  Zendjir,  Bth  Thoqil,  Bd  Dour  el  kebir,  Br  Ramml, 


et  le  tek  sur  le  cercle  de  bois,  qui  agite  alors  de  peti- 
tes cymbales  de  cuivre  insérées  dans  le  cercle. 

A  défaut  de  tambourin,  on  joue  le  tek  en. frappant 
le  genou  avec  la  main  ouverte  et  le  toum  avec  la 
main  fermée.  Certains  exécutants  battent  le  toum 
avec  la  droite,  tandis  que  la  main  gauche  frappe  le 
toum  quand  elle  est  fermée  et  le  tek  quand  elle  est 
ouverte. 

En  Syrie  le  toum  se  frappe  avec  la  main  droite  et 
le  tek  avec  la  main  gauche. 

Dans  certaines  régions  de  la  Syrie  et  de  l'Arabie 
on  marque  le  rythme  avec  les  pieds. 

A  ces  deux  battements  types  il  faut  ajouter  le 
—  demùtoum  ou  —  dim  [427]  et  le  defnùtek  ou  —  tik 
[428],  le  —  qoflat  [429],  qui  est  composé  d'un  toum  et 
de  deux  demUtoum,  le  silence  —  mazn  [430]  et  des 
roulements  rapides  —  nagroun  sari  ^oun  [431]. 
Tels  sont  les  éléments  des  rythmes  arabes. 
Si  tous  les  théoriciens  modernes  donnent  sur  ces 
notions  premières  des  indications  pareilles,  leur  ac- 
cord cesse  dès  qu'ils  veulent  énumérer  les  lythmes 
usités. 

Kamel  el  Kholay  en  décrit  dix-sept  comme  venant 
directement  des  anciens',  et  en  donne  une  dizaine 
comme  d'origine  turque  ou  syrienne',  annonçant 
d'ailleurs  dans  une  note  que  dans  une  prochaine 
édition  il  en  présentera  d'autres. 
Le  derviche  Mohamed  en  décrit  21  '. 
Des  exécutants  prétendent  en  connaître  35;  d'au- 
tres vont  jusqu'à  92. 

Il  en  est  sans  doute  ici  comme  des  modes,  dont 
le  nombre  théorique  serait  fait  pour  nous  dérouter, 
mais  qui  se  réduisent  dans  la  réalité  à  un  chiffre 
infime. 

Cette  notion  essentielle  du  rythme  a  tellement 
préoccupé  les  théoriciens  modernes,  que,  ne  possé- 
dant pas  une  terminologie  qui  leur  aurait  permis  de 
fixer  les  valeurs  et  les  successions  de  ces  valeurs,  ils 
se  sont  ingéniés  à  donner  une  représentation  gra- 
phique aux  diverses  parties  d'un  rythme.  Mais  mal- 
heureusement chaque  auteur  a  son  système.  Il  arrive 
même  souvent  qu'à  cette  multiplicité  de  systèmes 
s'igoute  le  désaccord  entre  la  valeur  des  unités  et  la 
composition  du  rythme  envisagé. 

Le  derviche  Mohamed  représente  le  tek  par  le  signe 
0  qui  est  celui  du  chiffre  5,  et  le  toum  par  le  signe  •. 
Le  signe  =  indique  le  silence  de  la  durée  du  tek  ou 
du  toum.  Si  ce  signe  est  répété  plusieurs  fois,  la  durée 
du  silence  est  proportionnelle  à  cette  répétition.  Le 
signe  -T-  indique  un  silence  dont  la  durée  est  la  moi- 
tié d'un  tek  ou  d'un  toum. 
C'est  ainsi  que  cet  auteur  note  certains  rythmes  : 

El  àtokhammêd  eth  turqui,  El  Ouarekane  9th  turqui,  Ihur  rouant, 
Em  Zerfikend,  Es  SamaX  el  aqçàq,  Ed  Dour  el  Bindù 

3.  Ce  sont  :  Et  Svnal  ettatr,  B$  SamaS  ed  daridj,  El  MoMmmdi, 
Ei  Samal  eth  iaqil,  Bl  Naoukhat,  Bl  Madour,  Bl  Afranki  Laçta,  Ed 
Darafat,  Bl  Mourabar,  Bl  Moukhammed,  El  Mouhadjar,  Bl  Noukki 
elEindi,  Bl  Aoufar,  ElRaMj,  BlFakhat,  El  Khafif,  Eth  Thaqit,  Eê 
Sehambar,  Bl  BarfaehMi,  E$  Jetlmht,  «  le  16*  m,BlArba  ou  aeherm, 
•  le  14*  ». 
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Kamel  el  Kholay  a  adopté  un  autre  système  de  représentation  de  rythmes  en  essayant  de  l'adapter 
aux  valeurs  de  durée  de  la  musique  européenne  afîn  de  fixer  plus  exactement  le  mouvement. 

No8/<  temps  »,  explique  cet  auteur,  sont  construits  sur  quatre  unités  différentes. 

L^' grande  unité  dont  25  font  une  minute  équivaut  à  la  ronde.  C'est  sur  elle  que  se  chantent  les  airs 
égyptiens  connus  sous  le  nom  de  adouar  [431  A]. 

Elle  vaut  quatre  khdnat  [431  B]  et  se  figure  ainsi  : 


■        »ii.— ■ 


La  moyenne  unité,  sur  laquelle  sont  composés  la  plupart  des  rythmes  et  dont  50  font  une  minute,  vâut 
2  khânat.  Elle  se  figure  ainsi  et  équivaut  à  la  cl  : 


La  petite  unité  équivaut  à  la  J  ;  il  en  faut  100  pour  une  minute.  Elle  vaut  une  khdna  et  se  figure,  ainsi  s 


La  moitié  de  la  petite  unité  équivaut  à  la  J  ;  il  en  faut  200  pour  une  minute.  Elle  vaut  une  demi-khântL 
et  se  figure  par 


Le  signe  de  la  khdna  manquante  est  +  ;  il  équivaut  au  soupir  européen. 

Le  signe  de  la  moitié  de  khdna  manquante  est  »;  il  équivaut  au  demi-soupir. 

Le  commencement  de  la  mesure  se  marque  par  le  signe  »,  et  la  fin  par  le  signe  î. 

Voici  la  figure  de  quelques  rythmes  (on  lit  de  droite  à  gauche). 
Samay  el  air^  : 

(3|  de  la  petite  unité.) 

f     r     I — I  M 


Samay  el  daredj*  : 

(6-  de  la  petite  unité.) 

z 


-  i  s 


4t 
« 


— 

tek 

tek 

toiim 

tek 

toum 

n 


1.  On  oomiMiiee  le  chant  tur  le  toum  taWi  d*un  silence. 

t.  Ce  ryUinie  est  rnrement  entendu  en  Egypte.  On  commence  le  chant  tur  le  i*'  towHt  quelquefois  sur  le  dernier  tek  ou  même  sur  le 
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Samay  eth  thaqll^  : 
(10     de  la  pelite  unité.) 
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— 

— 

tek 

toum 

toum 

— 

tek 

— 

— 

toum 

// 


El  mourabban^  : 

(13  de  la  petite  unité.) 
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El  khafiP  : 

(32  de  i'uailé  moyenne.) 
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Arba  on  acherine'*  : 

(24  de  Tunité  moyenne.) 
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Malgré  ces  tentalives  d'une  précision  qui  nous  | 
apporterait  des  formules  traduisibles  en  figures  de 
notes,  une  certaiue  confusion  règne  encore  dans  la 
notion  des  rythmes  de  la  musique  arabe  moderne, 
non  seulement  parce  que  les  auteurs  ne  sont  pas 
d'accord  entre  eux,  mais  aussi  parce  que  les  exécu- 
tants enjolivent  et  compliquent  volontiers  leurs  bat- 
tements, et  remplacent  le  sévère  ordonnancement  des 
coups  sourds  et  des  coups  plus  clairs  par  leur  £an^ 
taisie  personnelle. 

Codifier  cette  partie  de  la  théorie  moderne  devient 
dès  lors  impossible. 

Le  R.  P.  GoUangetles  a  cependant  employé  des 

1.  On  commence  le  chant  tantôt  sur  le  !•'  toum,  ou  sur  le  silence 
qui  vient  après  le  i**"  tek  ou  sur  le  !•*'  des  deux  toum  successifs. 

2.  On  commence  le  chant  soit  sur  le  1*'  toum,  soit  après  les  deux 
toum,  sur  le  premier  tek  qui  les  suit. 


moyens  purement  scientifiques  pour  mettre  un  pev 
de  clarté  dans  cette  confusion.  11  s*est  sern  d'un 
phonographe  et  d'en  tambour  de  Marey  sur  lequel 
les  battements  s'enregistraient  par  le  moyen  d'un 
courant  électrique.  Muni  de  ce  dispositif,  il  a  recouru 
au  concours  de  Cheikh  Mohamoud  Kahal,  de  Damas, 
et  de  l'iman  Djesba,  d'Alep. 

C'est  ainsi  qu'il  a  obtenu  les  oO  rythmes  avec  leurs- 
variantes  que  nous  donnons  cl-contre  avec  une  trans- 
cription musicale  qui  a  surtout  pour  intention  de- 
permetlre  aux  musiciens  d'Occident  de  les  compren- 
dre facilement  et  de  préciser  une  partie  très  impor- 
tante de  la  musique  arabe. 


3.  Ne  se  joue  plus  on  Egypte  que  sur  un  ou  deux  airs.  On  commence 
le  chant  sur  les  silences  qui  suivent  le  %•'  toum. 

4.  On  commence  le  chant  sur  le  town  qui  est  suivi  de  trois  «i- 
lences. 
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Woum^coxLj)  sourd:  • 

takj  coup  clair?  o 

demi-douTTi  ou  dim.  :  '     1 


BXPUCATION   DB8   SIOMRS 

<jfofIat;ca\  don  m  et 

deux  deTTtt'doum  :  **  •  I^^^^^  fractions,  à  gauche  de  chaque 

ligrne,  sont  les  cblfTres  indicateurs  des 

TTiaxTb^  Silence   :  #  •  mesures  telles  que  les  représenterait  te 

TtcufrohUfi  "  sari  'oun.,  «  Txo\.^x^n  occidentale Ji 

routemeTit  :  • 


demi^tak  oxxthk  :•         o 

pour  différencier  les  doiun  et  les  iak,  nous  disposons  la  traduction  des  valeurs  en  notation  moderne  sur  deux  lignes. 

DJANBAE^    [432] 

à 


/     O 


(Mouvement  de  marche.  Le  ifoMi  vaut  une  d) 
0#î«  O     ••O     ••O     O     •      ••O     O     •      ••O     ••O      O     •      ••O 


d4  Douu. 
2   Tak. 


j-j 


i 


i 


i 


f  •  r  r'  f  •  f — rr 


rr 


■  i         M 


f  '  r  r 


f 


I 


j, 


29 
2  T. 


"fH 


BOB    KKBIR   [483] 
(MouveuMA  de  narofatt.  L€  émm  vtut  une  d) 

oo#    oo»»o»-o«-o»«oo»*»oo» 

■      ■      j     ■      ■ — é»     g     ■ — * *— - — • — ■ — ■ — ■      g)     ■      m  ^m ^ 


•    O    ••     O     O 


r  •  r  r  r  r  •  r  r  •  '  r  '  r  •  r  •  r  r  •  •  f  r  •  •  f  •  r  r 


3 


O     O 


RAHAL>   [434] 
(Andante.  Le  dottin  vaut  une  m) 

O    O    •    ••   O    O  •?  !        o   • 


o    c 


o    o 


o   o 


o    o 


"-"''  'f  r"r'f  r  "rr 'm  'fr 'f  r  Mf  ''  '' ^ 


24 
t .  K«iml  el  KhoU y  donne  de  ce  rjrthme  une  flgnre  qui  «e  tnduiniU  «iiui  »*ee  le  ehiffrtge  —  : 

tth  ekamtar  de  UMtf. 


2  T. 


nu  iin  hihn^nfi  f}  n    Jm  >  M>  >■!»>>*>>'>>♦  ^  ^'>  >. 


iiunnipm 


tn  iiiipinuii'fiiififum^^ 


T 


r^^n 


I 


Bn  Syrie  le  maître  Aboa  Khalil  le  joae  aiui  : 


Eeh  ektmiar  de  Abtu  KkaKl. 


2*D.  H         *  ^  * 


I 


Î8 
1.  Void  la  veraiom  du  maitre  Ahmed  Abou  Khalil  oa  ---  : 


Ramai  de  Abou  KhaiU» 


MD .,     J    »     I     »    )     <     )     i     i    <     *     '     I     '     i     '     '    «     '    '     '    '    '     '     '    '     *     ' 

'"T.  I'  (  i  i  )  .  I  »  I  il  t  <  t  f  *  <  *  P  >  P  '  '  '  '  '  f  '_  r  '  ■ 

J    )     J    J    (    t     )     >     >     )     >    )     J     >     »     I     i     I     J    '     '     I     J    )    <     <     '     '      _.| 

)  t  >  )  M  )  )  f  t  f  *  *  '  f  i  r  '  '  '  f  '  '  '  f  '  r  ' 


r 


r^ 


m 


r 
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arbAa  ou  acoerin'  [435] 
(MoaTement  de  marche.  Le  doum  Taat  une  o) 


O     O      •      ••     O      O 


J, 


•♦. 


22  D. 

2  T. 


g     ■■     g 


f\ 


hàzaoj  [436] 
(Moatement  de  marche.  Le  dâum  vaut  une  d) 

oo«     oo*«oo      •     O^OOO*      ««OO 


T — r  r  f  r  '  r  r — rm^ — r  f  r  ■-"  f  f 


1 


18D.|jH 
4  T.  Ill» 


< P >     ■ 


o 

4- 


o 


f  '  Lf  r  r  '  r  r 


NIX    DOR  [438] 

(Andante.  Le  ieum  vaut  une  #) 

•      o       O       •     i     o 

'  '  '  '    [  '  I  '  r  ' 


o 

4- 


4- 


o 

■i ir 


XOUKHAMXAS    XAÇRI    [439] 

(Andante.  Le  daim  vaut  une  #) 


•  » 


O     • 


•  • 


•  • 


ISO. 
*T 


i 


•l:-j_( — ) — --4 — (. 


f  '  '  r  ' 


t — ( — è — ( — * — »■ 


rr 


+ 


4 — * — J — * — j 

.     .     I i il 

ï     ( 


Variante  plus  simple  : 
•     o     o     o     **     o     o 


24 

1.  Ce  rjthmt  ett  joué  par  le  maître  Mohammed  Abderrahlm  arec  le  dispoaitif  suivant  en  --•  : 

De  ion  côté,  le  maître  Ibrahim  el  Moghsabi  le  joue  ainii  : 
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MOUKHAXXAS    BTH    TUREI   [440] 
(Andante.  Le  âoum  taut  une  0) 


16  D.  IfT"^^ *■ 

4  T.  Il*    ^        ^ 


r 


+ 


r 


1 

4- 


+ 


^ ^ 


i 

-ir 


■i 1- 


n  i  n  i 

■i — p — i — 


+ 


r 


AOUFAR    XAÇRI^    [441] 

(Andante.  Le  4oum  Tant  une  0) 


9  • 


•  • 


•  • 


•  • 


•  • 


AOUFAR  'arabi  [442] 
(Andante.  Le  doum  yaat  une  0) 


SBTT  AGHR    XAÇRl 
(Le  doum  tant  ane  i 

•  m 

•     •     o        4 


:443j 


15D.r-J ï J * J i J 

*  ^L* * 1 « 1 1 * 


Variante  : 

»  J  .  J  .  n ,  J  > 

'  f  '  f  '  r  '  r  ' 


•  • 


•  • 


000 


•  • 


X    i    i    ï    \    \    ï 


r  r  r  w  r  *  cjr 


sbtt'aghr  'arabi  [444] 

(Le  doum  Taut  une  0) 


•• 


i6D.rr^ — > — ^ — > — J i — J — > 

♦'^•■Là — f — è — I» — » — f — * — f 


—i— 


* — J — * — * — *■ 

— * — j^— 


jg  p    H     J     J J i i i i i i i i J !| i * à J *-^ 

tt.  ILi — i — I — i — - — i — J, — P_^ — J, — i — i — ^ — J, — ^ — i — t — t — 1 


1 


19 


1.  Version  de  Mohamed  Abdemhim  recueillie  par  lUnel  el  KhoUy,  valeur  j-  : 


i9D.vr^ — * — J— ^ — * — * — * — * — * — * — ^ — * — *'— * — * — * — * — * — *— ni 

■*T.  ïL^ — i — i — i — i — i — - — i — - — i — i — i — i — - — i — I» i i 1 J 
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l 


4T.  UL^ 


i 


HAWAKBT    ■  IN  1^1*    [45% 
(Allegro.  Le  doum  Tant  one  #) 
•         ••        O  O  • 

j  ^  ,  ,  } 


m  m 


i 


4 tr 


1 


■* ^ 


î 


4 ^ 


M 


M.AHJ)J^a    HAÇRI    [Âjtë] 

(Le  dowm  Tant  une  #] 

••   o    ••  •    ••    o    o    o   ••   o    o 


MAHDJAR   ARABI   [446] 
O  O  •»  ••  C 


TURK  za'rb  [447] 
(Allegro.  Le  daum  tant  une  d) 


O       O 


•  • 


14D. 


2  T.  111 


j-a 


— j. 


i 


■p     ■    p>ii      ^ 


r-rr 


r 


r 


■^L 


FAEHTA>    [44S] 


(Mouvement  de  marche.  Le  doum  vaut  une  d) 


À 


20D.  I 

«>    T    1 


2  T. 


j — i- 


o     ••     o     o 


•  • 


o      o 


•  • 


•  • 


o     o 


g       ■ 


i 


f     r  f  r — r — rr 


ppaiM,       p»pp 


1.  Autre  version  en  -j. 


16D.IÏ— J J • 

4T.|1L^ ^ ^ 


4 i J -i * 1 J * i J i * *■ 

-i â p i i- 


'  f  '  '  r  r 


r 


rr 


Autre  version  en-. 


7D. 
4  T. 


r  P    >    > — !>    p    > — i — a 
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S.  En  Ég7pte  on  pratique,  août  le  nom  de  Bl  Fakhet,  le  rfUime  suiTant  en  -^  : 


26  0.  f 
4  T.  l 


J i. J i i i i i J * i * i * « * J- 


4 i *■ 


■* i 1 ^ 


r^n- 


4 i- 


"D'  r  r  '  r  f 


4 — i — i — i- 


3 


1 


1 


11 
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«D.nH ^ 

*"T.|L_j 


— t — 


UAROUACHAN    'aRABI   [449] 

(ADdante.  Le  ioum  Tant  une  #) 

O         •         O         o         O       •©  I 

4— J J J J J > 

— *— -# » 0 1 


r 


r 


o         • 

— i- 


MAKOUACBAN    TUHKI  [460] 
(Andante.  Le  don»  vaut  une  #) 


i»ii  nâffiL  [Mt] 


(Andanl*.  Le  JbuM  Taut  une  *) 


i 


O      •     ••     O     O 


•  •    o 


«• 


o    o 


iJJ^ — i— i — * — i — J 

*tIL:- — > — i — - — p — i 


NAWAKTH    'aHABI   [453] 
(Allegro.  Le  doum  raut  une  #) 


•« 


^ 


+ 


NOOS?    NAWAIHT  [454] 
(  ViYace.  Le  doum  vaut  nne  #  ) 
#     ••    o     •    ••   O     ••    •     ••    O' 


••    O 


13 

8 


f*^ 


ZARFARBND*    [456] 


(  Allegro.  Le  ifoicfif  vaut  une  é  ) 


•     O      O 


•  • 


e« 


•  • 


11 


D.ll      J     >      J     *     >      ^      ^      J     >      ^      >      jl 


1.  Vertton  de  Kamel  «1  Kholay  en  -^  : 


liB. 

Tt. 


^      i      i      i 


o       o 

4 i^ 


■*— * 


r 


>  >  >  > 


4 


rr 


13 
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Variante. 


j, 


Ï?;E 


(Le  doitm  Taat  une  d) 
•  •  O  O  • 

J J i i 


~r-T 


T 


I 


SAMAl* 

(Allegro.  Le  ioum  taal  une  J) 


•  • 


O       O 


•  • 


I0D.|,     ^     l      i      i      i^      ^      i      i      ^        « 


aous8At[457] 
(Allegro.  Le  dêwm  Taot  «ne  J) 

O    O     •••••••  O     ••    O 


«• 


13  D. 
*T. 


>-4-^ 


J     ^     JJ>     I     ^     >     J 


O    o 


15  D. 
8  T. 


V4 1 


>    )    »    H 


Variante  : 

•:: 

J  ) 


«  • 


4 — ^ 


i 


■t — *■ 


LT  r  r  ' 


a 


«0,, 


i.  Version  en  ^  dite  SamaX  êth  taqil  [459]  : 

o 


10  0.11;  *^    1 — 1 — 1 — >     •    J^   > — >■    1       11 
*^"lLl-? — 1—^ — ^ — ♦ — 1 — 1 — *--» — 1 — Jl 


VtntoD  m-  dite  Samat  ed  dtndj  [4M]. 


Jl 


-nfzpzmr^ 


3 


Version  en  -  dite  Samat  Bttaîr  [461], 


3 
8 


?.i=;  f  :  -^1 


iO 


Version  en  -^  dite  Samai  el  Aqçag  [462]. 


^    i    i 


i    i    i 


i— i — i- 


i 


^ 


4—^ 
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Autre  rariante  : 


•    ••  •    •• 

o     *•     oooo*     o 


•  • 


15  D. 
8  T. 


»      >      * 


lODN    IAWAS81  [45tj 

(Presque  Tlraee.  L*  ioiim  vaul  on*  J) 


•  • 


•  • 


o       •       •• 


9D. 
4  T. 


^— ^ 


XJ. 


i    i    i 


i 


^ 


4 — ^— ^ 


4. 


r*T 


4 — t 


i 


Variante. 


•• 


•   ••  •    •• 

o   o  o   o  • 


•  • 


•  • 


19D.,.      J     <      J     ^      * 1      J     <      ^      >      ■ 


Autre  variante. 


•  •        Q         •• 


O       • 


i  i   i 


i    i   i 


AQSAQ*  [463] 
(Virace.  Le  dêum  Tant  une  J) 


•      O      O 


•• 


O       •      O 


•  • 


iOD.B. 'I   i    i    i    i    i   ^   i    i    i     « 

4T.I1-  i  i  »  m  i  i  *  r  *  r 


AQ9AQ    NAWAEHT  [464] 

(Vivace.  Le  doum  vaut  une  J) 


•  • 


•  • 


llD 
8  T 


^-4-t 


}     i     }ii     i     I     i     i 


>  t  >  u 


>   4   <    B 


1.  Rjibae  eonau  es  Egypte  août  la  aam  de  FranJ^ji  en  -  : 

o 
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KHAFIF*  [465] 
{Amiante.  Le  doMm  Tant  une  J) 


••  o  o  •  ••  o  o 


o  o 


o  o 


o  o 


•      •  •      • 


oo   •   o  o*oo*«o  o 


32D.||.    «I   ^    M   J    M    i    J  j    M   J   i   <   ^   J   i    j    j    J   j     t    i    j   i    t    rii    Hi    i      ,. 


RàOUAN    CHAVI*[4i9] 
(Asdante.  Le  ioum  vaut  une  J) 


O      # 


•• 


O       •      O 


•  • 


AAOUAN    HALABf   [467] 
(Andante.  Le  ^mi  vaut  une  J) 


NIH    BAOUAN  [468] 
(Andante.  Le  doum  Taut  une  J) 


9D.iL    ^      i      i      ^ 
4  T.  Il-    l      ^      i      p 


■i — ^ 


trr 


X 


I 


6i 


1.  Kâmel  el  Kholay  donne  de  ce  rythme  une  figare  qui  te  traduirait  ainsi  dans  la  notation  adoptfe  par  nous  et  qu'il  faudrait  cliiffrer  -j 


64D.||.  }  i  i  i  i  )  i  i  4  i  i   i  i  t  t  i  ^  t  t  i  t  t  t  t  J  i  i  t  i  i   i  i 


D.     éi    i    i    i    i    i    i 

'^-     i    i    i    i   0    i    0   )    i    i    i    i 


i 


t  l  ^  i  J  i   i  i  i   i 


Ji   W  J 


<  «   <   â  < 


<  ^   <   t   <  «  <   /   ? 


Il  dit  l«  leoir  de  nn  miUra  Akatd  Aboa  KbtUI  El  Qabbuii. 

2.  VenioD  du  naître  Ahmed  Abou  Kbtlil  El  Qabbeni  en  —  : 

z 


«4D.  ir-» 
2T.  IK 


r 


r 


r^-^^T^ 


3 


^->-+- 


r 


>  >  J  >  >  >  >  » 
i  ^  i  »  ^  i  i  0  i  0 1 
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MBDAWAft    XAÇAl'  [469] 

(ÂBiUnle.  Le  ihum  vaat  une  J) 


O     O 


•  • 


•  • 


12  D. 
4  T. 


i      i       i 


i       i      i 


MBDAWAR    *ABA»I  [470J 

(ABdaote»  Le  dtmm  Taol  une  J) 


•  • 


•       O 


•  • 


1 


»D.H.   J^     >       >       >       il'     >       >       >      >        ,| 
*T.IL_» , ^ , , » « ^—0 — 'Jt 


*T.ll:_i — 


DJIFTA  [471] 

I 
(Allegto.  Le  do»m  wut  une^) 

O     •;  :  o      o 

4 J 1 i ^ 

i 0 > 


r 


r 


3 


ISKANDARANI  [472] 

(  Virace.  Le  doum  lutut  une  J  ) 


•  • 


•  • 


•• 


1 


FAEHT    OUARACHB*  [473] 
(AndaDte.  Le  doum  vaut  une  J) 


..    o 


O    o 


o   o 


o    o 


o    o 


1.  Il  est  un  aulre  moudaouar,  ainsi  construit  en  —  : 


i2D. 
4  T. 


J 


i    i   é   i    i   i 


l   i    i   0  i    i    i 


r 


m    i     i     i n 


S.  g— ^'  «1  KhoUy  doaae  le  if'tr^r*'''  suitaiii  pour  U  rytlioMqa'U  appaU*  £/  OuarehMte  : 


32D.  jr.    1    ^    '    < 

*^11'  1 1 1  f 


<  t  1  1  t  t 


Ce  rythme  a  dent  ribaU 


1782 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


BADA    DIAI   [474] 
(Andante.  Le  doum  Ttat  ane  J) 


m  m 


9D.|I      J       <       ^       ^       >       >       *       *       >         « 


RAHAJ>  [475] 
(Marcbe.  Le  4oum  vaut  une  J) 


o         o 


•• 


•       •  • 

••       o     o     ••       o 


o      o 


RAHAJ    JALI  [476] 

(Andante.  Le  ioum  Tant  une  J) 
O        O        •        ••        O 


•  • 


•  • 


DJIFTA    DIAK  [477] 

(Andante.  Le  ioum  Tant  nne  J) 


•  • 


O       o 


o     •?  ! 


I6D.  J— J ^ 


■i ^ 


DJBNE    BARBI  [478] 
(ViTaee.  Le  doum  vant  une  J) 


^<B  • 


ou  encore 


1 


rr 


12  0. 
2  T 


1.  Antre  Tenioo  de  ce  rjthme  pratiqua  en  Égjpte  : 


I.  ■     t      »      *!     t      t      >      ^     t      t      t     >      »     ^     t ^ 


3 


>  1 1 1 1  > 


p'  r  r  '  r  r 


J^^ 


.^  !  :  :  ■•! 

t  >  >  >  ' 
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»•    o    o 


47D.,       }     )     )      ) 

si- 1  .  >  > 


KOUCH    RENE  [479] 
(Andante.  Le  doum  Taut  une  J) 


•    ••     O 


SOUFIAN  [480] 
(Rapide.  Le  dûum  Tant  une  J  ) 
O         O         • 


1 


SOUFIAN   M Açai  [48il 
(Rapide.  Le  doum  vaut  une  J  ] 


•  • 


•  • 


SOUFIAN    TAKI  [482] 
(Rapide.  Le  dêum  taot  une  J  } 


ji 


OKROUK  [483] 

(YiTace  Jusqu'à  prestissimo.  Le  A»imi  vaut  une  J  ) 


8T.ir  y 


6 
8 


O 


•  • 


r-" 


^ 


? 


THAQIL*  [484] 

(Lent.  Le  doum  vaut  une^) 
#      ••     O      ••     O     O      •      **     O      O      f 


J  >  t  t  »  t  J 


I 


3 


•     O     *' 


>  >  > 


J  >  >  >  ^  >  J  >  J 


o 


•    o 


■>■ 


nr 


•    •    O      O 


T. 


f  '  [  '  '  r  r 


4—f 


f  r  '  m  I  '  I  I  '  r 


^ 


rP 
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1.  Mohammed  Abdemhin  la  Joue  aiasi  en  -^ 
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8ADÀ  [4S5] 
(Rapide.  Le  iou»  raot  une  J  ) 


^  ^  ^  ^y  ^ 


•  • 


+ 


V 


MÀSMOUDl^  [486] 
(Prestissimo.  Le  ioum  Taut  une  J) 


] 


•  • 


••      •    •     o      •• 


Ainsi  qu'on  l'a  vu  par  la  note  de  la  page  2770,  \w  Arabes  pratiquent  encore  dans  les  villes  un  certaia 
nombre  de  rythmes  qui  leur  viennent  des  Turcs. 

Ces  derniers  se  distinguent  par  un  nouvel  élément  qui  leur  est  spécial,  le  —  takah  [487j. 
Le  takah  est  frappé  moitié  avet  la  main  droite,  moitié  avec  la  main  gauche,  soi  t  (a*-*aA. 
Quand  les  battements  du  takah  se  trouvent  séparés  par  un  silence,  il  est  battu  ainsi  : 


ta 


4-      hak 


-h 


Dans  ce  cas  on  frappe  le  ta  avec  la  main  gauche,  et  le  hak  avec  les  deux  mains. 
Yoici  un  khafif  turc  usité  au  Caire  et  recueilli  par  Kamel  el  Kholay. 


+ 

+ 

+ 

tek 

+ 

tek 

-h 

tdW"n 

^- 

+ 

+ 

tek 

+ 

tek 

+ 

doum 

-h 

-h 

-1- 

iek 

-h 

tek 

+ 

doum 

■^ 

+ 

H- 

k 

■f 

-h 

-h 

doum 

+ 

kka 

-h 

tek 

+ 

doum 

-h 

daum 

-h 

+ 

-t- 

kai 

1       -f. 

-H 

+ 

doum 

+ 

4   -f- 

kkal 

'  -h 

+ 

-h 

ta-hal 

-*- 

doum 

+- 

ka 

-h 

tek 

+ 

doum 

-f 


Ce  qui  se  traduirait  par  : 
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Le  takkaheX  le  tahak  figurent  dans  un  grand  nombre  de  rythmes  :  le  zendjir,  le  thaqil  turc,  le  dour  et 
kebir,  le  ouarchane  eth  turqui,  le  mokhammed  eth  turqtU. 

Il  est  bon  de  remarquer,  en  terminant,  que  le  chant  ne  commence  pas  toujours  et  formellement  sur  le- 
premier  élément  du  rythme.  Suivant  ia  mélodie  et  suivant  le  rythme,  les  paroles  ou  les  premières  notes  des- 
,  instruments  se  placent  tantôt  sur  un  coup  de  doum  ou  de  tek,  tantôt  sur  un  silence. 
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LA   MVSIQVE  ARABE     ms 


Aucune  rë^ile  n'apparaît  chei;  les  tbéorioiens  mo- 
deraes  pour  fixer  ce  point  cependant  essenliel;  pour 
la  mënie  mélodie,  Kg^pliens  et  Syriens  ont  mËme 
des  iraditioiis  dilTéretites. 


Comme  nous  l'avons  indiqué  précédemmenl,  lu 
puissance  de  la  irnilition  dans  les  pays  arabes  vu 
nous  permettre  de  retrouver  chei:  les  modernes  tout 
ou  partie  des  instruments  qui  furent  peatiqués  duns 
les  siècles  que  nous  venons  d'étudier. 

Déjà  la  plupiirt  (le  leurs  noms  nous  sont  connus  : 
les  chroniqueurs  et  lesthéoricienslesont  cités.  Huis, 
ri  nous  mettons  à  part  les  indications  assez  précises 
que  fournit  Al  Farabi  pour  certains  d'entre  eus  et 
celles  dont  le  lulli  est  le  prétexte  chez  les  autres 
auteurs,  nous  manquons  de  notions  formelles  sur  la 
construction  et  le  Jeu  de  beaucoup  de  ces  instru- 
ments, sur  lenr  emploi  dans  les  orchestres  et  l'ac- 
compagnement du  chant. 

Force  nous  est  donc  de  recourir  &  la  musique  ins- 
trumentale des  Arabes  modernes,  avec  cette  espé- 
rance qu'en  observant  le  présent  nous  projellârons 
sur  le  passé  des  lumières  suflisantcs. 


InslranenlB  k  ««rdett  placé  e»* 

La  Intb.  —  El  ''oud.  —  On  ne  s'étonnera  pas  de 
trouver  jouissant  de  la  faveur  particulière  des  musi- 
ciens arabes  le  luth,  —  et  'oud 
[488],  dont  l'usage  remonte 
pins  haute  antiquité  et  qui 
ciipe  une  si  fjrande  place  dans 
l'histoire  de  la  musique  arabe'. 
Hais  les  ligatures  du  manche 
qui  donnèrent  lieu  à  tant  de  cal- 
culs et  b  tant  de  controverses 
d'AI  Farabi  et  des  autres  théo- 
riciens ont  disparu,  et  c'est  ù 
l'exécutant  qu'il  appartient  de 
connaître  et  de  rechercher  eaac- 
tement  l'endroit  du  manche  où 
doivent  appuyer  les  doigts  pour 
obtenir  la  note  voulue. 

Cet  instrument  a  une  caisse 
pyriTorme  sectionnée  sur  un 
tiers  de  son  volume  total.  La 
caisse  est  faite  de  faMaax  de 
Fm  «Il .  —  uu  luttu  bob  léger,  parfois  de  couleurs 
tliIHnnt«s,  formant  des  nies 
aboatissant  à  l'insertion  du  manche. 

Les  dimensions  sont  assez  variables  :  elles  sont 
généralement  de  73  b.  80  cm.  du  bas  au  sillet,  et  de 
35  à  40  cm.  dans  le  plus  lar^e  diamètre.  Le  plateau 
est  muni  au  centre  d'un  cercle  de  IS  cm.  de  diamètre 
fiDetnent  ajouré,  orné  d'incrustations  d'os,  d'ivoire 
on  de  nacre  et  qui  laisse  voir  l'intérieur  de  l'instru- 
ment à  travers  ses  découpares.  Kntre  le  tire-cordes 
et  ce  cercle,  un  placage  de  bois  foncé  ou  d'écaillé 


(Ik.  III.  I.  lOJ  ; 
L  qiif  toul  honipe  qui  sntoDdrmii  I 
Il  cUbin,..  >  iDrlgiul  :  •gui.) 

huiH.  •  (Urisiul  :  'Md.i 

dît  cordai  dant  pirt«  I 


indique  parfois  l'endroit  où  les  cordes  doivent  être 
pincées. 

Le  manche  est  court,  20  cm.  en  général*,  orné 
d'une  marqueterie  de  bois  de  couleur  ou  d'incrus- 
tations. A  partir  du  sillet  le  manche  prend  une 
direction  trAs  oblique  qui  varie  entre  i5°  et  60".  Cette 
partie  porte  les  chevilles. 

Le  nombre  des  cordes  est  variable.  Il  y  a  des 
types  k  5  cordes,  d'autres  à  6  cordes  doubles.  Il  en 
est  qui  ont  5  cordes  doubles  et 
une  corde  simple.  Uais  le  type 
classique  a  â  cordes  doubles. 

Les  cordes  sont  pincées  au 
moyen  d'une  plume  tlexible  que 
l'eiécutant  fait  passer  entre  l'in- 
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dex  et  le  médius  pour  la  retenir  entre  l'index  et  le 

pouce  ou  qui,  tenue  par  l'index  et  le  pouce,  sort 
sous  la  main  au  delii  de  l'auriculaire. 

Voud  s'accorde  par  quartes,  sauf  la  l"  corde 
grave,  qui  se  trouve  à  distance  d'un  ton  de  la  sui- 
vante. 

Le  plus  souvent  cet  accord  correspond  à  la  nota- 
tion suivante  : 


Les  Arabes  disent  : 

La  1"  corde  à  gauche  est  YckMh,  appelé  aussi 
Hahfet  ou  au  besoin  Sikâk  ou  Bouselik. 

La  2*  est  Achéraiie. 

La  3*  est  Doukàk. 

La  4*  est  Naoua. 

La  5*  est  Kourdane. 

Leur  procédé  d'accord  est  le  suivant  : 

Accorder  la  naoun  (4*  corda)  de  façon  qn'il  s«il  la 
réponse  (l'octave)  de  YeMiàk  (1"  corde). 

Toucher  la  naoua  [k'  corde)  avec  l'index  :  il  donne 
la  réponse  i'Achérane  (3*  corde),  et  cette  note  est  le 
Hossctni. 

Toucher  VAckérane  (2*  corde)  avec  l'annulaire  :  on 
obtient  le  Kourdane  |o°  corde),  c'est-à-dire  Raael. 

Toucher  le  Kourdane  (5*  corde)  avec  l'index  :  on 
entend  iUohtr,  c'est-à-dire  la  répouse  de  Doukilh. 

Kamel  el  Kholay  donne  les  mensurations  suivan- 
tes pour  fixer  les  didérents  sons  obtenus  par  l'ins- 
trumenL 


1.  Kimal  al  Khdij'  donna  ce 
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ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


MENSURATIONS  DU  LUTH  ÉGYPTIEN 


NOM 

DR 

LA  COEDB 

KOM    DD     SON 

LOKaURUR 
DE   LA   GORDB 

DIBTANCE   K    LAQDBLLB 

IL   FAUT   APPDTB& 

SUR   LA    GORDB 

POi:«T     DB     DÉPART 
DB     CBTTB     DI8TA2CCB 

YEKKÂH 

Hiçar 

6i0  m/m 

OGHAIRAN 

• 

Nim  adjem  Acbirane. 

Acbirane. 

Adjem  Acbirane. 

Iraq. 

Koucbet. 

Tik  Koucbet. 

Rassett. 

Nim  Zirkoulâb. 

Zirkoulàb. 

Tik  Zirkoulâb. 

640 

40  «n/m 

20 

10 

20 

10 

10 

20 

20 

10 

10 

Commencement  de  Yekkàh. 
—            d' Acbirane. 
Après  Nim  Adjem  Acbirane. 

—  Adjem  Acbirane. 

—  Irak. 

—  Koucbet. 

—  Tik  Koucbet. 

—  Rassett. 

_    Nim  Zirkoulâb. 

—  Zirkouiàh. 

S5 
<< 

o 

Kourdi. 
Sikàb. 
Bousilik. 
Tik  Bousilik. 
Djabarkàb. 
Nim  Hidjaz. 
Hidjaz. 
Tik  Hidjaz. 

640 

40  m/m 

10 

10 

10 

20 

20 

10 

10 

Commencement  de  Doukàh. 
Après  Kourdi. 

—  Sikàh. 

—  Bousilik. 

—  Tik  Bousilik. 

—  Djabarkàb. 
"    Nim  Hidjaz. 

—  Hidjaz. 

< 

O 

< 

Hiçar. 

Hosseïni. 

Nim  Adjem. 

Adjem. 

Aoudj. 

Mabour. 

Tik  Mabour. 

640 

40  m/m 

20 

10 

20 

20 

10 

10 

Commencement  de  Naoua. 
Après  Hiçar. 

—  Hosseïni. 

—  Nim  Adjem. 

—  Adjem. 

—  Aoudj. 

—  Mabour. 

KOURDANE 

Gbabnaz. 

Mabir. 

Nim  Soumboulàb. 

Soumboulàb. 

Réponse  de  Sikàh. 

—  de  Bousilik. 

—  deTik  Bousilik. 

—  de  Djabarkàb. 

—  de  Nim  Hidjaz. 
-^      de  liidjaz. 

—  de  Tik  Hidjaz. 

ÔiO 

40  m/„ 

20 

10 

20 

20 

10 

10 

20 

20 

10 

10 

Commencement  de  Kourdane. 
Après  Sbabnaz. 

—  Mabir. 

—  Nim  Soumboulàb. 

—  Soumboulàb. 

—  la  réponse  de  Sikàb. 

—  —       de  Bousilik. 

—  —       de  Tik  Bousilik. 

—  —       de  Djabarkàb. 

—  —       de  Nim  Hidjaz. 

—  —       de  Hidjaz. 

Réponse  de  Naoua. 

640 

20m/j„ 

Après  la  réponse  de  Tik  Hidjaz. 

Pour  faciliter  aux  débutants  la  recherche  des  tou- 
ches justes/Kamel  el  Kholay  leur  donne  un  dessin 
qu*il  leur  conseille  de  coller  sur  le  col  de  Tinstru- 
ment  et  sur  lequel  il  a  déterminé,  conformément 


au  tableau  ci-dessus,  la  place  de  toutes  les  noies 
calculées  sur  les  dimensions  que  nous  avons  données 
à  la  noie  2  de  la  pa^e  2785.  Nous  reproduisons  ci- 
contre  ce  dessin,  qui  permet  de  préciser  la  tablature 
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du  Inth  arabe  moderne  telle  qu'elle  est  réellement  pratiquée  par  les  musiciens  arabes  totalement  igno- 
raols  des  théories  anciennes  et  des  calculs  minutieux  des  anciens'* 
Nous  avons  donné  plus  haut  l'accord  : 

A 


XMX. 


joo: 


Mais  beaucoup  de  musiciens  arabes  prennent  cet  autre  accord  : 

B 


€t,  si  le  luth  a  six  cordes  : 


V^       oo      ■« 


m 


SSL 


Pour  obtenir  Faccord  B,  disent  les  maîtres  arabes,  \ 
on  serre  ou  on  relâche  Yekkâh  (la  !«••  corde  à  droite 
dn  sillet)  jusqu'à  ce  qu'elle  donne  la  note  ré  de  Té- 
chelle  européenne.  On  appuie  le  doigt  sur  1/10  de  sa 
longueur  et  on  obtient  le  mi  de  Achiran. 

Sur  la  2*'  corde  on  cherche  le  /a  à  i/4  de  sa  lon- 
gueur et  on  obtient  le  son  de  la  2*  corde. 


2 


CORDES   A   VIDB 


^ 


5Œ 


^ 


zx 


Nttoua. 


AehiroM. 


KDBX 


>|8         O 


Aijem. 


Le  son  de  la  4*  corde  est  la  réponse  de  la  i^^^  et  ie 
son  de  la  5«  s'obtient  en  appuyant  sur  la  4*  au  1/4 
de  sa  longueur. 

La  5*  corde,  touchée  au  même  endroit,  donne  le 
son  de  la  6*  :  qui  est  la  réponse  de  Djaharkdh, 

Avec  cet  accord  le  doigter  est  le  suivant  : 


^W 


^ 


Doukâh. 


yaouû» 


Koitrdane. 


m 


^5 


i 


lo: 


Sika. 


Hostéîni, 


Èltthir* 


A!f!(CLAIBB 


tl;       o 


Rastett, 


AUmiCOLAlRB 


Celte  façon  d'accorder  V''oud  et  de  trouver  la  place 
des  noies  s'appelle  Yaccord  sur  Djaharkdh, 

Il  en  existe  une  autre  qui  consiste  à  prendre  pour 
la  1''  corde  Yekkâh  (à  la  droite  du  sillet)  une  note 
quelconque  et  à  prendre  l'octave  pour  la  4*  corde 
îfaoua.  Puis  on  appuie  sur  le  point  extrême  du  i/10 
de  la  corde  de  Naoua,  on  obtient  la  réponse  du  son 
cherché,  soit  Hosselni,  Après  avoir  accordé  Hosseïni 
on  appuie  au  point  extrême  du  1/6;  le  son  donné  par 
le  restant  de  la  corde  est  la  tonique  de  Kourdane, 
et  on  se  sert  du  son  de  cette  dernière  corde  pour 
monter  la  corde  suivante  jusqu'à  ce  qu'elle  donne  sa 
réponse.  Après  avoir  accordé  Kourdane,  on  appuie 
au  point  extrême  du  1/10  de  sa  longueur;  le  son 
«nlendu  est  la  réponse  de  la  note  cherchée,  c'est- 
à-dire  Doukâh.  On  se  sert  de  cette  note  pour  accor- 
der Doukdh  jusqu'à  ce  qu'elle  donne  cette  tonique. 

Ce  mode  de  procéder  s'appelle  ïaccord  par  toni- 
ques et  réponses. 

Après  avoir  déterminé  la  place  des  sons  princi- 

1.  Oa  remarquera  que  le  dessin  de  Kamel  el  Kholay  fait  figurer 
ose  aizièroe  corde  sur  le  manche  de  V^oud,  mais  que  le  commentaire 
■ne  fait  pas  mcnlion  des  notes  qui  pourraient  être  obtenues  sur  celte 


S 


Bjaharkâh. 


-é 


^ 


30: 


$ 


Adjem. 


Réponse  de  Sikâh, 


$ 


:n: 


Réponse  de  Djaharkdh 


paux,  les  théoriciens  modernes  ont  voulu  s'occuper 
des  arabat.  Mais  comme  ils  ne  procédaient'  pas 
comme  les  anciens  par  formules  arithmétiques,  ils 
ont,  pour  la  plupart,  dénaturé  les  petits  intervalles 
de  la  musique  arabe  et  nivelé  les  distances  pour 
chercher  à  se  rapprocher  de  la  théorie  européenne. 

C'est  ainsi  que  Kamel  el  Kholay  dit  qu'enlre 
deux  sons  séparés  par  ime  borda,  la  place  de  Varabat 
ou  du  demi-ton  est  à  la  moitié  de  l'intervalle  com- 
pris entre  les  deux  sons  principaux,  de  sorte  que 
solii  et  tobf  /a#  et  stb>  deviennent  des  sons  en- 
harmoniques, et  ainsi  disparaît  des  propres  mains 
d'un  musicien  arabe  tout  le  caractère  de  la  musique 
arabe. 

Il  faut  d'ailleurs  faire  encore  une  fois  cette  re- 
marque essentielle  :  la  musique  arabe  moderne,  en 
Egypte,  en  Syrie,  en  Arabie,  comme  dans  le  Maghreb, 
tend  à  perdre  très  prochainement  toute  son  origina- 


sixième  corde  et  qui  remplaceraient  le  démanché  quelque  peu  difOcile 
de  la  cinquième  corde. 

On  trouve  quelquefois  en  pays  arabe  V^oud  muni  de  onze  chevilles. 
Mais  la  cherille  supplémentaire  a  uniquement  pour  but  de  ramener 
une  corde  dans  la  position  la  plus  perpendiculaire  au  sillet. 
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IU6.  Les  wstrsmente  «^npéena,  le  pi&no,  ta  ma*Ao- 
line,  l'accordéon  et  les  instruments  à  tsmpêrMMnt 
s'inQltrent  peu  à  peu  dans  les  mœurs  des  exécutants 
et  européanisent  malheureusement  les  mélodies  vo- 
cales. 

En  ce  qui  concerne  Voud,  cet  instrument  «  encore 
loute  sa  vogue  d'aulrefois  et  occupe  toujours  la  pre- 
mière place  dans  les  orchestres  arabes,  soit  qa>1t  ■*«- 
gisse  de  musique  uniquement  instrumentale,  soit 
qu'il  s'agisse  de  chanl  avec  toeompa^tneiaenl.  Uans 
ce  dernier  cas,  le  rAle  de  X'^owl  est  de  souteoir  le 
chanteur  en  jouant  à  l'u- 
nisson ou  à  l'oclaTe  de  son 
chant,  en  appujant  seule- 
ment qudqaes  notes  de  la 
mélodie  simpliSée'  on  en 
jouant  les  interludes  et  les 
ouvertures. 

Le  qanonn.  —  Après 
T'^oik/,  le  qanoua  [4Wj  est 
l'iostrument  le  plus  usité  et 
le  plus  estimé  des  Arabes. 
Cet  instrument  est  cons- 
titué par  une  caisse  sonore 
en  forme  de  trapèze,  dont 
nn  cQlé  est  à  auf^le  droit  et 
l'autre  à  angle  très  ai;j;u  sur 
U  base  la  plus  iar(;e.  La 
table  d'barmonie  est  encas- 
trée sur  le  fond  solide.  Elle 
est  faite  de  trois  parties  :  la 
Fio.  «5.  première,  en  bois  ou  en  cui- 

Tre,  porte  le  tire-cordes; 
elle  est  continuée  par  une  partie  recouverte  de  peau 
et  qui  porte  le  chevalet;  U  troisième  partie  s'étend 
jusqu'au  chevillier  et  est 
faite  d'un  hois  léger  fine- 
ment décoré  de  deux  ou 
trois  rosaces  ou  ornements 
ajourés. 

Ll'«  chevilles  sont  portées 
par  une  pièce  de  bois  Hxée 
au  dehors. 

Las  cordes  sont 


de  trois    pour  chaque 

I.  (lomnie  il  y  a  pénéra- 

lement    ft   notes    dons  le 

(jiinonn.  Il  y  a  '2  cordes  et 

71  chevilles. 

Il  )    a   des  qanotetii   k  S:i 

Les  24  notes  sont  les  bo- 
Pm.  43S.  tes  principales,   les  Arabes 

disent  les  sons  entiers. 

Mats  comme  la  «nmme  arabe  comporte  des  s«ns 
intermédiaires  pour  chaque  fn'oupe  de  3  cerdes  alfec- 
tées  à  un  son,  on  a  disposé  de  fort  ingénieui  leviers 
qui  peuvent  être  relevés  ou  rabattus'. 

Tant  que  ces  leviers  restent  relevés,  les  cordes  son- 
nent à  vide  et  donni!nt  des  makantat. 

Si  l'on  rabat  le  t"  levier,  le  son  se  trouve  diminué 
d'un  1  /4  de  ton,  c'est  un  réhàa  malum. 

Si  l'on  rabat  le  i"  levier,  le  soii  devient  nomfma- 
kama  et  est  diminué  d'un  demi-ton. 

Si  l'on  rabat  le  3"  levier,  le  son  devient  nom  er 
rtbâa  makam  et  est  diminué  de  3/4  de  ton. 

1,  AMUte  d»hnr(.s»r,iir«ig*rôi!  du  miiiJ.e,  qui  «e  prSU  dimci- 


Certains  t/aitotnê  anciens  ne  possédant  pas  ce  «;*- 
(isM  de  (iHets  multiples,  reiécutant  est  obligé,  poor 
jouer  dans  certains  modes,  de  modifter  l'accord  de 
plusieurs  notes  conformément  à  la  constitution  des 
intenollos  de  cas  tM&eÊ. 

Le  goRoun  se  joue  oa  moyen  de  deux  médiators  de 
corne    ou    de    baleine 
soutea«s  au  bout  des 
doigts  par  deux  bagues 

les  bagues  reposant  sur 
la  seconde  phalange  et 
les  médiators  dépas- 
sant les  doigts,  en  des-    ^-^  ï,^-^' 


-  Joueur  ds  fi 


tient  le 

qanoun  sur  ses  genoui, 

les  cordes  ^av«s  oon- 

Ire  lui,  le  chevillier  à 

sa  gauche.  Les  mains  soot  per|>eiHlicaUii«9  aruoop- 

des;  elles  pincent  avec  les  miédialors    d'asant  «tt 

arrière,  la  main  gauche 

jouant  les  basses,  et  la 

main   droite    les    oatei 

plus  élevées. 

Le  qanoun  comporte 
trois  et  quelquefois 
quatre  octaves.  Le  plus 
généralement  usité  a 
une  étendue  de  trois 
octaves  plus  trois  notes,  , 
que  les  Arabes  appel- 
lent iéparations, 

La  l"  octave  va  du 
qarar  de  I^nharkiih  au 
jarar  de  Sikdli; 

La  2',  du  7nrar  de 
Djabarkàh  k  Hik'lh: 

Laî«,  du  lijaharkiJh  k  Bezrek,  qui  esl  la  réponse  de 
Sikdh. 

11  reste  les  trois  notes  supplémentaires  :  Mahou- 
rane,  qui  est  la  réponse  de  DJaharkiih  ;  Riimel  louii,  qui 
est  la  réponse  île  .Vuouo  et  la  réponse  d'HoMeini. 

Cet  accord  s'appelle  l'accord  maître  ou  nullané.  Il 
donne  la  tessiture  suivante  : 


On  rencontre  des  q/tnouns  qni  ont  uite  autre  tessi- 
ture, notamment  celle-ci  : 


Le  rôle  do  ^^noun  dans  l'orchestre  arabe  est  très 
important,  parce  que  l'Instrument  peut  jouer  la  mé- 
lodie à  deux  octaves  séparées,  ce  qui  renforce  le 
chant,  et  surtout  parce  qu'il  peut,  par  un  monvg- 
ment  rapide  des  mains,  combler  les  vides  d'une  noie 
à  l'autre' et  faire  des  ornements  excessivement  rapi- 
des dont  sont  très  friands  les  musiciens  des  villes  et 
leurs  auditeurs  habituels. 

Le  djasah.  —  On  trouve  encore  en  Palestine  et 
en  Turquie  d'Asie  une  lyre  à  i  cordes  de  forme  très- 
ancienne  el  qui  porte  le  nom  de  djandh  [iVt]. 

Ledjamih  parait  n'être  autre  chose  que  le  kitsar 
ou  ketser,  proche  parent  sinon  spécimen  exact  de  1» 
lyre  antique. 
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Le  c«rpa  svuore  est  une  sébile  Ae  b«is  sur  )a(|«elle  |  cendant  souvent  pli 
vne  peau  de  moolon  est  tendue  fortemenl  par 
un  sjslème  de  nerfs  de  bœuf  ou  de  cordes. 
Deai  monlmls  flxés  &  i'ïn  té  rieur  de  la  sébile 
trarersent  ta  pean,  s'écart«Bt  pour  former  un 
trapèze  avec  une  pièce  de  bois  qui  les  relie. 
Sur  celte  dernière  pièce  sont  atiacbëes  les 
cordes  de  boyaux  de  chameau  qui  se  rejoi- 
gnent sur  un  mése  cbentlet  ùiè  au  bas  de 
la  sébile  par  un  tire-cordes.  La  peau  est  per- 
cée de  quelques  trous  ou  de  petites  fenêtres 
longitudinales.  Entre  les  deux  montant»,  une 
corde  ou  une  lanière  de  cuir  maitttieRt  leur 
écartement. 

Les  cordes  sont  pincées  tantAt  de  la  idûb 
droite,  tantôt  de  U  matn^ncbe. 

L'accord  varie  avec  le&  p»ys.  Le  plw  con- 


I  bas  que  le  manche.  Il  y  a  sou- 


..  Fta.  ill  eI4ii 


neat 


A  des  djanàk  à  5  cordes  qui  ont 


Le  tatnboura.  —  C'est  un  instrument  du  peuple. 

Il  représente  une  aorte  de  mandoline  au  manche 
(rés  allongé  se  terminant  par  un  corps  sonore  recou- 
vert (le  peau  oa  de  sapin,  percé  de  quelques  trous. 


TambourChargr,  TamboarBouiourk. 

Deui  couples  de  cordes  ou  métalliques  ou  en 
bojau  passent  sur  an  chevalet  pour  aller  s'insérer, 
au  bas,  dans  un  bouton,  et  en  haut  dans  un  chevillier 
qui  porte  uil  cenplc  de  chevilles  sur  la  face  et  un 
couple  de  chevilles  sur  le  c6té  gauche. 

Les  cerdes  sont  [râicëes  su  mojen  d'us  m^dîalor 
«n  d'uite  plume. 

Sur  le  manche  sont  disposées  des  ligatures  des- 


vent  24  ligatures  ser  te  m&ncbc  et  deux  c 
la  tabler  Les  tigatm-es  donnent  des  soos 
et  des  sons  intermédiaires  cormpeodaoti 
moderne.  L'acoord  le  pi  as  usité  est 


□  ttois  SOT 
principaDS 
lia  gamine 


n  y  a  des  tamboara  h  six  cordas  gro«f*es  par 
deux;  an  trouve  alors  les  accorAs  suivants 


Le  tanbour  chargij  [iW]  ou  laab«ur  onenlal  m  ren- 
contre en  pays  atabe.  U  mesure  t  m.  10  de  looQ- 11 
a  des  ligatwes  de  roseao  ou  d«s  eordes  de  boyaM,  et 
ces  ligatures  vont  souvent  sous  l;i  corde  1&  plus 
bante  jusque  sur  la  table  de  l'iuBtriimenU  Laur  pince 
dépend  de  l'ioatru  menti ste  i  elle  est  canferme  aux 
iatervallea  de  la  gamne  ar»be  moilerne  chst  les 
Arabes  et,  ehei  tes  Arméoiena  et  le»  Juifs.  ilAite 
Mineure,  elle  est  une  échelle  chcomatique  occiden- 
tale à  peu  près  juste. 

Le  taiabaur  boasourt  [497]  joué  encore  «r  Syrie,  en 
Palestine  et  en  Egypte  semble  ètra  d'ociKina  pexauie. 

Les  tcob cordes  doubles  donnent  par  leurs  25  liga- 
tm-es  une  gamme  arabe,  qui  va  du  ré  jus^u'a^  [aC, 
de  la  quatrième  Ligne  supplëmanUdre  aa-Jcssw  de 
notre  portée. 

Le  corps  sonore  est  généralement  d'uneseale  fiite 
et  creusé  dans  un  morteau  d'orme;  il  est  ehuift  de 
dessins  et  d'omemMiis  écrits  au  fer  rouge,  et  intrwté 
de  nacre  ou  de  morceuui  d'os. 

La  place  des  ligatures  n'esl  pas  Qxe  pour  un  même 
pays. 

ld»lPiiM»ewla  *  e*t^K  frappé^n. 


On  trouve  encore,  mais  très  rarement,  en  pays 
arabe  le  *CTitir[4S5\  qui  ressemble  au  ifcinoioi  comme 
fomes  générales,  mais  en  diffère  en  ce  que  les  cor- 
des sont  métalliques  el  frappées  au  moyen  de  petites 
baguettes  recourbées  à  l'extrémité. 

Les  36  cardes  accordées  deux  par  deux  donnent 
iS  sons  qui  vont  du 
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InAtmmenis  à  eordes  firollées. 

Le  kamendjaoukemaadgeh. — Les  formes  anciennes 
du  kemandgeh  [492]  qui  se  rattachent  k  certains  rebeb 
des  temps  de  la  gentilité  arabe  et  aux  instruments 
du  siècle  d'Al  Farabi  tendent  à  disparaître  des  pays 
arabes. 


FiG.  443.  —  Kemandgeh  roumy. 

Le  kemandgeh  roumy  [493]  est  taillé  dans  du  syco- 
more ou  de  Forme.  II  est  creux  de  6  à  8  cenlim.,  et 
la  table,  en  sapin,  a  3  mm.  d'épaisseur.  Sa  longueur 
totale  est  de  50  à  55  cm.  Il  poKe  quatre  cordes  en 
boyaux  passant  du  tire-corde  au  chevillier  sur  un 
chevalet  et,  le  plus  souvent,  quatre  cordes  métalli- 
ques qui  passent  sous  le  tire-corde,  puis  dans  des 
trous  percés  dans  le  chevalet,  de  là  sous  la  touche 
pour  aller  s'attacher  à  des  chevilles  de  fer  fixées  à 
l'intérieur  du  chevillier,  qui  est  énorme. 

L'archet  est  en  bois  courbé,  et  Tes  crins  sont  tendus 
au  moyen  de  deux  anneaux  de  cuivre  placés  l'un 
au  bout  de  la  mèche,  l'autre  au  talon,  et  reliés  par 
une  solide  mèche  de  coton  entourée  d'une  gaine  de 
soie. 

Un  kemandgeh  roumy  à  deux  jeux  de  sept  cordes  et 
en  forme  de  violon  européen  a  complètement  dis- 
paru des  pays  arabes,  remplacé  par  le  violon  de  nos 
luthiers  occidentaux. 

On  rencontre,  mais  rarement  aussi,  le  kemandgeh 
âdjouz  [A9A]  à  deux  cordes,  qui  est  plus  prés  du 
rebeb  ancien. 

Le  corps  sonore  est  fait  d'une  noix  de  coco,  d'une 
moitié  de  calebasse  ou  de  deux  pièces  en  forme  de 
plat  creux  accolées  par  leur  partie  la  plus  ouverte. 
Il  est  fixé  sur  une  pièce  de  bois  cylindrique,  très  or- 
née de  dessins,  qui  va  du  chevillier  au  corps  sonore, 
et  qui  se  termine  par  un  long  pied  en  fer  forgé. 

L'instrument  a  deux  cordes  tendues  au  moyen  de 
-  chevilles  et  d'un  anneau  fixé  au  pied  :  elles  passent 
sur  un  chevalet  en  sapin  et  sont  frottées  par. un 
archet  semblable  à  celui  du  kemandgeh  roumy.  L'ac- 
cord le  plus  commun  est  par  quarte  mi-la;  les  sons 
sont  rauques.  Il  n'y  a  pas  de  ligatures,  mais  ils 
sont  rares  les  exécutants  qui  se  servent  de  cet  ins- 
trument, qui  savent  placer  leurs  doigts  pour  obtenir 
'  les  petits  intervalles  de  la  gamme  arabe  moderne. 


Tantôt  il  donne  pour  les  quatre  cordes  à  vide 


m 


Tï 


T3r 


tantôt 


i 


xc 


TT 


Ce  dernier  accord  a  pour  but  d'éviter  l'usage  du 
médius,  comme  dans  le  luth. 

Enfin  on  rencontre  l'accord  par  quintes  du  violon 
européen,  et  même  l'accord  par  quintes  de  lalto. 

La  rebab,  rabab  ou  rababa  [498].  —  Il  y  a  deux 
sortes  d'instruments  connus  sous  ce  nom  :  le  rebab 
à  deux  cordes,  rebab  elmoyanny^  rebab  du  cbantear,  et 
le  rebab  à  une  corde,  rebab  ech  cheir,  rebab  du  poète. 


FiG.  445.  —  Rebab. 


Fio.  4i6.  —  Rebab. 


Le  rebab  à  deux  cordes  est  formé  par  un  long 
manche  cylindrique  cloué  à  un  corps  qui  affecte  des^ 
formes  assez  diverses,  la  demi-sphère,  le  demi-cylin» 


Fio.  414.  —  Kemandgeh  adjouz. 

Le  violon.  —  Dans  tous  les  orchestres  arabes  des 
villes  figure  maintenant  le  violon  européen,  qui  se 
Joue  soit  à  l'épaule,  soit  sur  le  genou  gauche  et  qu'on 
dénomme  généralement  kemandgeh. 

L'accord  n'est  pas  partout  le  même. 


Fia.  447.  —  Joueur  de  rebab. 

dre,  la  calebasse.  Les  deux  cordes  sont  en  crin  de 
cheval.  Elles  sont  accordées  en  quarte  ou  eu 
quinte. 


( 
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l'arcbeL  est  en  forme  d'arc,  lendu  de  crins  de 
ïbeval. 

Le  rebab  des  nomades  n'a  qu'une  seule  corde,  qui 
est  géaéraleroent  le  ré  du  rsbab  à  deux  cordes.  Son 
jeu  ne  dépasse  pas  la  quarte,  et,  le  plus  souvent,  il 
consiste  seulement  à  faire  entendre  la  corde  à  Yide 
comme  une  pédale  obstinée  sur  une  psalmodie  qui 
se  meut  sur  deux  ou  trois  notes. 

■■■traBCBiS   à  ¥«■(. 

La  sai  [499].  —  Celte  flûte  est  assurément  l'ins- 
Irumenl  le  plus  ancien  de  la  musique  arabe,  on  pour- 
rait peut-être  dire,  de  l'humanité.  C'est  la  simple 
lige  de  roseau  percée  de  bout  en  bout  où  le  berger 
des  temps  primitifs  esquissa  un  son  qui  fut  le  bal- 
butiement de  la  musique  instrumentale.  Cette  tige 
fut  ensuite  perforée  de  quelques  trous,  et  telle  nous 
la  retroQTons  cbei  tous  les  peuples  d'Orient  avec 
souvent  la  place  d'bonneur,  considérée  par  les  Der- 
viches comme  le  symbole  de  l'àme  qui  élève  ses 
aspirations  «ers  Celui  qui  est  l'Unique  Principe, 
pratiquée  par  le  musicien  professionnel,  adorée  de 
l'homme  du  peuple  qui  lui  confle  son  besoin  de  se 
chanter  une  consolation,  un  jeu  ou  une  prière. 

Le  nal  porte  un  nom  persan.  Le  roseau  est  perce 
de  sii  trous  sur  le  devant  et  d'un  trou  sur  le  der- 
rière. Le  bec  est  muni  d'une  pièce  rapportée  de  corne 
OD  d'ivoire,  de  forme  assez  semblable  à  celle  que 
feraient  deux  cAnes  tronqués  soudés  par  leur  base 
et  taillés  dans  le  même  solide. 

Pour  jouer  du  «ai  il  faut  poser  le  haut  de  l'instru- 
ment un  peu  au-dessous  de  la  lèvre  inférieure,  pen- 
cher la  tête  et  donner  au  roseau  une  position  faisant 


Fia.  iiS. —  Joueur  de 


un  angle  de  20  à  30°  avec  ta  verticale.  La  main 
(^ucbe  prend  les  Irons  supérieurs  et,  avec  le  pouce, 
le  trou  arrière.  La  main  droite  prend  les  (rois  trous 
intérieurs. 

L'obtention  du  son  est  assez  difllcile  à  réaliser  : 
les  musiciens  arabes  déclarent  qu'il  faut  des  années 
d'apprentissage  pour  y  arriver  et  que  les  poumons 
doivent  être  vigoureux. 

Le  naî  avec  ses  sept  trous  donne  une  gamme  dia- 
tonique. Mais  comme  il  accompagne  souveut  les  voit 
dans  les  concerts,  il  a  été  nécessaire,  pour  parer  aux 
difficultés  d'une  transposition,  de  construire  jusqu'ft 
sept  variétés  de  naî  de  tonalité  différente,  la  cons- 


truction de  chacune  étant  basée  sur  la  note  donnée 
par  tous  les  trous  bouchés  prise  pour  tonique  de  la 
gamme  fournie  par  les  sept  trous. 

Comme  les  notes  obtenues  sur  chaque  variété  par 
un  même  doigté  conservent  le  nom  qu'elles  partent 
sur  le  naî  normal,  il  y  a  dans  la  tessiture  une  pro- 
gression que  l'on  peut 'représenter,  comme  l'a  fait 
H.  Raouf  Vekta  pour  les  flOles  turques,  par  le  tableau 
suivant  (page  2792)  où  le  nom  des  notes  est  accom- 
pagné du  nombre  de  vibrations  qui  les  caractérise'. 

La  construction  des  nni  est  le  plus  souvent  empi- 
rique et  la  justesse  relative. 

Les  fabricants  disent  que  le  son  obtenu  en  débou- 
chant le  premier  trou  est  distant  d'une  borda  du  son 
obtenu  par  tous  les  trous  bouchés,  et  les  autres  trous 
sont  placés  de  façon  à  donner  les  autres  notes  de  la 
gamme  ou  mieux  du  mode  constitutif  de  chaque  ins* 
trument,  de  sorte  qu'un  naî  en  naoua  donnera  la 
gamme 


tandis  qu'un  naî  en  iraq  donnera  la  suite 


^ 


Les  bons  joueurs  orientaux  possèdenU'art  de  souf- 
fler dans  ces  instruments  sans  couper  leur  respira- 
tion pour  reprendre  baleine. 

Ils  arrivent  aussi,  en  variant  la  force  du  souffle, 
h  donner  une  étendue  de  plusieurs  octaves. 

«  Le  sou  le  plus  grave,  dit  Khamel  el  Kholay, celui 
qui  s'obtient  avec  le  soufHe  le  plus  faible,  s'appelle 
le  son  fondamental  ou  base  de  la  1"  gamme  basse. 

«  Celui  qui  produit  la  2*  force  du  souffle  l'appelle 
i"  armoumft  ou  base  de  !a  1"  gamme  élevée;  il  est 
la  réponse  du  précédent, 

«  Le  son  obtenu  par  la  3*  force  de  souffle  s'appelle 
8'  armounik;  c'est  la  réponse  de  la  I"  armounik. 

«  La  4*  force  du  souffle  donne  la  3'  armounik,  qui 
est  plus  haute  d'une  quinte  que  la  2'  armounik. 

«  La  5°  force  du  souftle  donne  la  4'  armounik,  plus 
basse  d'une  quarte  que  la  3*. 

«  La  6*  force  du  souffle  donne  une  3°  armounik  plus 
haute  d'une  tierce  que  la  4*  et  d'une  quinte  que  la  3*. 

H  C'est-à-dire  que  si  la  note  fondamentale  est  sol, 
on  aurait  pour  les  six  forces  de  soutfle 


Parler  de  six  forces  de  souffle  est  un  peu  exagéré. 
Mais  les  joueurs  de  nar  obtiennent  facilement  trois 
forces  bien  distinctes,  et  c'est  encore  une  particula- 
rité de  cet  instrument  que  de  permettre  d'obtenir, 
sur  chaque  trou  latéral,  et  sans  changer  le  doigté,  ta 
quinte  el  les  deux  octaves  de  chaque  note. 

Indépendamment  des  sons  représentant  la  gamme 
diatonique  particulière  à  chaque  variété  de  nai',  les 
professionnels  arrivent,  en  n'ouvrant  certains  trous 


»  alla.  IfuUaluint-naJ,  ni 


al  du  bslaïaur.  Ci.  Elade  de  r 
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LES    TRSSITURES    DES    NAÏ 


xaI  Aiaoi 


Supurghé. 


MusUhBène. 


HÉ— 1536 

UT-- 1365 1/3 

RÉ  — 13822/5 

SI  — 1280 

UT— 1228  4/5 

Ul*^1152 

SI--- 1152 

SOL  — 1084 

LA  — 1086  4/5 

FA  #  —  960 

SOL  — 9212/5 

MI  —  864 

FA#— 864 

RÉ  —  768 

MI— T773/5 

RÉ  — 6911/5 

Kize. 


RÉ  — 1296 


UT  — 1152 


SI— 1 080 


LA  — 972 


SOL  — 864 


FA^  — 810 


MI  — 729 


RK  —  648 


naT  normal 

on 

HANSOOR 


RÉ- 

-1152 

UT- 

-1024 

SI  — 

960 

LA- 

-864 

SOL 

—  768 

FA^ 

—  720 

MI- 

-648 

RÉ- 

-576 

XAT    OaAVBS 


1 


Sbftb. 


RB  — 10364/5 


UT  — 9213/5 


SI  — 864 


LA  — 777  3/5 


SOL— 6911/5 


FAi>  — 648 


MI  —583  1.5 


RÉ— 518  2/5 


Daoud. 


RÉ  —  972 


UT  —  864 


SI  — 810 


IJl  — 729 


SOL— 648 


FA  #—6671/2 


MI —  546  3/4 


RB  — 486 


Del  ahenk. 


•    M».    Jm 


RB  — 864 


UT  —  768 


31^720 


LA  — 648 


SOL  — 576 


FArf  — 540 


MI  —  486 


RÉ  —  432 


qu*à  moitié,  à  donner  les  petits  intervalles  de  la  gamme 
arabe,  et  cela  en  ajoutant  à  la  manœuvre  des  doigts 
certaines  inclinaisons  de  la  tète  de  droite  à  gauche 
ou  de  gauche  à  droite. 

La  taille  des  nal  est  variable. 

Le  type  normal  a  806  mm.  et  la  tige  est  divisée  en 
36  segments.  Le  milieu  marqué  au  13*  segment 
porte  le  premier  trou  supérieur  qui  se  trouve  donc 
au  403  mm.  Les  autres  trous  sont  ouverts  aux  : 

au  10*  segment 436  ■"/m 

9«   —   527  — 

8«   —   558  — 

60   —   620  — 

50   —   651  — 

4«   —   682  — 

Son  étendue,  avec  les  trois  forces  de  soufUe,  est  de 
trois  octaves  moins  un  ton. 

Les  autres  types  varient  dans  leur  dimension 
totale,  mais  le  principe  de  leur  construction  est  tou- 
jours le  mâme. 

Les  plus  petits  portent  souvent  le  nom  de  Mun- 
jaira. 

En  Turquie  chaque  espèce  de  naï  a  son  nts/l^,  sa 
«  moitié  »,  dont  les  sons  sont  perçants,  mais  qui 
figttie  dans  les  concerts  si  chanteurs  et  instrumen- 
tistes sant  en  nombre. 

A  la  même  famille  appartiennent  la  gasha  ou  gosha 


et  ses  variétés,  la  gasba  qui  a  trois  trous  vers  son 
extrémité  inférieure,  et  la  grande  gasba  qui  a  six 
trous  d'un  côté  et  un  double  trou  en  arrière. 

On  trouve  des  gasha  en  roseau,  en  fer-blanc  et 
même  en  cuivre  massif.  Ces  dernières  ont  parfois  dix 
trous,  huit  sur  le  devant  également  espacés,  un  neu- 
vième au  deux  tiers  environ  de  la  longueur  en  par- 
tant du  haut,  le  dixième  à  un  sixième  environ  de  la 
longueur  en  partant  du  bas. 

Le  zamr  [500].  —  Cet  instrument  porte  aussi  le 
nom  de  zammour  on  de  mizmar,  11  appartient  à  la 
famille  du  ûageolet. 

Il  est  construit  dans  un  morceau  de  cerisier  façonné 
au  tour  en  forme  de  tube  cylindrique  s'évasant  en 
pavillon.  La  longueur  du  tube  varie,  suivant  les  ins- 
truments, de  30  à  38  cm. 

Dans  la  partie  supérieure  s'introduit  un  col  en 
bois  pourvu  d'une  pièce  d'os  ronde  sur  laquelle 
appuient  les  lèvres  et  d'une  anche  double. 

Le  tube  est  percé  de  sept  trous  sur  le  devant  ei 
d'un  huitième  trou  pour  le  pouce  de  la  main  gaache 
sur  rarrière.  La  main  gauche  occupe  donc  les  trous 
supérieurs,  et  la  main  droite  les  trous  inférieurs. 

D'autres  trous,  au  nombre  de  trois  devant  et  deux 
sur  le  côté,  sont  percés  dans  le  pavillon  ;  ils  paraissent 
n'avoir  aucune  utilité. 

Ici  encore  Tempirisme  présidant  à  la  confection  de 
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-ces  iiatruments  et  àl'OQTerturc  de»  troua, la  jpstesse 
esl  relative  et  la  tessiture  vaiie  svec  la,  diniMiBioii; 
U  «liste  duzamr  qij,  tous  trom  boacbis^  donoent 
la  do.  Les  mnsicieBs  araiias  qui  tes  jauenL  a(fpell«it 
lies  notes  obleanes 


-YEKÀH   HftUT£ 
-CHACHKÂH 


— IWAHAftKAM 


-DOUKAH 
-YEKÂH  BASSE 


Fia.  Ma. 

-ce  qui  donnait  one  gamtne  diatonique  européenne 
en  Ht  majeur,  et  avec  une  seconde  Torce  de  souKle 
une  tsssiture  de  deux  oc- 
laves. 

Haie  cette  tessiture  varie 
avec  chaque  instrument, 
le  point  de  départ  étant 
lui-même  variable  depuis 
(t*  pour  les  ^omr  les'  plus 
graves,  jusqu'à  si'pourlfes 
in^trunrents  les  plue  petits 
0t  lespl^s  élevés. 

te  aimr  ne-  joue  pas 
dans  le*  orchestres  des 
ville».  C'est  un  instroraenl 
tté»  criard  réservé  aus 
fètea  en  plein  air,  où  il  est  toujours  accompagné  par 
les  instruments  à  percussion. 

L'arghonl  [501].  —  Un  instrument  très  ancien  et 
qui  tend  à  disparaître  des  pays  arabes  est  Varghoul. 
■C'est  une  musette  k  anche  et  formés  de  deux  ro- 
seaux. Celui  de  gauche  a  six  Irons;  celui  de  droite 
est  nn  bourdon  ouvert  de  l'ancbe  à  son  extrémité 
infériflure  et  dont  on  peut  augmenter  la  longueur 
par  des  allonges  au  nombre  de  deux  ou  trois  atta- 
chées au  corps  principal  par  des  liens  de  Ql  eoduils 
de  ratine. 

Les  deux  roseaux  sont  retenus  accolés  et  mainte- 
nus parallèles.  A  leurs  extrémiLés  supérieures  s'ajou- 
tent deux  petits  tubes  de  roseaa  à  l'intérieur  des- 
quels sont  découpées  les  languettes  faisant  anche. 

LarghotU  disposa  de  sept  sons  en  série  diatonique, 
et  généralement  le  son  donné  par  le  roseau  ouvert, 
le  bourdon,  est  à  la  quarte  ou  à  la  quinte  du  pre- 
Duar  son  à  vide  du  roseau  à  trous. 

La  Mumarah  [Sfl2]  diaparalL  aussi.  C'est  nue  cor- 
nemuse faite  d'une  peau  de  bouc.  Un  bout  de  ro- 
seau, sert  à  soufiler.  Deux  tubes  de  roseau  portaut 
-chacun  quatre  trous  el  accordés  à  l'unisson  donnent 
«n  peDtaabopde  diatonique. 


6n  drouv^  plus.  souv«nt,  lartont  en  Trip«litaine,  la 
magronaa  [583].  Cest  ans  musetta  dsuble,  faite  de 
doux.  ras«aiLs  ace«nf>lé»,  (légale  lo*igueui>,  percés 
de  cinq  trous-  Les  rMeaiin  sent  maintenus  per  des 
morsea&i  de  peau-  Deui  «Bcfaes  sont  intrsduitei 
dwie  bpwtis-sBipérieure,  atrcsaune  pour  Varghotd 
d'oit  la  maijrimtM  semble'  dénver,  l'eséeutant  isfe>o~ 
duit  dans  sa  bouche  les  deux  tubea-  et  soufSe  &  pleins 
poumon»  reproduisant  in  défluiment:  le  mena  air  ntdi- 
m  entai  E& 


Lei  nonUco^aC  [SU].  —   Ce  sont  deux  petites 
timbales  recouvertes  de-peau,  ajanl  un  diamètre  de 
S)  centimètres,  réunies  par  une  petits  corde  et 


—  Houkkayrat. 

haUue»  par  deux  Baguettes.  La  timbale  de  gaucbe, 
celle  qui  frappe  les  doum,  est  mouillée  légéremeiU. 
pour  obtenir  un  son  sourd;  celle  de  droit»,  qui  frappe 
les  tek,  est  cbauffée  sur  un  brasier  [four  obtenir  un 
son  clair. 

Etant  donné  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  des 
rythmes,  il  est  facile  de  comprendre  te  rôle  consi- 
dérable que  joœ  cet  instrument  dans  l'orchestre 
arabe. 

La  tabella  [505],  —  C'est  ta  f^rosse  caisse  arabe; 
maie  elle  ne  figure  que  dans  la  musique  de  plein 
air  et  pour  accompagner  le  :amr. 

Parfois  l'orchestre  est  réduit  à  une  tabetla  accom- 
pagnée de  scknaakek,  et  taule  la  musique  se  simplilie 
en  des  battements  rythmés. 

La  tabetla,  ou  taàl,  ou  même  tebtut,  est  composée 
de  trois  lames  minces  de  bois,  formant  un  cylindre 
ds  36  &  .HO  om.  de  diamètre  et  de  deux  peaux  rete- 
nues par  deux  cercles  de  bois  que  âJes  cordes  per- 
mettent, de  rapprocher  pour  obtenir  une  plus  ou 
moins  gnuide  tension  de  peau. 

Elle'  se  suspend  au  cou  de  reiécntant,  qui  tape 
avec  deux  baguettes  tletibles  tenues  une  de  chaque 
main. 

Quand  l'exécutant 
veut  dislinguer  des 
sons  doum  et  des  tek, 
il  frappe  sur  le  milieu 
de  la  peau  et  sur  les 

Les  scbenachek  [S06] 

sont  des  crotales  en 
fer  battu  qui  sontheur- 
tés  par  leurs  extrémi- 
tés et  ne  Dgurent  que 
dans  les  divertisee-  - 
ments  de  la  rue,  spé- 
cialement des  nègres. 
U.(la«l507]..— Les 
ÀraJjes  donnent  le  nom  de  daff  ou  deff'  au  tambour 
de  basqpe,  appelé  tar  dans  le  Uaghreb,  el  fait  d^une 


—  Joueur  de  dsff. 
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pean  tendue  sur  un  cadre  de  bois  partant  des  en- 
tailles garnies  de  petites  cymbales  de  cuivre. 

Le  daff  llgare  dans  les  orchestres  à  cordes  comme 
instrument  d'accompagnemeni;  il  est  tenu  sur  la 
main  gauclie,  et  la  main  droite  Trappe  les  dovm  sur 
la  peau  avec  le  bout  des  doigts,  les  lek  étant  frap- 
pés par  le  pouce  sur  les  bords  du  cercle  de  faron  à 
secouer  les  cymbales. 
Zil  [508'.  —  Ce  sont  de  petites  cymbales  de  cui- 
vre que  les  musiciens  et 
aussi  les  danseurs  arabes 
fixent  au  pouce  et  h  l'index 
de  chaque  main  pour  mar- 
quer le  rylbme. 

Ces  cymbales  donnent  un 
pelit  son  métallique  trËIe 
qui  rappelle  celui  des  pièces 
cuivre  iasérées  dans  la 
monture  du  deff. 
Fia.  453.  —  Zil.  Faule  de  zil,   les  musi- 

ciens arabes  se  contentent 
parrois  du  claquement  des  doigts,  le  potticU  ietut 
d'Horace,  comme  le  fout  communémeut  certaines 
populations  de  l'Europe  méridionale. 

La  darbacca  [509].  —  Cet  instrument  est  formé 
d'un  pot'de  terre  k  large  goulot  et  plus  ou  moins 
ventru  dont  le  fond  est  garni  d'une  peau.  Il  a  de  30  à 
.35  cm.  de  haut  dans  les  modèles  de  petites  dimen- 
sions et  alleint  jusqu'à  60  cm.  dans  les  modèles  de 
certains  orchestres.  Avec  la  dimension  les  forme? 
varient.  Celle  que  l'on  rencontre  dans  les  maisons 
particulières  alTecte  généralement  les  lignes  de  la 
figure  suivante. 


La  darbiicca  des  concerts  a  de  préférence  les  for- 
mes de  la  figure  que  nous  reproduisons  plus  loin. 

L'instrumentiste  pose  la  darbucca  sur  son  genou 
droit,  la  peau  en  avant,  et  il  frappe  les  doum  avec  les 
doigts  de  la  main  droite  et  les  tfk  avec  les  doigts  de 
la  main  gauche,  très  près  des  bords. 


FiG.  455.  —  Darbucca  de  café-concerl. 

On  trouve  aussi  en  Palestine,  sous  le  vocable 
parabukkek,  on  dérivé  de  cet  instrument  ayanl  ta 
forme  d'un  pied  conique  supporlant  une  demi-sphère 
dont  l'ouverture  est  couverte  par  une  peau  tendue 
au  moyen  d'une  corde  et  dont  les  parties  libres  pen- 
dent comme  des  franges.  11  est  porté  devant  la  poi- 


trine et  soutenu  par  une  corde  qui  passe  sur  les 
épaules  de  l'exécutant. 

La  tapdaba  [510].  —  A  la  famille  de  la  darbveta 
appartient  la  tapdeba,  que  l'on  rencontre  en  Tripe- 
litaine  et  aux  mains  des  nègres  habitant  les  divers 
pays  arabes.  C'est  une  darbucca  creusée  dans  on 
tronc  d'arbre  et  se  terminant  par  un  col  allongé  et 
de  moindre  diamètre.  Une  peau  est  tendue  sur  l'ori- 
fice. Elle  est  tapée  par  les  deux  mains,  une  corde 
maintenant  l'instrument  au  cou  du  joueur. 

L'orck«*tre. 

Dans  les  villes  et  dans  les  réunions  oii  il  se  fait  de 
la  bonne  musique,  un  orchestre  complet  se  com- 
pose de  : 

1  luth; 

i  t/anouR, 

1  on  S  kamendja; 

1  paire  de  nokairaU; 

t  daff; 

)  darbucca. 


tSS.  —  Orrbetlre  de  miutqae  iBitmmetiUls. 

Mais  celle  composition  est  infiniment  variable.  Les 
instruments  de  rythme  peuvent  être  réduits  k  un 
seul,  le  nombre  des  violons  modernes  diminuer,  le 
qanoun  même  étra  absent.  L'essentiel  est  qu'il  y  ait 
au  moins  un  instrument  pour  le  chant  et  un  inslra- 
menl  pour  le  rythme. 

Les  flûtes  jouent  seules. 

Les  zamr  sont  accompagnés  par  la  tabella. 

p 


En  Syrie  certaines  danses  du  nom  de  samak,  dan- 
sées à  pas  lents  par  un  groupe  d'hommes,  sont  accom- 
pagnées par  un  qanoun,  un  "^oud,  trois  deff,  une  paire 
de  nokairat. 

A  Jérusalem  les  instruments  les  plus  usités  de  l'or- 
chestre arabe  sont  :  la  tambatira,  le  djanah,  le  rebeb, 
le  dourbaké  [autre  forme  de  derbucca  en  terre  faite 
d'un  tronc  de  cône  assez  haut  portant  une  hémi- 
sphère dont  la  partie  ouverte  a  une  peau  tendue),  le- 
nai,  le  de/f,  V'^oud  et  le  qanoun. 

Quand  il  s'agit  de  la  musique  vocale,  les  luth  et  les 
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qanoun,  ainsi  que  les  violons  modernes,  jouent  tou- 
jours à  l'unisson  du  chanteur  ou  simplifient  le  chant 
de  façon  à  supprimer  les  ornements  et  à  faire  enten- 
dre seulement  la  charpente  mélodique  de  Tair. 

Les  femmes  chantent  quelquefois  en  s'accompa- 
gnant  seulement  d'une  darbucca. 


* 


11  nous  faut  noter  ici  un  fait  qui  a  une  importance 
capitale  dans  l'histoire  de  la  musique  arabe,  parce 
qu'il  touche  au  caractère  le  plus  formel  et  le  plus 
traditionnel  de  cet  art. 

Comme  nous  l'avons  constaté  à  travers  tous  les 
siècles,  depuis  l'époque  préislamique,  pendant  les 
périodes  de  la  gentilité  jusqu'aux  temps  modernes, 
la  musique  arabe  est  restée  homophonique,  et  nous 
avons  cru  pouvoir  déduire  de  ce  fait  séculaire  que 
cette  homophonie  était  adéquate  au  senliment  esthé- 
tique arabe  et  à  la  mentalité  ethnique  et  religieuse 
des  artistes  musulmans  ^ 

Toute  la  musique  que  nous  avons  entendue,  toute 


celle  que  d'autres  ont  recueillie  se  conformait  à  cette 
règle  des  seules  consonances  admises  de  l'octave  et 
de  l'unisson. 

Or  voici  que  les  musiciens  arabes  des  grandes 
villes,  notamment  ceux  du  Caire,  publient  leurs  œu- 
vres en  notation  occidentale,  et  certains  d'entre  eux, 
cédant  à  une  tendance  qui  nous  échappe,  orchestrent 
leurs  mélodies  et  entrent  dans  la  voie  d'un  accom- 
pagnement polyphonique. 

Y  a-t-il,  dans  ce  fait,  le  symptôme  d'une  évolution 
prochaine  qui  conduirait  la  musique  arabe,  en  dehors 
de  sa  voie  traditionnelle,  à  admettre  la  concomi- 
tance des  sons  et  k  poser  la  mélodie  sur  une  char- 
pente harmonique? 

Faut-il,  plutôt,  y  voir  un  vague  désir  des  musi- 
ciens de  complaire  à  une  clientèle  occidentale  et  de 
faire  parade  d'une  science  dont  on  leur  avait  loujours 
nié  l'intelligence?  L'avenir  le  dira.  Mais  il  faut  con- 
signer ici  ce  fait,  que  nous  illustrons  par  deux  spéci- 
mens d'harmonisation  dus  à  deux  compositeurs  du 
Caire  dont  nous  respectons  scrupuleusement  l'écri- 
ture. 


1.  Abki  Fatabki*. 


1.  Voir  le  ch.  XXI  de  la  Musique  arabe  dan*  le  Maghreb  ;  «  La  musique  arabe  et  l'esUiétique  musulmane.  » 

^  Les  lignes  dont  nous  donnons  la  môlodie  seule  élaieat  accompagnées  par  des  octaves  sur  les  notes  initiales  des  temps. 
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La  musique  vocale  a  occupé  et  occupe  toujours 
grande  place  chez  les  Arabes. 

On  a  vu,  par  les  chapitres  consacrés  à  la  utanqDe 
arabe  ancienne,  que  l'origine  de  tout  Tart  musical 
est  gésérslemeiït  attrtbftée  fttt  cttant  Riotiotoifc  ei  \tfA 
dies  ebamelîers  seand^nt  1«  OM^rcite  des  caravanes 
par  quelques  inffexions  simples  que  Ton  peut  con- 
jecturer n'avoir  pas  dépassé  deux  ou  trois  notes  très 
rapprochées. 

On  a  vu  ensuite,  pwtr  les  temps  de  la  genlSifcé 
arabe,  corabien  cbanteurs  et  cbanteuses  fkireat 
recherchés,  comblés  de  faveurs  et  de  présents,  et  les 
rivalités  dont  les  échos  nous  sont  parvenus  prouvent 
assez  en  quel  honneur  était  tenu  Fart  da  chant  dans 
les  cocrrs  du  khaltfe^  et  chez  les  Arabes  e»ftîvés. 

En  Espagne  il  y  eut  des  écoles  de  chant,  et  quand 
les  temps  cessèrent  d*être  prospères,  les  peuples 
arabes  qui  durent  se  replier  sur  le  Maghreb  n'en 
cirnservèrent  pas  moies  une  vive  passion  p<yiir  la 
musique  chastée. 

Actuellement  encore,  dans  tous  les  pays  d'Islam 
le  chant  jouit  partout  d'une  faveur  marquée  :  il  n'est 
pas  de  circonstance  importante  de  la  vie  privée  des 
Arabes  qui  ne  provoque  une  séance  de  chant,  et  on 
n'a  qu'à  voir  l'auditoire  recueilli  des  lieux  publics  où 
l'on  chante,  on  n'a  qu'à  constater  la  vogue  populaire 
de  certains  chaulenrs,  pomr  retrouver  dans  tonte  sa 
vivacité  la  passion  que  les  khalifes  manifestaient  par 
de  si  grandes  largesses. 

Et  pour  peu  qu'on  y  regarde  de  plus  près,  on  décou- 
vrirait aussi  que  les  chanteurs  arabes  modernes  ont 
une  baate  idée  de  leurs  fonctions  sociales  et  considè- 
rent leur  profession  comme  le  culte  d'une  religion 
planant  au-dessus  des  profanes. 

Gomme  les  anciens  qui  se  déclaraient  capables  de 
sentir  les  menus  intervalles  de  leurs  théories,  ils  ont 
des  distinctions  d'une  subtilité  parfois  déconcer- 
tante. 

Voici,  par  exemple,  une  nomenclature  bien  orien- 
tale de  28  diverses  qualités  que  les  chanteurs  arabes 
se  disent  capables  de  reconnaître  à  une  voix  pour  la 
classer.  Cest  Kamel  el  Kholay  qui  la  dresse  : 

Ech  Chadjî  [511].  —  Celte  voix  est  la  meilleure,  la 
plus  douce^  la  plus  pore  et  la  plus  étendue. 

El  Mokhalkhal  [512].  —  Voix  élevée^  aigué  avec 
douceur,  sonore  avec  ampleur. 

El  Moçah*radj  [513].  —  Voix  lourde  sans  vibra- 
tions ni  clarté. 


El  Khâdimi  [SU].  —  Voix  étrange  el  baxteve, 
comme  celle  des  nègres. 

El  Djàhis  [515].  —  Voix  de  haaaa  qn  fi-af^  Fo- 
reille. 

El  Adjass  [516].  —  Voix  haute  avec  un  léger  voile 

agréable  et  une  sonorité  puissante. 

En  NHFim  [517].  —  Vo4x  de  soaorité  éeuce  et  pure. 

El  Abmhh  [SitJ.  —  Les  virtuoses  reconnaissent  trois 

variétés  de  celte  voix,  dont  le  qualificatif  signifie 

«  l'enrouée  ». 

La  plus  estimée  est  la  El  Karouani  [519],  qui  rap- 
pelle la  voix  du  karouan^  sorte  de  perdrix  die  l'Ara- 
bie :  elle  est  nette  et  pure,  et  ses  sons  homogènes 
s'enchainent.  La  deuxième  variété  est  Ez  Zaaualdi 
[520]^  «  donl  les  sons  dépassent  la  voix  chantée  »,  ce 
que  nous  croyons  pouvoir  traduire  par  a  voix  de 
tête  ».  La  troisième  est  Et  Moqa''qar  [S3t],  voix  sans 
douceur  semblable  au  parler  des  Bédouins. 

El  Moçalçal  [522].  —  Voix  menue,  sèche,  sans  dou- 
ceur. 

Eç  Çarçouri  [533].  —  Voix  point  ue^  meaoe,  désa* 
gréabte  à  entendre. 

Em  Morta^ad  [524] .  —  Ou  «  la  tremblante  »,  voix  qui 
laisse  croire  que  le  chanteur  tremble  la  fièvre. 

El  Ar*anne  [525].  —  Vmx  légèrement  nasillarde, 
mais  douce  et  mélodieuse. 

Er  Rotb  [526].  —  Voix  qui  coule  douce  et  sans 
elTort  comme  l'eau  courante. 

Eç  Çcnahi  [527].  —  Voix  qui  s'écarte  avec  augmen- 
tation ou  diminution  du  son  des  cordes;  voix  qui 
manque  de  justesse. 

El  Laqmî  [528].  —  Voix  sourde,  qui  laisse  croire  que 
le  chanteur  a  encore  une  bouchée  dans  la  bouche. 

El  Amldss  [529].  —  Voix  bien  équilibrée,  mais  man- 
quant de  vibration  et  de  sonorité. 

Em  Modhlam  [530].  —  Voix  sourde  qui  s'entend  à 
peine,  qui  ne  porte  pas. 

Ed  Daqlq  [531].  — Voix  menue  à  peine  sensible. 

Es  SaVa6[532].  —  Voix  qui  manque  de  souffle,  tan- 
tôt forte  et  tantôt  faible,  incapable  de  finir  les  notes. 

Eç  Çadii  [533].  —  Voix  comme  un  écho  qui  déna- 
turerait les  notes  chantées. 

El  Moukhtanaq  [534].  —  Voix  étranglée  qui  sort 
difficilement. 

El  Mour'tâçç  [535].  —  Voix  sèche  parce  que  le  chan- 
teur se  retient  d'avaler  sa  salive,  ce  qui  dénature  le 
chant. 

El  Akhann  [536].  —  Voix  très  nasillarde. 

Er-Rakhou  [537].  ~  Voix  sans  netteté  qui  paraît 
entremêler  les  sons. 


HISTOIRE  DE  LA  MCSI^UE 


LA  MUSIQUE  ARABE     f797 


El  MûuhalM  [538].  —  Voit  très  légère  et  souple, 
capaMe  de  chanter  comi»e  le  rossignol. 

Ea  Ndbt  \JS39\  —  Voix  qui  semble  rebondir  au* 
dessus  des  sons. 

El  Qaii'^  [540].  —  Voix  à  peine  sensible. 

Et  Taçiib  [541].  —  Voix  qui  ne  peut  pas  chanter 
juste  avec  les  iiistrumeiits,  soit  par  un  vice  congénital 
dû  à  une  maladie,  soit  parce  qu'un  proresseur,  al'Ûigé 
de  ce  défaut,  Fa  donné  à  ses  élèves. 

Un  fait  est  «cerlain  :  le  ohanleur  professionnel 
arabe  occupe  une  place  très  en  vue  dans  la  société 
musulaiane.  Sans  lîoute  il  ne  trouve  plus  des  sultans 
et  des  khalifes  généreux  qui  le  comblent  d'honneurs 
et  de  présents  pour  marquer  leur  joie  de  l'entendre  ! 
sans  doute  il  n'ose  plus  dire,  conune  Isbac  :  «  J'éter- 
Due  le  nez  baut  et  je  touche  de  la  main  les  Pléiades 
sans  me  lever  de  mon  siège,  »  mais  il  jouit  encore 
d'aae  grande  considération,  parce  qu'il  est  tenu  pour 
le  gardien  Odèle  d'une  tradition  précieuse,  pour  le 
prêtre  d'un  culte  qui  semble  destiné  à  bientôt  dispa- 
raître devant  l'invasion  de  la  civilisation  européenne. 

Aussi  les  meilleurs  conseils  lui  sont-ils  prodigués 
non  seulement  pour  qu'il  conserve  les  bonnes  règles 
de  son  art,  mais  aussi  pour  qu'il  continue  à  mériter 
l'estime  des  connaisseurs  et  les  faveurs  de  la  clientèle. 

Au  point  àe  vue  proléssionuel,  Kamel  el  KboLay 
lui  explique  que  pour  arriver  à  la  connaissance  des 
secrets  du  chant  il  faut  :  ' 

i^  Savoir  par  cœur  plusieurs  centaines  de  poésies 
de  divers  genres  pratiqués,  les  mouachckahat ^  les 
boitais  iuTCs,  les  bichrouates,  les  adauars; 

2<*  Reconnaître  parfaitement  les  sons  sans  le  se- 
cours d'aucun  instrument. 

3*  Savoir  transposer  un  morceau  d'un  Ion  à 
l'aatre; 

i'*  Ne  pas  afficher  de  répugnance  à  entendre  les 
airs  étrangers,  car,  en  s'babituant  à  les  entendre,  il 
devient  apte  k  comparer,  à  découvrir  ce  qu'il  peut  y 
avoir  en  eux  de  beau  ou  de  laid  ; 

5*  Connaître  parfaitement  les  rythmes  ; 

6*  Etre  parfaitement  maître  de  Tart  du  cbant.  Cet 
art  consiste  k  :  savoir  prolonger  les  sons  sans  laisser 
tomber  le  ton  (Istinal)  [SÂ2^;  savoir  adoucir  le  son 
sans  perdre  llntonation  [Terkhîm]  [543];  savoir  am- 
plifier le  son  pour  fembellir  (Tefkhime)  [544];  savoir 
sortir  d'un  genre  à  un  autre  et  revenir  au  premier 
(Tf/Vf  )  [545];  savoir  reprendre  le  motif  après  un 
autre  chanteur  {Mordsala)  [546]  ;  savoir  reprendre  la 
note  d'un  chanteur  quand  celui-ci  vient  k  manquer 
de  souffle  {Moutdwala)  [547];  savoir  respirer  aux 
pauses  naturelles  du  chant  de  façon  à  ce  que  l'audi- 
teur ne  sente  pas  la  respiration  (Teqdir  el  anfds) 
[5481;  ^^re  capable  de  chanter  une  poésie  sur  plu- 
sieurs airs  {Ikhlmî^)  [549];  savoir  passer  des  sons 
forts  aux  sons  faibles  et  vice  versa  (Tcdrîdj)  [550]. 

Il  faut  aussi,  pour  être  considéré  comme  un  artiste, 
que  le  chanteur  sache  jouer  du  deff  pour  s'accom- 
pagner au  besoin  et  contrôler  ainsi  le  rythme  u  qui, 
après  les  sons  »,  est  la  seconde  base  de  l'art  musical, 
à  élever  progressivement  la  voix,  et  non  la  faire 
éclater  du  premier  coup;  accorder  les  airs  avec  les 
rythmes  et  tenir  compte  dans  son  chant  du  carac- 
tère des  airs  qui  provoquent  par  eux-mêmes,  la  joie 
ou  la  tristesse,  ou  tel  autre  sentiment. 


U  est  fait  en  outre  une  infinité  de  recommandations 
d'un  autre  ordre  qui  nous  tracent  un  portrait  com- 
plet des  chanteurs  arabes  tel  que  le  conçoivent  les 
maîtres  de  l'art. 

11  est  poli,  habillé  proprement,  a  des  vêtements 
parfumés  et  de  couleurs  agréables  à  l'œil.  Avenant 
avec  tout  le  monde,  il  observe  son  auditoire  et  choi- 
sit dans  son  répertoire  ce  qui  convient  le  mieux  à 
Tétai  social  ou  au  goût  des  assistants.  11  ne  boit  ni 
avant  ni  pendant  TexéciUiaii,  pour  ne  pas  s'exposer 
aux  nombreux  inconvénients  de  l'ivresse,  car  le  chan- 
teur est  roimement  de  la  sociale. 

Confortablement  assis,  ni  penché  ni  appuyé^  fl  ne 
tord  ni  la  mâchoire  ni  le  cou;  il  ne  remue  ni  les 
pieds  ni  les  mains,  ne  s'agite  pas,  ne  contracte  pas 
le  visage  et  ne  fait  pas  des  elTorts  au  point  d'être 
congestionné.  11  ne  montre  jamais  qu'il  est  satisfait 
de  ce  qu'il  chante,  ne  se  dérange  pas  de  la  plaœ  qui 
lui  a  été  assignée  et  ne  regarde  pas  avec  insistance 
une  fenêtre  ou  une  tenture  derrière  lesquelle  il  y  a 
probablement  des  femmes.  H  évite  de  se  mettre  trop 
souvent  un  foulard  autour  du  cou  pour  montrer  qu'il 
a  une  voix  précieuse  à  soigner,  car  «  souvent  cette 
voix  peut,  k  l'œuvre,  n'être  que  celle  d^an  &ae  ». 

11  est  vertueux,  discret,  pas  bavard.  Si  Témir  est 
présent  et  lui  parle,  il  répoud  tout  juste  pour  répon-  ' 
dre,  à  moins  que  l'émir  manifeste  le  désir  de  s'entre- 
tenir plus  longtemps  avec  lui. 

Il  ne  réclame  pas  de  salaire  en  public  et  évite  de 
corriger  devant  l'assistance  un  ymmiri^jx  de  son 
orchestre. 

Enfin  il  est  instruit,  capable  de  parler  musique, 
chant,  vêtements,  bijoiu,  armes,  chevaux,  oiseaux  de 
chasse,  ameublement,  livres,  sciences. 
Tel  est  le  parfait  dnateur  arabe. 
Quant  aux  auditeurs,  ils  n'applaudissent  pas  et,  à 
les  voir  impassibles  et  recxteitiis,  on  pourrait  croire 
qu'ils  n'apprécient  pas  la  beauté  du  chant  et  qu'ils 
sont  insensibles  au  charme  de  leur  musique.  Ce 
serait  mal  connaître  l'âme  musulmane,  repliée  sur 
elle-même,  se  délectant  à  la  contemplation  inté- 
rieure. 

Les  auditeurs  se  contentent,  an  cours  dn  morceau,, 
de  murmurer  :  Mach  Allah!  (Gloire  à  Dieu!)  ou  C&e- 
ker!  (Cest  dn  sucre!)  ou  encore  Guzel!  Guzelî  (Beau! 
beau  !)  Ce  disant,  ils  passent  voluptueusement  la  mainr 
sur  la  poitrine  et  l'estomac,  comme  à  la  digestioni 
de  quelque  mets  savoureux. 


*   * 


Les  chanteurs  arabes,  si  on  s'en  référait  à  la 
nomenclature  des  voix  donnée  plus  haut,  posséde- 
raient une  variété  d'organes  on  de  facultés  vocales 
inflnies. 

Dans  la  pratique  cette  richesse  se  réduit  k  des 
moyens  très  ordinaires,  qui  vont  facilement  d'un 
registre  à  l'antre,  voix  de  tête  et  voix  de  poitrine, 
syllabes  coupées  par  des  respirations,  trilles  et  tré^ 
molos,  sons  gutturaux  et  sons  clairs.  L'étendue  de 
ces  voix  étonne  tout  d'abord.  On  peut  voir  en  eflet, 
par  l'exemple  d'une  mélodie  composée  par  Kanel  el 
Kholay,  que  la  tessiture  indiquée  par  le  compositeur 
lui-même  comprend  plus  de  deux  octaves. 


t 


^ 


Ha    ti  ya     sa 
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1    hou  ma 
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nayma         la  ï    li  ghar ra 


Oachfiya  ba 


.1  mou 


ha 


ya 


moudnafal 


Kalbil      mouaz      za 


b  Fa    ïla    camm 


za  1  ta  wa ni     ta  waniyawahi dan    filgbawa ni    a 


rr^tfr'r^^ 


iffii  Tf  f  f  ffgrf  ff 

ha ha 


ha 


ha» 


■rfrrr  r'r'ii 


Celte  faculté  de  parcourir  une  telle  étendue  est  assez 
rare;  on  la  constate  chez  quelques  professionnels  du 
Caire  et  d'Alexandrie.  Ailleurs  la  tessiture  des  mélo- 
dies vocales  est  plutôt  restreinte  et  se  meut  dans  une 
échelle  d'une  octave. 

Dans  les  campagnes  le  chant  est  grave,  sévère  ;  les 
noies  sont  soutenues,  se  suivent  sans  grands  inter- 
valles. 

Dans  les  villes  les  professionnels  affectent  une  véri- 
table passion  pour  les  fioritures  et  les  ornements; 


les  tenues  sont  remplacées  par  des  battements  de  la 
glotte  ou  des  trilles; les  intervalles  sont  comblés  par 
des  traits  rapides,  d'interminables  vocalises  s'égre- 
nant  sur  un  mot  ou  une  syllabe,  et  on  retrouve,  dans 
cette  musique  des  citadins,  le  caractère  de  l'art  mu- 
sulman épris  de  redites,  cédant  au  plaisir  de  virtuo- 
sité du  décorateur  qui  aime  à  faire^  des  choses  dif- 
ficiles, préoccupé  d'ornementer  avec  prodigalité  et 
fantaisie  les  surfaces  planes  et  les  moindres  coins  de 
son  architecture.  < 


AL  FOUAD  HABBAK  (de  Constandi  Mancy). 
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Autre    fragment 


Fi  .  z     hou    ouz  za.li         ouin         nabi  ouin     nabi  ouin nabi  ouin 


nabi  oui   nabi  ouin    nabi  ouin  nabi  ouin    nabi  ouin  na     bi 


h     a       h 


bi  tir 


KHAONI  EL  HAOUA  (de  Cottandi  Mancy). 


Fragment 


lel    ya      le^    li 


ya  e. 


ya .  e. 


ya 


ya      lé 


1      ya 


lel     ya    lé. 


lel    ya    lé        li  li  lé  li  lé 


li  yae ni       ya  lelya        A-hA.hA-hA-h 
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4^  v^^.f3h  J1^  JJh  JJMSl^lj  j  Ij  jJJIjJJilj 
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DAIIL  AZOUL  DAMIX  PIKRAK  (de  Conslandi  Mancy). 
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Autre   fragnM?jit 


r^î'Tîi^  I  I   ^=4^ 


as   lil 


r:  r  "  "  r 

ha.oua  hi     y 


gK      ti      you  . 


.  ni      da. 


1       e  .  ch     ei 


De  sorte  que  nous  rencon Irons  en  pays  arabe  et 
les  témoins  atlardés  de  Part  musical  primitif  et  les 
représentants  de  Tari  des  musulmans  des  graods 
siècles. 

Nous  y  rencontrons  aussi,  dans  la  musique  vocale 
comme  dans  la  musique  instrumentale,  les  preuves 
d*une  inlluence  malheureuse  de  la  musique  euro- 
péenne. L'introduction  de  la  mandoline  dans  les  or- 
chestres, voire  du  piano,  comme  on  peut  le  voir  dans 
certains  cafés  où  Ton  chante  de  TEgyple,  sont  en 
train  de  niveler  les  modes  arabes  sur  le  moule  de  nos 
gammes  occidentales.  Au  fur  et  à  mesure  que  pénètre 
la  civilisation,  Tart  musical  s'altère  et  perd  ses  carac- 
tères les  plus  originaux. 

Les  musiciens  arabes  réputés  comme  les  plus 
fidèles  gardiens  de  la  tradition  reconnaissent  eux- 
mêmes  cet  acheminement  malheureux  vers  une 
décadence  certaine. 

Ils  en  Toient  surtout  les  causes  dans  les  détafllanees 
inéritables  de  la  transmission  purement  auditive. 

«  Ne  voyez-vous  pas,  dit  Kamel  el  Kholay  à.  un 
interlocuteur  qu'il  imagine,  que  le  chant  ancien, 
quand  il  est  recueilli,  à  une  époque  récente,  par  de 
savants  musiciens  qui  Tout  reçu  de  leurs  prédéces- 
seurs, est  plus  exact,  plus  solide  et  plus  près  de  la 
vérité?  Par  contre,  si  le  temps  ou  il  a  été  recneilli  est 
plus  loin  de  nous  et  si  les  transmetteurs  se  multi- 
plient, la  première  source  restant  éteinte,  le  chant 
est  plus  altéré  et  plus  erroné. 

«  Gela  provient  de  ce  que  celui  qui  apprend  un  air 
d'un  autre  ne  peut  l'apprendre  exactement,  soit  à 
cause  de  la  hâte  qu'il  y  apporte  dans  sa  joie  de  le 
connaître,  soit  à  cause  de  la  mauvaise  volonté  du 
maître  qui,  par  avarice,  supprime  les  beautés  du  mor^ 
ceau.  Cet  élève  devenu  maître  agit  de  même  avec 
ceux  à  qui  il  apprendra  son  répertoire. 

.  ((  11  y  a  une  autre  calamité.  Quelquefois  le  chan- 
teur a  de  la  difficulté  à  chanter  certains  motifs  très 
beaux.  Alors  il  invente;  il  chante  comme  il  peut;  d'où 
altération  de  la  vraie  mélodie.  » 

Le  virtuose  égyptien  cite,  avec  des  mots  peu 
galants,  parmi  les  autres  causes  de  celte  décadence, 
l'ignorance  des  femmes  chanteuses. 

«  Les  anciens  airs,  dit-il,  nous  sont  parvenus  alter- 
nativement de  bons  et  de  mauvais  transmetteurs,  de 
savants  et  d'ignorants,  et  de  femmes  ne  sachant  rien 
de  leur  art,  comme  c'est  leur  habitude  partout  et  en 
tout  temps.  On  peut  le  constater  actuellement  en 
Egypte;  la  plupart  des  chanteuses  célèbres  ont  des 
voix  détestables;  elles  ignorent  toutes  les  règles  de 
leur  art.  Leur  excuse,  c'est  qu'e//es   sont  femmes. 


Elles  apprennent  par  routine,  et  si  une  chose  les- 
arrête,  elles  la  négligent  et  l'écartent;  si  une  autre 
chose  est  oubliée^  elles  la  remplacent  par  une  autre 
qui  n'&t  plus  confonne. 

c(  Moi-même,  conclut  le  chanteur,  j* entends  ce  que 
j'ai  chanté  ou  composé  dans  la  bouche  d'autres- 
chanteurs,  et,  malgré  les  etforts  que  j'ai  prodigués, 
c'est  toujours  altéré.  »  Pour  un  peu  il  dirait,  en  ma- 
tière de  conclusion,  comme  Ibrahim  el  Mossouli  : 
«  La  supériorité  du  chant  ancien  sur  le  chant  mo- 
derne est  comparable  à  celle  d'un  bon  plat  sur  ua 
mauvais  plat.  Du  premier  on  en  mange  même  ras- 
sasié, parce  que  l'on  connaît  d'avance  sa  saveur  agréa- 
ble; quant  au  second,  Tafiamé  seul  en  mange  par 
nécessité.  Il  sait  qu'il  y  a  mieux,  et  cela  excite  sa 
répugnance  :  il  le  mange  tout  de  même.  » 

Lm  iii«8iq[«e  nrmbe  et  la  nui^e* 

Il  fallait  assurément  s'attendre  à  ce  que  la  migie- 
revendiquàt  sa  place  dans  la  musique  arabe. 

Il  y  a  à  cela  des  raisons  d^ordre  général  et  d^ordre 
particulier. 

On  s'accorde  aujourd'hui  à  penser  que  la  musiqae, 
aussi  bien  la  musique  vocale  que  la  musique  instru- 
mentale, a  ses  sources  premières  dans  Tincantation 
magique.  Pour  avoir  de  l'action  sur  les  forces  natu- 
relles symbolisées  par  des  esprits  ou  des  êtres  sur- 
naturels, tous  les  primitifs  recourent  au  chant  ma- 
gique; il  est  pour  eux  le  moyen  supérieur,  l'arme 
offensive  et  défensive  qui  conjurera  la  colère  des 
éléments  et  conquerra  leur  bienveillance.  L'incanta- 
tion magique  s'applique  ensuite  à  la  nécessité  dese^ 
défendre  contre  les  animaux.  Elle  s'étend  à  la  défense 
contre  les  hommes,  contre  les  ennemis  ou  contre  les 
rivaux  que  Fon  veut  vouer  au  malheur.  Enfin  elle  se 
transforme  :  elle  devient  le  lyrisme  religieux  liant 
étroitement  la  musique  aux  actes  rituels  pour  pren- 
dre finalement  les  allures  d'un  art  cultivé  pour  lai» 
même  et  pour  le  plaisir  esthétique  qu'il  dispense. 

Ces  diverses  étapes,  tout  porte  à  croire  que  la  mu- 
sique arabe  les  a  connues. 

On  trouve,  en  effet,  cbez  les  Bédouins  primitifs 
des  traces  de  totétisme  et  d'animisme.  Les  Arabes 
du  Sud  adoraient  les  pierres  qu'ils  teignaient  du  sang 
de  la  victime  ^  des  arbres  aux  branches  desquels  il» 
suspendent  des  fragments  d'étoOfes^.  Les  Arabes  du 
Nord  adoraient  les  planètes  et  les  étoiles,  et  le  Eorao 


1.  Cf.  Hiêtoire  éet  Arabw,  CL  Huart,  1913. 

2.  Cette  coutume  euslc  encore  dans  tous  les  pays  musulmans. 
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fail  allusion  aux  idoles,  dieux  et  déesses,  d'un  pan- 
théon assez  peuplé.  Sur  ce  terrain  se  sont  greffées 
une  infinité  de  croyances  ou  écloses  dans  le  milieu 
même,  ou  apportées  par  les  Syriens,  les  Persans  et 
les  autres  peuples  avec  lesquels  les  Arabes  ont  été 
en  contact;  la  plupart  ont  persisté  dans  la  tradition, 
et  acluellement  encore  les  peuples  musulmans  pos- 
sèdent Tarsenal  le  plus  fourni  de  pratiques  magiques 
où  les  pratiques  d'ordre  musical  ont  leur  part. 

L'Islam  n'a  pas  totalement  anéanti  les  anciens, 
cultes  ni  les  superstitions  des  temps  antérieurs  à 
Mahomet.  Beaucoup  de  rites  ont  persisté;  rt  est  même 
des  croyances  peu  orthodoxes  qui  ont  survécu  et  qui 
permettent  de  rattacher  certains  usages»  où  la  mu- 
sique intervient,  aux  rites  les  plus  anciens  de  la 
magie. 

Enfin  s'il  est  vrai,  comme  on  le  professe,  qu'à  la 
base  de  toute  religion  est  la  magie,  \^  fait  que  le 
musulman  est  avant  tout  un  être  religieux  dont  les 
moindres  actes  sont  réglés  par  le  Livre,  achèvera 
•d'expliquer  la  survivance,  dans  la  musique  arabe, 
de  légendes  et  de  croyances  relaCiveâ  aux  effets  ma- 
.giques  de  la  musique. 

Pour  l'Arabe,  les  lettre»  oii4  u»  p6ttv<Mf  maffique^ 
car  elles  sont  en  rapport  avec  l'univers  entier,  avec 
les  quatre  éléments,  les  sphères  célestes,  les  pla- 
nètes et  les  signes  du  zodiaque,  les  mansion-s  luni- 
solaires;  il  en  est  de  même  des  ïiombres,  des  jours, 
-des  heures. 

Il  en  est  de  même  encore  des-  mots  dant  la  valeur 
magique  vient  de  la  vertu  mystérieuse  attribuée  au 
-sottfile,  au  principe  vital,  qni,  personnifié,  n'est  autre 
chose  que  fâme,  nefs.  Quand  Ziriab,  en  Espagne, 
ajouta  une  cinquième  corde  aux  cordes  du  luth,  il 
appela  cette  corde  nefs,  âme,  et  justifia  sa  réforme  ei> 
disant  que  les  autres  cordes  qui  représentaient  les  qua- 
tre humeurs  du  corps  ne  pouvaient  exister  sans  âme. 

Les  mots  ont  un6  vertu  magique  particulière,  parce 
qu'ils  éveillent  une  image  déterminée ^  Le  mot  blesse 
comme  une  flèche;  la  malédiction  est  considérée 
comme  quelque  chose  de  matériel.  La  rime  a  un  pou- 
voir plus  grand,  parce  qu'elle  est  répétée,  et  les  poètes 
arabes,  surtout  les  auteurs  des  satires  contre  les  tribus 
ennemies,  contre  un  personnage  tyrannique,  assu- 
rent que  leurs  rimes  blessent  comme  des  lances^. 

La  poésie  arabe  est  née  de  la  prose  rimée,  le  sadj, 
^ui  fut  par  excellence  la  langue  des  sorciers  ;  mais 
c'est  un  djinn  qui  inspire  le  poète,  et  il  est  un  moment 
où  l'orthodoxie  musulmane  considère  la  poésie 
comme  suggérée  par  le  diable. 

Puisque  l'assonance,  la  rime  et  le  rythme  renfor- 
cent le  caractère  magique  du  mot,  le  chant  doit 
encore  ajouter  à  cette  puissance.  Les  Arabes  de  tous 
les  temps  regardent  pour  cela  le  chant  comme  une 
force  mystérieuse  et  le  considèrent  comme  produit 
par  les  djinns^.  Aussi  s'accorde-t-on  à  voir,  dans 
cette  origine  magique  de  la  musique,  une  des  rai- 
sons pour  lesquelles  les  musulmans  rigoristes  pour- 
suivirent la  musique  à  certaines  époques  de  l'Islam. 

Quand  la  musique  devient  instrumentale,  les  ins- 
truments eux-mêmes  fournissent  des  indications  sur 
le  pouvoir  magique  attribué  par  les  Arabes  à  cer- 
taines parties  de  l'instrument.  On  Fa  vu  (page  2683) 


1.  Cf.  \faffie  et  Jieligion,  Edm.  DouUé,  1909. 

2.  Le  mol  qdfitja  [551]  (rime)  dérive  de  la  racine  (jafà  (blesser  à  la 
nuque,  outrager).  Le  verbe 'an c/iada  [552]  (réciter  une  poésie)  signifie 
aussi  :  adjurer  quelqu'un,  jurer  par  quelqu'un  (E.  Doutté). 

3.  t'a  djinn,  pour  beaucoup  de  musulmans,  préside  à  Texécution 
d'aa  morceau  et  il  change  avec  le  mode.  Un  musicien  arabe  préten- 


pour  l'origine  du  "^oud.  Les  légendes  s'accordent  à  le 
croire  formé  de  parties  du  crofps  d'un  enfant  mort. 
Les  Arabes  modernes  rapportent  encore  les  quatre 
cordes  de  V''oud  aux  éléments  :  la  ziz,  c'est  le  feu; 
la  maihna,  l'air;  la  mithlath,  l'eau,  et  la  bamm,  la  terre, 
et  ils  expliquent  ainsi  les  sons  particuliers,  chauds, 
doux  et  purs,  froids  et  humides,  graves,  des  cordes 
de  l'instrument.  Les  deux  premières  étaient  faites  de 
soie  retordue  après  avoir  été  trempée  dans  Peau 
chaude,  la  troisième  et  la  quatrième  étaient  en  boyau 
de  lionceau.  Le  pleclre  était  fait  d'une  plume  d'aigle. 
On  ne  peut  pas  ne  pas  voir  là  des  traditions  de  magie. 

Les  auteurs  anciens  et  modermes  font  de  nom- 
breuses allusions  au  pouvoir  magique  de  la  musique 
tant  sur  l'être  humain  que  sur  les  animaux,  les  vé- 
gétaux et  les  êtres  inanimés.  On  voit,  en  cela  comme 
en  beaucoups  d'autres  points  de  la  théorie  musicale, 
qu'ils  ont  lu  abondamment  les  auteurs  grecs  et 
qu'ils  leur  ont  fait,  môme  dans  ce  domaine,  de  lar- 
ges emprunts. 

Les  Frères  Sincères  rappellent  que  Pythagore, 
«  parce  qu'il  était  d'un  cœur  très  pur  et  très  intelligent, 
a  entendu  te  chant  des  mou^^etnents  des  cieux  et 
des  astres  et  en  a  extrait,  par  la  force  de  sa  pensée, 
les  principes  de  la  musique  »^  Mais  les  astres  n'ont 
pas  abdiqué  leur  pouvoir  sur  les  humains.  »  Ils  agis- 
sent fatalement  sur  notre  destinée  pour  le  bien  comme 
pour  te  mal,  causant  là  disette,  Tabondance,  la  sté- 
rilité, Ift  fertilité,  lapeste,  la  tyrannie.  Pour  se  sous- 
traire à  celte  action  fatale,  le»  hommes  ont  eu  re- 
cours à  l'observation  des  lois  divines,  à  la  prière, 
aux  jeûnes,  aux  supplications,  aux  pleurs,  aux  pros- 
trations... Ils  eïnpioient  en  lïiéme  temps  quelques 
aiPS  dfe  niwiijtté,  sWloirt  cexri  appelés  al  mohazen, 
les  tristes,  de  ces  chants  qui  attendrissent  les  cœurs, 
font  pleurer  les  yeux,  remplissent  de  repentir  et  de 
vertu.  C'est  là  l'origine  de  l'emploi  de  la  musique 
dans  les  temples.  » 

Revenant  sur  ces  efîets  conjurateurs  de  la  musique, 
le  livre  des  Ikhoiian  alLafa  ajoute  un  peu  plus  loin  : 
«  La  musique  sert  à  tout.  Elle  est  spécialement  usitée 
dans  les  maisons  de  prières.  Elle  a  pour  effet  d'at- 
tendrir les  cœurs,  de  subjuguer  Tàme  et  de  la  rem- 
plir de  respect.  Elle  mène  a  l'accomplissement  des 
commandements  de  Dieu  et  détourne  de  ce  qui  est 
défendu...  Elle  excite  le  repentir  des  fautes  et  ramène 
à  Dieu.  » 


* 


La  relation  mystérieuse  des  astres  et  de  la  musique 
a  préoccupé  les  théoriciens,  qui  expliquent  com- 
ment l'effet  maximum  de  la  musique  peut  être  obtenu 
suivant  le  jour  el  l'heure,  par  conséquent  suivant  la 
planète  qui  règne  au  ciel  sur  le  moment  envisagé. 

((Si  tu  veux  connaître,  dit  l'opuscule  publié  au 
Caire  sous  le  tire  Kitab  çafa  el  muqdtfi  Hlm  e«-waKa- 
mdt  [553],  les  heures  où  les  mélodies  impression- 
nent plus  fortement,  regarde  l'heure,  le  jour  et  la 
planète;  puis  consulte  le  tableau  suivant.  » 

Pour  faciliter  cette  recherche,  l'auteur  dresse 
d'abord  le  tableau  indiquant  les  heures  où  les  pla- 
nètes se  montrent  le  jour  ou  la  nuit^ 


dait  voir  dans  l'intérieur  de  son  'oud  le  djinn  du  rahairi.  D'autres 
afflrmcnt  que,  quand  on  joue  de  cet  instrument,  on  peut  voir  telle  ou 
telle  personne  à  laquelle  on  pense  à  travers  l'ouverture  ronde  de  la 
table. 

4.  Pour  le  jour  il  faut  lire  le  tableau  de  haut  en  bis,  et  pour  la  nuit 
de  bas  ea  haut. 
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SAMEDI 

VKXDRBDI 

JBODI 

MBRCRBDI 

MARDI 

LUNDI 

DIMANCHE 

BEURR8    DE 
LA    J0UR!«BB 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

1 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

2 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Ténus. 

Jupiter. 

Mercure. 

3 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

4 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

5 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

• 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

0 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

7 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

8 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

9 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

10 

Soleil. 

Saturno. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

11 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

12 

MBRCRBDI 

MARDI 

LDNDl 

DIMANCHE 

SAMEDI 

'VBNDRBDI 

JEUDI 

HEURES 
DE  X«A  NUIT 

Quand  on  a  trouvé  la  planète,  il  faut  se  référer  à  1  mélodies  inûuent  le  plus  sur  telles  ou   telles  pec- 
un  nouveau  tableau  qui  indique  le  moment  où  ]es  |  sonnes. 


PERSONNES 

QUE   LES    MELODIES 

IMPRESSIONNENT 

NOM     DBS 

POUR    LES    DEUX    PREMIÎOIBS 

MOITIES   DE   LA 

NUIT   ET   DU    JOUR 

MÉLODIES 

NOM 

POUR    LES    DEUX    DERNIERES 

MOITIES  DE   LA 

NUIT    KT    DU    JOUR 

DES 
PLANÈTES 

Les  Rois  et  les  Parfaits. 

BaTati. 

Rahawi. 

SoleU. 

Les  imberbes  et  les  femmes. 

Asflhan. 

Hosseîni. 

Vénus. 

Les  plumitifs  et  les  écrivains. 

Naoua. 

Rassat. 

Mercure. 

Les  ministres. 

Ghaourùk. 

SaTkâh. 

Lune. 

Les  commerçants  et  ceux  qui 
s'occupent  de  la  vie  ma- 
térielle. 

Djharka  est  Saba. 

Djaharkàh. 

Saturne. 

Les  savants  et  les  religieux. 

Sabàh. 

Ochak. 

Jupiter. 

Les  guerriers. 

Adjem. 

Hidjaz. 

Mars. 

• 
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Celte  croyance  à  une  concordance  entre  TefTet 
d'une  mélodie  et  l'heure  où  elle  est  exécutée,  existe 
dans  tout  le  monde  musulmane 

Les  auteurs  sont  unanimes  à  reconnaître  TefTet  de 
la  musique  sur  Tàme  humaine.  Elle  produit  sur  les 
personnes  des  impressions  qui  varient  suivant  la  mé- 
lodie. 

En  Egypte  les  virtuoses  prétendent  que  le  mode  Ras- 
set  el  adjem  provoque  la  joie  ;  YOchak  et  le  Djaharkâh, 
la  peur;  le  Nakouendi,  Timmobilité;  le  Aoudj\  la 
jobilation.  On  retrouve  ici,  encore  une  fois,  Tinfluence 
des  Grecs. 

La  musique,  disent  les  traités  populaires,  pousse 
le  soldat  à  braver  Tennemi;  elle  augmente  l'activité 
et  le  courage  des  travailleurs  dans  les  labeurs  péni- 
bles. Elle  dissipe  les  effets  de  la  colère  et  fait  naître 
an  cœur  des  hommes  le  désir  de  la  vie  sociale  et  la 
tendance  à  la  fraternité. 

Plusieurs  auteurs  racontent'  que  deux  hommes 
séparés  depuis  longtemps  par  une  haine  et  une 
jalousie  irréductibles  se  trouvaient  un  jour  dans  un 
lieu  où  Ton  faisait  de  la  musique.  Us  échangeaient 
des  regards  chargés  de  colère  et  semblaient  prêls  à 
se  jeter  Tun  sur  l'autre.  Un  inusicien  qui  connaissait 
leur  discorde  et  qui  craignait  que  la  réunion  ne  fût 
troublée  par  une  rixe,  se  mit  à  jouer  un  certain  air. 
Aussitôt  le  besoin  d'amitié  naquit  au  coeur  des  deux 
ennemis,  et  bientôt  on  les  vit  aller  l'un  vers  l'autre 
et  s*embrasser  comme  des  frères  qui  n'avaient  jamais 
cessé  de  s'aimer. 

«  La  musique,  constatent  les  Frères  Sincères,  est 
très  apte  à  exciter  la  colère.  Le  chant  a  été  cause 
d'une  guerre  acharnée  entre  deux  tribus  arabes  pen- 
dant deux  ans.  » 

11  y  a  dans  tout  l'Orient  une  légende  qui  tend  à 
prouver  que  la  musique  a  les  pouvoirs  les  plus  actifs 
et  les  plus  divers  sur  Tàme  humaine. 

Elle  raconte  qu'un  musicien,  dont  le  nom  change 
suivant  les  pays,  se  présenta  un  jour  à  la  porte  du 
palais  du  sultan.  Il  était  si  pauvrement  vêtu  que 
les  gardes  hésitèrent  à  le  laisser  entrer,  mais  il  avait 
à  la  main  un  instrument  et  insistait  tellement  pour 
se  faire  entendre  du  prince,  qu'il  fut  introduit  dans 
une  salle  où  une  assistance  nombreuse  entendait  le 
concert  ordinaire  de  la  cour.  Le  musicien  se  mit  à 
joaer  sur  certain  mode.  Immédiatement  un  accès 
de  fou  rire  prit  les  courtisans,  et,  malgré  la  présence 
auguste  du  sultan  et  les  sévères  interdictions  du 
protocole,  ce  furent  les  éclats  d'une  gaieté  folle  et 
incoercible.  Le  musicien  changea  de  mode  :  la  tris- 
tesse succéda  tout  de  suite  à  la  joie,  les  gémisse- 
ments et  les  pleurs  au  bruit  des  rires.  Nouveau  chan- 
gement de  mode,  et  voilà  les  assistants  pris  d'une 
irrésistible  humeur  batailleuse,  se  querellant  à  grand 
bruit  et  se  jetant  les  uns  sur  les  autres  comme  pour 
en  venir  aux  mains.  A  cette  vue,  le  musicien  attaque 
QD  mode  particulier  :  aussitôt  l'auditoire  se  calme  et 
peu  à  peu  se  laisse  aller  au  sommeil  :  tout  le  palais 
s'endort,  et  le  musicien  se  retire  satisfait  des  merveil- 
leux effets  de  sa  musique. 

Avicenne  nous  donne  aussi  ce  passage  curieux  : 

«  Le  transport  de  la  main  (dans  les  instruments  à 
cordes)  vers  l'aigu  rappelle  un  caractère  libéral,  et  le 
transport  vers  le  grave  la  solidité  du  jugement. 

<c  Le  transport  qui  se  fait  par  une  descente  suivie 
d*ane  montée  donne  à  Tàme  quelque  chose  de  noble, 
de  sage,  de  prophétique.  Le  contraire  communique 

1.  Voir  U  Mu9ique  arabe  dont  te  Maghreb. 


à  l'âme  quelque  chose  de  mauvais  qui  ressemble  à  la 
haine,  à  l'étreinte  du  cœur.  » 

Averroès  a  longuement  commenté  Platon  et  Aris- 
tote;  aussi  le  voyons-nous  condamner  «  toute  mu- 
sique plaintive  ou  capable  de  produire  la  terreur, 
car  elle  amollit  et  énerve  l'âme  en  éveillant  le  vain 
tumulte  des  passions  ». 

Il  condamne  encore  l'orgue  et  la  flûte  et  conseille 
d'admettre  seulement  la  lyre  et  le  luth,  «  car  ces 
deux  instruments  possèdent  des  harmonies  qui  leur 
sont  propres...  Cherchons  donc  un  genre  de  mélodies 
différent  de  celui  employé  par  les  femmes  et  les 
hommes  vicieux  et  vains;  un  genre  de  musique  qui 
ennoblira  l'esprit  tout  en  lui  donnant  de  la  force, 
car  si  ce  genre  existait  du  temps  de  Platon,  il  est' 
inconnu  parmi  nous.  » 

Si  Hal  ed  din  Mohammed  Ibn  Ahmed  el  Absihi 
(1388-1446)  écrit  dans  sonKitah  el  Mustatraf,  recueil 
de  curiosités,  contes,  anecdotes  et  études  sur  les  ma- 
tières les  plus  diverses  : 

»  Gomme  dans  cette  œuvre  il  se  trouve  des  ren- 
seignements sur  toutes  les  branches  des  beaux-arts, 
leur  beauté,  leur  étrangeté,  ainsi  que  les  proverbes 
qui  s'y  réfèrent,  il  ne  faut  pas  omettre  la  musique,  qui 
satisfait  l'ouïe,  impose  à  l'âme  l'enthousiasme  et 
réjouit  le  cœur,  qui  est  la  consolation  de  l'affligé, 
la  compagne  du  solitaire  et  l'aliment  du  cavalier,  et 
tout  ceci  grâce  aux  magnifiques  effets  que  produit 
sur  les  hommes  une  chanson  dite  par  la  voix  mélo- 
dieuse. » 

Après  avoir  raconté  à  son  tour  l'origine  du  hida, 
chant  du  chamelier,  et  le  pouvoir  que  Sellam,  le 
chamelier  chanteur,  avait  d'empêcher  les  chameaux 
altérés  de  boire,  ces  animaux  s'arrétanl  et  levant  la 
tête  pour  l'écouter,  il  nous  explique  ces  faits. 

«  Les  médecins  prétendent  que  la  Voix  Mélodieuse 
circule  par  tout  le  corps  comme  le  sang  dans  les 
veines,  en  réjouissant  le  cœur,  calmant  les  membres 
endoloris  el  facilitant  les  mouvements.  Ce  qui  fait  que 
les  hommes,  même  appartenant  aux  plus  diverses 
professions,  quand  ils  craignent  l'ennui  et  que  la 
lassitude  ou  l'angoisse  envahissent  leur  corps,  se 
mettent  à  chanter  avec  une  voix  douce  et  agréable, 
qui  module  des  mélodies  capables  de  réjouir  l'âme, 
car  il  n'existe  aucun  mortel  insensible  au  plaisir 
d'écouter  les  sons  formés  par  sa  propre  voix.  Seu- 
lement la  musique  ne  cause  pas  d'agitation  ni  de 
trouble  au  corps,  ni  de  fatigue  aux  membres,  et  par 
la  force  de  la  Voix  Mélodieuse  nous  obtenons  les 
jouissances  de  ce  monde  et  nous  concevons  l'idée 
des  plaisirs  qui  nous  sont  réservés  dans  le  ciel. 

«  La  musique  nous  force  à  développer  les  plus  beaux 
et  les  plus  nobles  sentiments,  comme  la  pratique  de 
la  charité  et  l'amour  de  la  famille.  En  entendant  de 
douces  mélodies ,  l'homme  oublie  de  penser  au  mal, 
pleure  sur  ses  fautes  et  élève  son  esprit  vers  les  béa- 
titudes éternelles.  Les  ascètes  et  les  solitaires  voués 
au  service  de  la  Divinité  chantent  en  de  belles  modu- 
lations, joyeuses  ou  tristes,  les  louanges  de  l'Eternel, 
et,  par  ce  moyen,  tout  en  louant  le  Seigneur,  ils 
allègent  leurs  peines  et  accompagnent  leur  solitude, 
parce  que  Dieu  n'a  rien  créé  de  plus  capable  d'é- 
mouvoir le  cœur  des  hommes  et  qui  mieux  agisse  sur 
leur  esprit  que  la  Voix  Mélodieuse.  Un  grand  poète 
a  dit  :  (c  Une  belle  musique  ou  une  douce  chanson 
<(  cause  notre  joie  et  éloigne  de  nous  la  tristesse, 
tf  Quand  je  l'entends,  mon  âme  voudrait  qu'elle  ne 


2.  Friret  Sincères,  Deroiehe  Mohamed. 
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«  ftîiisse  jamais  pour  pouvwrjouir  éternellement  d'un 
«  si  divin  plaisir.  » 

m  Soyez  sûrs  que  Thomme  le  plus  lâche,  quand  il 
sentira  son  cœur  faiblir  devant  Tennemi  el  s'apprêtera 
à  fti  fuite,  restera  ferme  sar  place  et  verra  renaître 
le  calme  dans  son  àme  et  la  force  envahir  son  cœur, 
s'il  entend  chanter  à  ce  moment  la  fameuse  chanson 
du  poète  Djerir  qui  commence  par  ces  mots  :  «<  Crois- 
irlu,  6  lâche. qui  recules  devant  le  péril,  que  parce 
«f  moyen  tu  éviteras  les  embûches  de  la  mort?  » 

Mohammed  el  Absihi  ajovte  dans  son  recnerl 
beaucoup  d'autres  renseignements  sur  la  nrasique, 
iniroqiiele  témoignage  des  auteurs  antérieurs,  no- 
tamment celui  de  FEgyptien  Aboii  Hohammed  el 
Mnndiri  (Il85-i258)  et,  comme  tous  ses  aânés  et  ses 
successeurs,  il  évite  de  se  prononcer,  quand  un  potot 
est  en  controverse,  et  cencltft  par  la  formule  sacra- 
mentelle :  «  ...  Mais  IKea  seul  connaît  la  vérité,  et 
cela  doit  nous  suffire,  car  il  est  notre  Seigneur  et 
BOtre  Défenseur.  » 

La  musique  n'a  pas  seulement  une  influence  re- 
•onnue  sur  l'âme  ;  son  pouvoir  s'étend  as  corps  et 

à  la  santé. 

€ette  musicothérapie  a  son  expression  dans  les 
altribntions  faites  par  les  anciens  et  les  iftodernes 
amc  cordes  du  luth. 

La  ziz  (la  plus  haute)  aogmente  1&  bile  et  combat 
1^  pituite.  Elle  est  teinte  en  jaune.  Elle  ressemWe  au 
ièu  et  a  des  sons  chands. 

La  mathna  fortifie  le  sang  et  est  contraire  à  l'aAni- 
iile.  Elle  est  teinte  en  rouge.  Elle  ressemble  k  l'air  et 
a  des  sons  doux  et  frais. 

La  mithlath  augmente  la  pituite  el  combat  la  bile, 
nie  est  teinte  en  blanc.  Elle  ressemble  à  i'eau  et  a 
dés  sons  froids  et  humides. 

La  bamm  augmente  l'alrabile  et  apaise  le  sang.  Elle 
est  teinte  en  noir.  Elle  ressemble  à  la  terre  et  a  des 
sons  profonds  et  graves. 

Au  dire  des  Frères  Sincères,  on  employait  un  aie 
dans  les  hôpitaux  «  au  moment  de  l'enchaotemeiït 
des  malades  ».  On  allégeait  ainsi  le  fardeau  de«  rfoth 
leors  et  on  guérissait  même  beaucoup  de  malades. 
«  Il  y  a  un  air  pour  consoler  le  ekagriii',  pour  les 

ftmérailles.  » 

Au  Maroc  un  mustilman  a  institué  une  fondation 
aUn  que  la  nuit,  vers  trois  heures,  les  muezzins 
ebantent  pour  consoler  les  souffrances  des  mori- 
bonds et  des  fiévreux'. 


«  • 


La  musique  agit  aussi  sur  les  animaux. 

Le  khalife  Mançour  demanda  à  un  conducteur  de. 
thameauz  quel  était  le  plus  metveiUewx  effet  de  son 
«hant. 

11  répondit  : 

H  C'est  que  les  chameaux  qui  n'ont  pas  bu  depuis 
,  ■  ■  —  — — ^— — — ^-.— ^-^-^.^^ 

1.  Ahmed  Brilimat  rapporte  qtfayanl  Yi»Ué  l'hôpilal  de  Tunis  et 
ay«Bt  demandé  si  oa  arrivait  à  rendre  la  raison  aux  aliéués,  rinterne 
à9  service  et  le  directeur  répondirent  «  que  les  guérisons  seraient 
pK»  nombreuses  si  Ton  pouvait  leur  faire  un  peu  de  musique  comme 

avirefois  ».  ... 

A  rappui  de  cette  opinion  on  lui  montra  le  testament  d  une  dame 
Wkjm  Ollieniana,  morte  il  y  avait  deux  cents  ans,  qui  léguait  une  somme 
importante  pour  faire  eiécuter  de  la  musique  une  fois  par  semaine 
le  Mostcchfa  (h6pita).  {Rtouêde  l'ItUm,  niart  1898.) 


trois  jours  (une  autre  légende  dit  depuis  cinq  jours), 
si,  au  moment  où  ils  s'approchent  de  Feaii,  je  Me 
mets  à  psalmodier  ma  cantilène,  tous  s'oecupe&t 
de  suivre  tda  voix  ef  ne  s'inquiètent  plus  d'arriver  à 
l'abreuvoir.  »  On  sait  cependant  que  le  chameau  sent 
de  très  loin  le  voisinage  de  Feau  et  que  rien  ne  peat 
dès  lors  modérer  son  allure. 

Dans  les  pays  de  grandes  caravanes,  leschaïKliers 
qui  veulent  faire  hèter  le  ptas-à  leurs  animaux  enton- 
nent un  ehaM  spécial. 

Le  chasseur  de  gazelles  eminalt  un  chant  parliea- 
lier  qu'il  suffit  de  chanter  dans  l'obscurité  de  lanoit 
pour  que  lë  gibier  charmé  se  laisse  prendre  à  la 
main. 

H  y  a  un  chant  pour  kf  raC,  pour  Fabnewroir,  peur 
obtenir  plus  de  lait  quand  on  trait  les  vaches;  un 
autre  pour  les  travaux  durs,  pour  les  métters  fati- 
gants des  maçons,  des  portefaix,  des  mariniers. 

Les  arbres  ne  sont  pas  insensibles  à  la  musique. 

Le  derviche  Mohammed  raconte  qu'il  existe  me 
plante  appelée  Yarbre  de  Vccmoureux  qui  laisse  tomber 
ses  fleurs  si  une  personne  se  met  à  chanter  quelque 
chanson  d'Ali  Isfahai\i.  «  Cette  plante  pousse  an 
milieu  des  autres  plantes  naturelles  :  aie  a  ine 
longueur  d'un  mètre  environ  :  ses  feuilles  ressem- 
blent à  celles  du  henné,  el  ses  fruits  sont  jaunes.  * 

Après  avoir  rappelé  ces  croyances,  l'auteur  popu- 
laire arabe  ajoute  : 

«  De  tout  ce  que  nous  avons  puisé  dans  les  livres 
de  nos  ancêtres,  ce  qui  jette  dans  la  stupéfaction  la 
plus  profonde  est  assurément  l'histoire  suivante  : 

«  Si  une  fontaine  vient  à  couler  à  peine  et  si  Ton 
veut  augmenter  son  débit,  on  n'a  qu'à  faire  venir 
sept  beaux  garçons  jouant  admirablement  du  lalhet 
possédant  une  belle  voix.  On  les  dispose  sur  un  seul 
rang  en  face  de  la  fontaine  et  on  les  fait  joner  el 
chanter  tous  ensemble  le  même  air  pendant  trois 
heures  de  temps.  II  e<%t  certain  qu'on  verra  l'eao  cou- 
ler à  pleins  bord^  jusqu'à  mouiller  les  pieds  des  chan- 
teurs. » 

Le  derviche  Mohammed  est  tellement  convainca 
que  la  musique  donne  toutes  les  joies  et  tout  le 
bonàear,  qu'il  a  intitulé  son  petit  livre  le  MoffèeKt 
des  loisirj  appliqués  à  la  musique  —  KUab  ce  fa  el-aouqtU 
fi  Htm  en  nar'amdt  [553],  el  qu'il  y  a  mis  ce  qaatrain 
en  épigraphe  : 

Ik  roaUa  an  ttkia  aladda  héiat 
Fahrof  oukaia  <'aia  cofa  l-àonqâl 
Fakoua  l'kitaboH  VmoMlalaboH  Uannakou 
Djama^a  l'mahâêfiM  min  hotn  n'nar'amàt  [554]. 

Si  tu  veux  avoir  une  vie  heureuse , 
ITàte-toi  vers  ces  moments  de  loisir. 
C'est  le  livre  par  excellence, 
Il  contient  lei  beautés  de  la  musique. 

Il  y  a  beaucoup  à  glaner  dans  cet  ordre  d'idées 
chez  tous  le»  auteurs  arabes,  chez  ceux  qui  ont  écrit 
spécialement  sur  la  musique»  comme  chez  ceux  qui 
ont  recueilli  les  chroniques  de  leur  temps  et  consigné 
les  traditions  des  peuples  musulmans. 

Nous  avons,  dans  ce  champ  immense,  cueilli  seu- 
lement quelques  (leurs  qui  mettront,  nous  le  souhai- 
tons, à  l'étude  qui  se  termioe  ici,  un  peu  du  parfum 
si  original  de  l'Islam. 

Jules  ROUANET. 

Alger. 
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1 

2 

8 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

18 

18 

14 

15 

16 

17 

18 

19 


81 


84 
85 


87 


SI 


88 
87 


J4J9    (JLsii>       toboul;  s/nj7  :  tabll 

dofouf  ;  sing:  dof  2 

mà^azii;  sing:  mi 
'zal  2 

*u»lJi»  ^  cUJ»      tanabir;  sing  : 
•^^        "^-TI  tanbour  4 


aonoudj  ;  sing  : 
sandj 

ghlrouarat 


<]xlJ       konkolah 
JijjA       el  hida 


6 
7 
2 


idAi  l   klOrl       va  Ida  I  ya  Ida  I  9 

radjaz  10 


,;;i:^l  «lift 

-  •  . 


en  nasb 
er  rakbani 
es-sinftd 
ei-haza] 
el  mizhar 
mo  ''allaqat 
nabarat 
htdja 
ech-cha'er 


sadj" 

qaçida;  plur  : 
qaçaîd  21 

marthiya  ;  plur  : 
marathin 


11 
12 
12 

14 

15 

la 

17 
12 
12 


'>r 


f 


09.1 


•  4 


{J^ 


klam  el-djed  22 

klam  el  hazl  24 

houda  26 

ghina  er  rouk- 

ban  22 

ghhia  el  mout- 

qan  27 

darabou  bidar- 

bin  ouahid  22 

nadb  29 

eth  thaqil  20 

ramai  81 

chababit  22 

ehebbout  23 

medjra  84 

takhnith  85 

ya  haggami  36 

mathna  37 


32 
39 
40 
41 
42 
48 
44 
46 
45 


47 
48 


•  ••     • 

55  Ja^j^  ^^   J 


50 
51 
52 
58 
54 


56 
57 
58 

59 


J-lj>-^ 


JjVl  cUJl 
JjVI  JuâJl  ^iis^ 


61 
62 
68 


ce 

C7 
6S 
69 
70 
Tl 
72 


J-JI 


''amad 

sabbaba 

wosta 

blnçir 

khinçir 

«z  zir 

«1  mithlath 

motlaq 

cl  bamm 

mocht 


41 
48 
42 
44 
44 
44 


wosta  el  fours      47 

wosta  zolzol         42 

motlaq  fl  méd- 
ira el-wosta  44 

motlaq  fi  med- 
jra el-binçir         §4 

sabbaba  fi  med- 
Jjw  el-wosta        H. 

sabbaba  fi  med- 
jra el-binçir         tt 

wosta  fi  med- 
Jraiia  tt 

Jbinçir  fi  med- 
jcaha  44 

khinçir  fi  med- 
jra el  wosta         55 

khinçir  fi  med- 
jra £l  binçir        44 

el  wosta  ou 
cl-khincir  Sf 

jara  54 

destan;  p/ur:da- 
satin  4i 

el  qouât  40 

cl  haza]  41 

eth-thaqil  el-awal 

khafif  eth-tha- 
qil  el-awal 

cth-thaqil  eth- 
thani 


khafif  ath-tha- 
qil  cth-thani 

ramai 

khafif  ar-ramal 

el'oud 

cl  ab'âd 

bo'd  74 

djam-  71 

moutalâlm  71 
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78 

J\^ 

moutanAfir 

78 

110 

^Ul 

ad'Aia 

110 

74 

c^ 

lahn 

74 

111 

• 

d'a'afa 

111 

75 

^  » 

chi'r 

76 

112 

r*" 

112 

76 

^liVl 

elyiqa'' 

76 

118 

cU 

façala 

lis 

77 

jliivi 

al  ittif  Aq 

77 

114 

oJ 

lalln 

114 

78 

^Ui 

et-tanftfor 

78 

116 

i^y 

«» 

qaivt 

115 

79 
80 

al  bo'dou  dou 
l'kouUl                 79 

el  ittifaq  el-awal  80 

116 
117 

•  • 

çaiif 

r'alrou  moun- 
tad'im 

111 
117 

81 
82 

el  Ittlfaq  eth- 
thani 

dotd'ari>a'' 

81 
82 

118 
119 

moutatâli 

r'alrou  mouta< 
tAU 

lit 

• 

119 

88 

Jr\^ 

dou  rkhams 

88 

120 

(^b 

rftsim 

m 

84 

ij"}**^ 

et-taninl 

84 

121 

jyil 

al-lawnt 

lai 

86 

86 

el    baqiya    el- 
fadla 

bo^doul'irkha 

86 
86 

122 
128 

an-nâd'im 
al-ad"af 

m 
ISS 

87 

âj^U 

schAlirud 

87 

124 

JUVI 

al-achadd 

1S4 

88 

dou  IHcouIU 
marrataln 

88 

126 

JL4Ï  ^ 

r'alrou  l' mout- 
taçil 

125 

89 

o^ij  J^i  Ji 

dou  rkouUi  ou 
éi  khams 

89 

126 

dou  fUd'^tf 

IM 

90 
91 
92 
98 
94 

JS31  jS  JuJ» 

dou  rkouUi  ou 
el  arba' 

al  bo**  dou  dov 
l'koulll 

al  ab^'ftd  al  la 

h'niya 

el    fadlatoul' 

lah'niya 

rabab 

90 

i 
91 

92 

98 
94 

127 
128 
129 
180 
181 

JLû4l 

al  mouttaçil 

al  mounfaçil 

al-adjnâs    al- 
laUna 

al-adjnàs    al- 
qawta 

moufrad 

117 
ISS 

189 

ISO 
ISl 

96 
96 

tanbour    kho- 
rAssftnl 

tanbour    bar*- 
dftdl 

96 
96 

188 
188 

al-moufradou 
l'awwal 

al-moufradou 
th'  thânt 

ISS 
ISS 

97 

"  J:^j  >-j 

wosta  de  Zalzal 

97 

184 

,5^b 

rahawi 

1S4 

98 
99 

•    • 

moudjannab 
el  hftdd 

98 

99 

186 
186 

al-mazmoum 

al-moufradou 
l'açr'ar 

1S6 
1S6 

100 

Jlljl^L^ 

fadla  ou  bftqi 

100 

187 

CU/'jdCiljrj 

zirûfkand  kou- 
d]ak 

"lS7 

101 

*•    .U.^V1 

el-irkha 

101 

188 

xOljrj 

zirâfkand 

ISS 

102 

>•* 

mlzmâr 

102 

189 

(OipVI  ^^41 

al-moulrad  al- 
a'^d'am 

ISS 

108 

c.bijT 

awazat 

108 

140 

^jj. 

bouzrouk 

IM 

104 

<.Lû 

maqamat 

104 

141 

jLip 

'ochaq 

141 

106 

• 

cho''ab 

106 

142 

^y 

nava 

14S 

106 

^^J. 

borda 

106 

148 

dLX.^1 

abousaliq 

148 

107 

JU 

• 

bo'd 

107 

144 

'c^b 

rast 

144 

108 

cr 

djam' 

108 

146 

J3Jy 

nourouz 

146 

109 

• 

djins 

109 

146 

JU 

'Iraq 

146 
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147 

j\fL^\ 

148 

t^^ 

140 

c?" 

ISO 

o-"Wlpr» 

isi  ^  JUlOl  J  fUl  ^1 

S^'^\ 

112 

<UU]1 

15S 

iUH\ 

154 

iLci\ 

155 

5^» 

154 

^1^1 

1S7 

iiU  JjVI 

• 

158 

158 

jirvi  a-uJi 

180 

jb.V1  a«ii)1 

161 

jirVl  JUiLil 

148 

ji^Vl  cUill 

148 

t^vi^ 

184 

^^yi  ;juuji 

145 

jj* 

144 

147 

JLIÛI  ^1 

148 

ij!r^\ 

168 

^y\ 

170 

JL*I 

171 

>. 

178 

• 

178 

174 

î^ 

175      - 

-  cT*^  ^V*^JÎ 

iUj^l 

178^* 

-  c^u  ^u 

iLj^^l 

177  ^b. 

-oi-UvA^'^V 

oLj.jll 

ijit»  « 

-  ù^}  ^'y^ 

178 

^L^^l 

isfahan 


147 


el-djoumou'*       148 

djam'  140 

el-djara'oun- 
nâqiç  150 

al-djam'  ou  at- 
tâmm  aou  al- 
kâmilou  'âla  1- 
itlftq  151 


al-façila 


152 


al-mounfaçila     158 

al-mouttaçila     164 

al-moutar'alla- 

ra  155 

anouà''  156 

el-aououalou  t- 
tabaqa  157 

eth-thâniyatou 
t-tabaqa  158 

eMAçilatou  Ta- 
thqal  150 

al-f  âçila  al-ah' 
add  160 

al-mounfaçilou 
rathqal  161 

al  mounfaçilou 
l'ah'add  162 

djam^ou  Tid]- 
Xlm&r  168 

al-fâçilatou 
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U  MUSIQUE  ARABE  DANS  LE  MAGHREB 


INTRODUCTION 

Nous  avons  essayé,  au  cours  de  Vétude  sur  la  Musiquk  ararb,  d'établir  les  divers  caractères  de  cet  art  si  essen- 
tiellement  oriental  en  les  demandant  surtout  aux  théoriciens  des  temps  anciens  et  à  leurs  continuateurs  des 
temps  modernes. 

Après  avoir  fait  leur  part  aux  légendes  et  aux  histoires  des  chroniqueurs,  il  importait  de  se  reconnaître  à 
travers  robscurum  per  obscurius  de  traités  qui  n'arrivaient  pas  àiconstituer  une  doctrine  uniforme  et  à  travers 
les  pratiques  qui  se  manifestaient  sans  aucune  codification,  impérative  admise  par  tous  les  musiciens  et  exécu- 
tants d'une  race  qui  a  présenté,  dans  ses  arts,  une  variété  infinie  due  à  sûn  expansion  conquérante  à  travers 
VOrient  et  l'Occident, 

Il  s'agissait  aussi  de  confronter  les  théories  qui  surnagent  chez  quelques  modernes  avec  les  théories  des  artistes 
^autrefois  pour  constater  leur  conformité  ou  leur  désaccord. 

De  ces  comparaisons  et  des  discussions  qu'elles  faisaient  naître^  nous  avons  voulu  dégager  les  lignes  princi- 
pales  de  Vesthélique  musicale  musulmane  pour  en  faciliter  la  connaissance  et  la  compréhension. 

Bien  que  nous  nous  soyions  trouvés  corUraints  à  appliquer  sauvent  la  vieille  formule  :  Nomina  nuda  tenemus, 
en  raison  du  manque  total  de  textes  musicaux,  nous  avons  vu  naître  la  mélodie  arabe  avec  sa  richesse  particulière 
de  modes,  et  nous  avons  pu  noter  Vinfinie  variété  des  rythmes  qui  assurent  la  cohésion  dans  le  déroulement 
continu  de  la  litanie  mélodique  et  maintiennent  le  sentiment  d'une  construction  ordonnée  et  symétrique  dans 
l'imprécision  de  l'arabesque  musicale. 

Nous  avons  pu  suivre,  dans  ses  grands  traits  typiques,  l'évolution  de  la  musique  arabe  depuis  les  temps  pré- 
islamiques jusqu'aux  temps  modernes,  évolution  à  courtes  étapes,  à  phases  ramassées,  parallèle  à  celle  de  tous  les 
arts  musulmans  qui  dérivent  fatalement  de  la  mentalité  islamique,  de  son  immobilité  prisonnière  des  dogmes  et 
des  traditions,  réfractaire  par  essence  à  toute  projection  hors  des  rites  et  des  coutumes  des  ancêtres. 

Quand  nous  sommes  arrivés  aux  contemporains ,  nous  avons  retrouvé  les  traditions  séculaires  encore  vivaces, 
plus  ou  moins  intactes  dans  leurs  formes,  mais  assurément  fidèles  dans  leur  tsprit. 

Nous  avons  avisi  pris  contact  avec  cette  humanité  orientale  qui  se  laisse  difficilement  pénétrer  et  dont  la 
fixité  à  travers  l'œuvre  des  siècles  et  des  évolutions  est  le  plus  curieux  et  le  plus  passionnant  des  problèmes. 

Avec  l'étude  sur  la  Musique  arabe  dans  le  Maghreb,  nous  poursuivons  nos  recherches  dans  un  monde  plus 
accessible  aux  investigations  directes,  déjà  entamé  par  le  voisinage  et  les  influences  de  la  civilisation  occident- 
taie,  où  le  document  musical  est  à  notre  portée,  où  les  moindres  manifestations  de  l'art  musical  ne  peuvent  pas 
nous  échapper. 

Mais  parce  que  le  lien  islamique  domine  et  réunit  les  peuples  les  plus  divers  comme  la  foi  koranique  les  agglu- 
tine et  les  solidarise,  parce  que  la  tradition,  ici  vivace  et  pure,  là  altérée  par  ses  inévitables  défaillances,  est 
toujours  la  tradition  musulmane,  Vémanation  de  l'âme  musulmane,  nos  deux  études  se  complètent. 

C'est  ainsi  qu'à  parcourir  le  Maghreb,  à  entendre  et  recueillir  la  musique  des  Tunisiens,  des  Algériens  et  des 
Marocains,  nous  pousserons  plus  avant  la  connaissance  et  l'analyse  de  la  Musique  arabe.  C'est  ainsi  que  nous 
parviendrons  à  comprendre  les  caractères  et  la  philosophie  de  cet  art  où  palpite  le  cœur  millénaire  de  l'Islam, 
où  s'expriment,  dans  des  formes  qui  leur  sont  propres,  l'âme  fruste  mais  ardente  à  l'exaltation  du  pasteur  et  du 
fellah  comme  Vdme  raffinée  des  citadins. 


IMPORTANCE   SOCIALE   DE   LA    MUSIQUE 
CHEZ    LES   INDIGÈNES   DU    MAGHREB 

Les  peuples  indigènes  qui  habitent  le  Maglireb  sont 
•en  pkine  décadence  artistique. 

Qa*il  s'agisse  de  Tempire  du  Maroc,  où  n'existent, 
40  milieu  de  témoignages  magniliques  d'un  art  tlo- 
rissant,  aucune  organisation  sociale  ou  politique, 
aucun  équilibre  de  ciTilisalion  capables  de  donner  à 
la  société  indigène  la  cohésion  et  le  recueillement 
nécessaires  au  développement  des  arts;  qull  s'agisse 
de  l'Algérie,  où  la  France  a  trouvé  l'anarchie  et  le 
désordre  de  la  domination  turque  et  s'est  immédia- 
tement adjugé  la  direction  matérielle  et  morale  du 
pays;  qu'il  s'agisse  de  la  Tunisie,  où  une  situation 
pareille  s'est  intronisée  par  le  protectorat,  nolle  part 
nous  ne  rencontrons,  dans  les  populations  indigènes, 


une  culture  artistique  générale  apte  à  se  manifester 
spontanément  avec  une  physionomie  et  un  carac- 
tère lai  appartenant  en  propre. 

Depuis  plusieurs  siècles,  les  arts  somptuaires  on 
plastiques  n'ont  produit  aucune  œuvre  :  ils  ont 
besoin,  pour  vivre  et  se  développer,  d'argent  et  de 
loisir,  d'une  élite  raffinée  et  d'une  mentalité  tou- 
jours tendue  vers  des  aspirations  élevées  et  vers  un 
idéal  conunun.  Au  lieu  de  cela,  les  races  conquises 
se  sont  repliées  sur  elleft-mèmes,  s'en  rapportant  à 
leurs  conquérants  du  soin  d'encadrer  leur  existence, 
vivant  sur  les  vestiges  de  leurs  civilisations  anciennes. 
Les  monuments  civils  ou  religieux  les  plus  récents 
remontent  à  des  époques  assez  lointaines.  A  peine  si 
quelques  traditions  d'art  décoratif  onl  survécu  à 
l'état  sporadique  et  maintiennent  faiblement  la  rela^ 
tion  du  présent  avec  un  passé  qui  nous  a  laissé  de 
merveilleuses  et  éternelles  preuves  d'un  géuie  fécond. 

Ce  sommeil  malheureux  de  l'art  musulman  dans  le 
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Maghreb  s'explique  par  les  faits  historiques  et  socio- 
logiques. 

A  ne  considérer  que  TAlgériei  nous  y  trouvons  un 
amalgame  assez  diffus  de  races  diverses.  Les  unes, 
les  autochtones,  ont  eu  sans  cesse  à  lutter  contre  des 
envahisseurs  venus  des  quatre  coins  de  L'horizon  ;  elles 
ont  subi  les  contacts,  les  pénétrations,  les  influences 
politiques  et  religieuses  qui  ont  pu  modifier  leurs 
aptitudes  raciques  à  créer  des  œuvres  d*art  mar- 
quées à  leur  coin  personnel.  Les  autres,  en  faisant 
irruption  dans  le  pays,  en  y  installant  leur  souverai- 
neté, ont  apporté  avec  elles  leurs  traditions  d*art  et 
les  ont  répandues,  les  exposant,  elles  aussi,  aux 
influences  du  milieu,  aux  fluctuations  de  la  prospé- 
rité générale  et  aux  sollicitations  des  besoins  sociaux. 

A  travers  les  Berbères  ont  évolué  successivement, 
depuis  la  fin  de  Toccupation  punique,  les  Romains 
de  145  av.  J.-G.  h  438  de  notre  ère,  les  Vandales  de 
438  à  534,  les  Byzantins  de  534  à  670,  les  Arabes  de 
670  à  1518,  les  Turcs  de  1518  à  1830. 

Ces  divers  conquérants  ont  plus  ou  moins  pénétré 
le  pays;  mais  ils  y  ont  presque  tous  laissé  des  traces 
profondes,  qui  parfois  se  superposent  sans  donner 
lieu  à  un  mélange  intime  et  qui,  d'autres  fois,  se 
fusionnent  et  se  pénètrent  au  point  qu'il  devient  dif- 
ficile de  reconnaître  la  part  dévolue  à  chaque  compo- 
sante dans  une  résultante  nivelée  et  presque  homo- 
gène. 

Certaines  contrées  sont  restées  à  peu  près  impéné- 
trables à  Tenvahisseur  et  révèlent  encore  aujourd'hui 
la  persistance  curieuse  de  caractères  personnels  assez 
précis  pour  délimiter  des  races  ayant  vécu  et  s'étanl 
perpétuées  avec  leurs  seuls  éléments. 

11  en  est^  par  contre,  sur  le  littoral,  sur  les  routes 
naturelles  des  grands  mouvements  d'invasion  ou  sur 
les  points  stratégiques  les  mieux  situés,  qui  peuvent 
être  comparées  à  de  vastes  creusets  où,  par  rapport 
successif  des  occupants,  s'est  évanouie  Tidiosyncrasie 
de  chacun. 

L'occupation  romaine  seule  pénétra  profondément 
le  pays  tout  entier,  couvrant  les  provinces  de  villes 
importantes  et  de  monuments  dont  les  vestiges  pro- 
clament encore  la  grandeur  et  la  puissance  d'un  art 
rayonnant.  Mais  après  cette  période  où  la  culture  lit- 
téraire et  artistique  put  se  répandre,  ce  furent  les 
Vandales  et  les-  Byzantins  qui,  pendant  deux  siècles, 
ne  réussirent  pas  à  mettre  de  l'ordre  et  de  la  paix 
dans  leur  conquête;  puis  encore  les  Arabes  icono- 
clastes et  destructeurs.  Les  tribus  venues  de  l'Orient 
durent  passer  de  longs  siècles  à  consolider  leur  domi- 
nation. Incapables  de  maintenir  l'unité  de  leur 
empire,  tes  khalifats  furent  en  luttes  constantes.  Trois 
royaumes  se  partagèrent,  à  plusieura  reprises  et  avec 
des  vicissitudes  diverses,  le  vaste  pays  du  Maghreb,  et, 
en  dehors  de  l'Espagne  et  de  la  Sicile,  en  dehors  des 
villes  saintes  ou  des  capitales  des  royaumes,  comme 
Tunis  et  Tlemcen,  la  société  arabe  se  trouva  toujours 
dans  l'impossibilité  de  former  de  nombreux  artistes 
et  de  faire  fleurir  en  des  œuvres  d'art,  abondantes  et 
typiques,  l'àme  de  son  peuple. 

Ce  n'est  pas  pendant  l'occupation  des  Turcs, 
règne  de  pirates,  temps  d'anarchie  et  d'incessantes 
alertes,  incapable  de  créer  un  commerce  et  des  indus- 
tries, qu'un  art  magrhebin  pouvait  se  former  et  s'é- 
panouir librement  en  puisant  sur  son  propre  fonds  et 
en  exprimant  des  tendances  personnelles. 

Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si,  actuellement,  les 
arts  musulmans  sont  en  pleine  décadence,  tombés  pour 
la  plupart  en  totale  désuétude.  Ils  n'ont  pas  pu  fleurir 


alors  que  le  pays  appartenait  à  des  puissances  d'une 
même  foi  religieuse;  ils  n'ont  pas  pu  acquérir  la 
vitalité  qui  triomphe  du  temps  et  des  défaites;  venus 
d'ailleurs,  ils  ont  laissé  tarir  les  sources  de  leur 
inspiration.  Le  fatalisme  résigné  de  l'Islam  a  fait 
le  reste,  et  aujourd'hui  les  populations  maghrébines 
ont  à  peu  près  perdu  la  chaîne  qui  pouvait  leur  per- 
mettre de  se  réclamer  d'un  passé  glorieux. 

Cependant,  au  milieu  de  cette  décadence  malheu- 
reuse un  seul  art  a  survécu  :  c'est  la  musique. 

Non  point  que  la  musique  arabe  ait  conservé  l'état 
florissant  que  lui  attribuent  les  écrivains  et  les  poètes 
des  siècles  de  la  grandeur  de  Bagdad,  de  Grenade  et 
de  Cordoue;  non  point  que  cet  art,  suivant  l'évolution 
universelle  de  l'esprit  humain,  ait  perfectionné  ses 
lois  et  sa  technique  et  manifesté  une  vitalité  particu- 
lière. 

Mais  la  musique  est  le  seul  art  qui,  chez  les  indi- 
gènes maghrébins,  ait  conservé,  même  malgré  sa 
décadence  technique,  une  réelle  importance  sociale, 
le  seul  qui  ait  soigneusement  gardé  une  personnalité 
accusée  et  puisse  nous  remettre  en  contact  avec  des 
siècles  lointains,  le  seul  qui  serve  encore  aux  indi- 
gènes à  extérioriser  leurs  sensations  et  à  satisfaire, 
même  en  des  formes  rudimentaires,  leur  plaisir 
esthétique. 

La  musique,  en  effet,  joue  un  rôle  considérable 
dans  la  vie  des  Maghrébins.  Religieuse  ou  profane, 
elle  est  de  toutes  les  fêtes,  de  toutes  les  cérémonies, 
de  tous  les  actes  publics  ou  privés  qui  se  doivent  mar- 
quer d'une  certaine  solennité.  Nous  la  trouverons  en 
honneur  chez  le  riche  comme  chez  le  pauvre,  chez 
le  Touareg  et  le  Riffain  comme  chez  le  Maure  des 
grandes  cités  modernes,  chez  le  Berbère  comme  chez 
l'Israélite.  Partout  elle  nous  apparaîtra  intimement 
associée  à  la  vie,  comme  un  besoin,  comme  un 
adjuvant  du  plaisir  ou  comme  un  baume  de  la  souf- 
france humaine. 

Ces  peuples  ne  savent  plus  construire  des  temples 
et  des  palais.  Ils  ont  perdu  la  notion  de  l'architec- 
ture; ils  ne  cherchent  plus  à  marquer  la  volonté  de 
puissance,  le  triomphe  de  l'esprit  sur  la  matière,  la 
fière  victoire  du  génie  et  du  calcul  sur  la  matière 
informe,  toutes  cesqualités  qui  s'affirment  si  brillam- 
ment dans  les  édifices  de  leurs  admirables  devanciers, 
lis  ont  perdu  le  sens  de  l'adorable  fantaisie,  de  la 
verve  inépuisable,  voluptueuse  et  sentimentale,  de 
leurs  maîtres  décorateurs. 

Ils  sont  trop  débiles  pour  dominer  le  réel,  trop 
mélancoliques  pour  ne  pas  souhaiter  d'en  fuir  le  rude 
contact,  trop  endormis  dans  leur  volontaire  igno- 
rance, trop  enlisés  dans  leur  mentalité  et  leur  fata- 
lisme pour  réagir  contre  pareille  décadence  et  aspirer 
à  une  renaissance  de  leurs  arts  ancestraux. 

Mais  la  musique,  leur  musique,  a  conservé  sur 
eux  toute  sa  puissance  chère  aux  sensilifs  et  aux 
imaginatifs.  A  elle  seule,  et  du  haut  en  bas  de  l'é- 
chelle sociale  et  quelle  que  soit  leur  origine  ethnique, 
ils  demandent  d'ennoblir  leurs  actes  civils  ou  pieux 
et  de  prouver  que  leur  âme  n'est  pas  tout  à  fait  morte. 

Nous  trouvons  ici  une  démonstration  frappante  de  la 
valeur  et  de  la  fonction  sociale  de  la  musique,  d'ail- 
leurs évidente  sur  presque  tous  les  points  du  globe. 
Car  voici  un  peuple,  le  peuple  arabe,  redescendu 
dans  le  sommeil  de  l'esprit,  dans  l'oubli  de  tout  ce 
qui  lui  marqua  dans  l'histoire  une  place  prépondérante 
et  ineffaçable.  Après  avoir  alimenté  le  Moyen  Age  de 
ses  découvertes,  des  travaux  de  ses  savants,  de  ses 
philosophes,  de  ses  poètes  et  de  ses  historiens;  après 
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avoir  élonné  le  monde  par  sa  soif  de  conquêtes,  il  est 
revenu  à  une  sorte  de  barbarie  obscure  et  a  perdu 
totalement  même  la  pratique  et  le  sens  des  arts  où  il 
fut  artisan  souverain. 

Mais  il  a  sauvé  sa  musique,  et,  par  un  phénomène 
étrange  de  cristallisation,  celte  musique  est  restée  en 
lui  à  peu  près  préservée  de  toute  altération,  telle  qu'il 
la  reçue  pieusement  des  siècles  qui  connurent  Haroun 
le  Victorieui  et  Abderrahman  le  Juste. 

De  même  que  le  Koran  a  été  Tinstrument  de  sau- 
vegarde de  la  langue  arabe  survivant  à  tous  les  cata- 
clysmes de  Thistoire,  la  passion  de  la  musique  a  empê- 
ché cet  art  musulman  de  sombrer  totalement  :  le 
peuple  arabe  lui  a  donné  une  large  place  dans  sa  vie 
et  lui  est  resté  fidèle  autant  qu'à  sa  foi  religieuse. 

Ce  triomphe  d'un  seul  art  sur  Tœuvre  du  temps 
est  des  plus  caractéristiques.  Il  montre  combien  la 
musique  peut  à  bon  droit  être  considérée  comme  un 
facteur  sociologique  éminent,  puisque  ces  popula- 
tion frustes  recourent  à  lui  pour  lui  demander  les 
sensations  qui  sont  le  fond  de  la  vie  individuelle  et 
sociale,  et  puisque,  grâce  à  l'extraordinaire  puissance 
de  ta  tradition,  la  musique  est  susceptible  de  nous 
mettre  en  présence,  après  des  périodes  de  dix  à  douze 
siècles,  du  sentiment  esthétique  d*un  peuple  mort 
depuis  longtemps  à  l'art  et  à  ses  autres  manifesta- 
lions. 

Il 

LES   ORIGINES   ARTISTIQUES    DES  INDIGÈNES 

MAGHREBINS 

On  ne  peut  séparer  la  musique  de  Thistoire  générale. 

Un  art  n'est  pas  une  création  spontanée  ;  il  est  plutôt 
comme  une  résultante  où  se  composent,  autour  d'un 
noyau  national,  les  apports  des  siècles,  les  influences 
des  voisinages  et  des  dominations,  un  reflet  de  la  vie 
sociale,  économique  et  politique.  L'art  musical  des 
Maghrébins  n'échappera  pas  à  cette  loi  et  nous  révé- 
lera sa  nature  et  ses  particularités  par  l'analyse  de 
ses  probables  origines  :  il  nous  montrera  sa  formation 
historique  par  Télude  de  ses  sources  ethniques  et  des 
modifications  qu'elles  peuvent  avoir  subies  dans  les 
siècles. 

Les  races  indigènes  qui  habitent  le  Maghreb  sont 
d'origine  sémite  ou  d'origine  berbère.  Ces  éléments 
seuls  ont  créé  les  populations  actuelles  :  ni  les  Phé- 
niciens, ni  les  Romains,  ni  les  Vandales,  ni  les 
Byzantins,  n'ont  laissé  dans  leurs  différents  types  des 
empreintes  assez  nombreuses  et  assez  nettes  pour  se 
révéler  dans  les  populations  actuelles. 

Au  vil*  siècle,  les  Arabes  maîtres  de  l'Egypte  son- 
gèrent à  la  conquête  du  pays  de  l'Ouest.  Sidi  Okba 
traversa  le  pays  comme  un  ouragan,  victorieux  de 
tous  les  obstacles.  Les  Grecs  le  laissèrent  passer,  mais, 
au  retour,  les  autochtones  lui  barrèrent  la  route,  et 
ce  conducteur  d'hommes  se  fit  tuer  comme  un  héros. 
Une  nouvelle  invasion  arabe  vint  pour  le  venger  et 
eut  raison  de  la  résistance  des  Berbères. 

A  partir  de  ce  moment,  c'est  entre  les  Arabes  et 
les  Berbères,  les  envahisseurs  orientaux  et  les  occu- 
pants séculaires  du  pays,  que  se  partagera  le  Ma- 
ghreb. Ces  deux  peuples  tantôt  s'uniront  pour  mar- 
cher à  de  nouvelles  conquêtes  en  Europe,  tantôt  se 
livreront  une  lutte  acharnée  qui  alla,  au  dire  d'Ibn 
KhaJdoun,  jusqu'à  374  batailles*. 
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1.  Ibn  Kbaldoun,  Hittoire  de*  Berbères. 


Les  Berbères  étaient  les  plus  anciens  habitants  du 
Maghreb  «  depuis  une  époque,  dit  le  même  chroni- 
queur arabe,  dont  on  ne  connaît  ni  les  événements 
antérieurs  ni  même  le  commencement». 

D'où  venaient- ils? 

Les  uns  disent  :  des  Kymris,  ces  guerriers  au  teint 
blanc,  aux  yeux  bleus,  aux  longs  cheveux,  qui  avaient 
conquis  la  Gaule  et  l'Espagne  et,  passés  en  Afrique,  y 
auraient  laissé  de  nombreuses  tribus. 

D'autres  voient  eu  eux  des  Koqschites  venus  de 
l'Extrême  Asie  et  dont  les  émigrations  se  marquent 
par  des  traces  évidentes  en  Perse,  dans  l'Inde,  sur 
les  bords  de  la  mer  Rouge  et  sur  le  cours  moyen 
du  Nil. 

Les  traditions  locales  se  prononcent  plutôt  pour 
une  origine  chananéenne  :  ces  peuplades  auraient 
été  expulsées  de  Palestine  par  une  invasion  israélite. 
L'aspect  des  villes  du  M'zab  semblerait  donner  un 
fondement  à  cette  hypothèse. 

Mais  on  a  trouvé  en  pays  berbère  des  crânes  qui 
ne  sont  ni  aryens  ni  sémites,  plutôt  de  parenté 
mongole  ou  négroïde,  ce  qui  impliquerait  une  race 
africaine  antérieure  à  l'invasion  des  races  blondes. 

Dans  le  sud  de  l'Algérie  existent  des  «  pierres 
écrites  »,  —  hadjra  mekiouba  [1],  —  qui  permettent  au 
contraire  de  conclure  à  l'occupation  du  pays  d'abord 
par  une  race  comparable  à  celle  de  nos  ancêtres 
magdalénéens,  puis  par  un  peuple  libyco-berbère, 
enfin  par  le  peuple  arabe. 

Il  en  est  qui  pensent,  avec  Salluste,  qu'à  la  suite 
d'Hercule,  des  Mèdes,  des  Perses,  des  Arméniens  se- 
fixèrent  dans  le  .Nord  africain  et,  s'alliant  aux  Li- 
byens, donnèrent  naissance  à  cette  grande  race  des 
Maures  qui  passa  plus  tard  en  Espagne  et  aida  les 
Arabes  à  conquérir  la  péninsule  et  à  remonter  jus- 
qu'au delà  des  Pyrénées. 

On  croit  encore  que  l'Afrique  septentrionale  a 
reçu,  dès  la  plus  haute  antiquité,  des  populations 
orientales  venues  de  l'Est,  vers  lequel  elle  s'incline 
par  la  double  ligne  du  littoral  et  des  oasis.  La  pa- 
renté de  la  vieille  langue  berbère  avec  les  dialectes 
sémitiques  serait  un  argument  en  faveur  de  cette 
hypothèse. 

Une  opinion  nouvelle  semble  prévaloir*.  L'Algérie, 
le  Maroc  et  le  Grand  Désert  sont  couverts  de  dol- 
mens de  toute  espèce,  depuis  le  plus  simple  jusqu'au, 
plus  compliqué.  On  rencontre  également  des  tom- 
beaux de  chefs  ou  de  personnages  entourés  de  plu- 
sieurs cercles  de  pierres  ou  formés  d'un  vaste  ter- 
rain empierré;  au  centre  se  trouve  le  tombeau  plus 
ou  moins 'élevé  où  le  défunt  repose  dans  la  position 
accroupie.  Ces  monuments  sont  de  tous  points  pa- 
reils à  ceux  que  Ton  trouve  en  Espagne,  dans  les 
lies  de  la  Méditerranée,  en  Italie,  en  Irlande,  c'est- 
à-dire  dans  les  lieux  assignés  à  l'habitat  des  Ibères 
et  des  Celtes-lbèrés. 

En  outre,  les  objets  usuels,  les  dessins  relevés  sue 
les  rochers,  dans  les  caveaux,  sur  les  objets,  certi- 
fient que  les  populations  primitives  du  Maghreb  ont 
assez  de  points  communs  avec  les  races  ibérique  efc 
celto-ibérique  pour  pouvoir  être  identifiées  à  elles. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  certain  que  les  Berbères 
étaient  dans  le  Maghreb  au  moins  douze  siècles 
avant  notre  ère  et  qu'ils  n'ont  pas  cessé,  malgré  les 
invasions  successives,  d'y  être  en  prédominance  eth- 
nique. 

Les  Phéniciens,  quand  ils  voulurent  occuper  les. 


2.  Cf.  Ernest  Mercier,  la  Race  berbè)^,  ConsUntine,  1906. 
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ports  et  le  litloral,  durent  composer  avec  eux.  Leurs 
Tilles  se  développaient  rapidement,  el  leur  civilisa* 
tion  de  navigateurs  et  de  marchands  aristocrates 
apporta  dans  les  populations  berbères  le  premier 
contact  avec  des  influences  extérieures.  Hais  leur 
pénétration  resta  confinée  à  la  partie  orientale  du 
pajs,où  elle  laissa  une  forte  empreinte,  puisque  long- 
temps après  la  conquête  romaine  les  indigènes  par- 
laient la  langue  de  Cartbage  et  avaient  gardé  le 
culte  de  ses  dieux. 


* 


Voilà  donc  sur  un  terrain  originel,  de  caractère 
berbère,  une  première  influence  qui  rayonnera  de 
Test  à  Tottest  et  pourra  se  faire  sentir  dans  les  arts. 

Yiennent  ensuite  les  Romains  avec  leur  vie  de 
patriciens  cultivés,  aimant  les  arts  et  les  plaisirs, 
empressés  de  témoigner  de  leur  prise  de  possession 
par  des  monuments,  par  la  fondation  de  grandes  et 
belles  villes.  Pendant  cinq  siècles  ils  colonisent  le 
Maghreb,  du  littoral  au  Sahara,  imposant  au  pays  le 
caractère  de  leurs  conquêtes,  lui  apportant  successi- 
vement leur  paganisme  ou  la  foi  nouvelle,  se  mêlant 
étroitement  à  la  vie  des  autochtones. 

L'influence  des  Carthaginois  va  disparaître  rapide^ 
ment;  Mommsen  est  d'avis  que,  à  partir  du  règne 
de  Tibère,  on  ne  parlait  plus  phénicien  en  Afrique, 
et  presque  plus  à  Garthage.  Les  arts  romains  pré- 
vaudront, et  dans  cette  race  berbère  intelligente, 
habile  à  se  plier  aux  situations,  très  assimilable,  ils 
laisseront  des  traces  profondes. 

Au  v«  siècle,  les  Vandales  conduits  par  Genséric 
arrivent  à  Tappel  de  Boniface;  mais  ils  n'ont  pas  la 
prétention  d'imposer  aux  vaincus  leurs  ntœurs  et 
leur  civilisation.  Ils  se  considèrent  seulement  comme 
une  grau  de  garnison  à  qui  le  pays  doit  la  subsis- 
tance, et  qui  sait  la  prendre  as  besoin  par  le  pillage 
et  la  rapine. 

Justinien  et  Bélisaire,  aux  %n«  et  vii«  siècles,  n'or- 
ganisent pas  davantage,  et  peu  à  peu  la  race  berbère 
reprend  tout  ce  qu'elle  avait  perdu. 

Nous  arrivons  au  vii«  siècle.  A  ce  moment  les  Ber- 
bères* occupent  la  Tripolftaine  et  le  Fezzan,  une 
partie  du  Djerid,  Gabès,  le  Gonstantinois,  la  vallée 
de  rOued  R'ir,  l'Aurés,  le  Hodna,  la  Eabylie,  le  Ghe- 
lifT,  les  montagnes  de  TAllas,  les  plateaux  et  les 
plaines  du  Sud  Oranais,  le  pays  de  Tlemcen  et  le 
Maroc. 

Les  Arabes,  ayanpt  conquis  ITSgypte,  se  présentent 
par  la  TripoIitftfne,»oumetteHt  les  petits  empires  ber- 
bères, les  convertissent  par  le  sabre  à  l'islamisme  et 
occupent  plus  ou  moins  le  Maghreb,  trouvant  chez  les 
vaincus  le  concours  précieux  de  guerriers  vaillants. 
Ayant  à  leur  tète  un  Berbère,  Tarek  ben  Ziad,  ils 
envahissent  l'Espagne,  où  le  Croissant  régnera  jus- 
qu'au milieu  du  xv"  siècte,  présidant  à  des  époques 
fastueuses  pendant  lesquelles  les  arts  musulmans 
atteignent  leur  apogée.  Puis  ils  s'endorment  dans  le 
luxe  et  les  plaisirs.  Menacés  sérieusement,  ils  appel- 
lent à  lenr  secours  les  Almoravides,  des  Berbères 
maghrébins  venus  de  rextrême  Sud  et  des  confins 
du  Niger,  qui  consolident  un  moment  les  khalifats 
de  la  péninsule.  Ceux-ci  faiblissent  à  leur  tour,  et  ce 
sont  encore  des  Berbères  du  versant  occidental  de 
l'Atlas,  les  Almohades,  qui  accourent  pour  sauver 


1.  Cr.  Ernest  Mercier,  loco  cit,  —  Ibn  Khaldoun,  BUtoire  det  Ber- 
bères, 


llslam.  Une  nouvelle  période  de  grandeur  et  d'in- 
tense civilisation  règne  en  Espagne  jusqu'au  com- 
mencement du  xiir  siècle.  La  décadence  est  bientôt 
irrémédiable,  et  Grenade  seule  se  maintient  jusqu'en 
1*92. 

Il  nous  faut,  noter  ici  que,  dans  ce  milieu  nouveau 
pour  eux  où  ils  vécurent  pendant  huit  siècles,  Ara- 
bes et  Berbères  fusionnèrent  au  point  de  former 
comme  une  race  nouvelle  qui  se  caractérise  à  nos  yeux 
par  un  art  nouveau.  On  a  appelé  cet  art  hUpano^ 
mataretque  ou  hispano-arabe,  bien  que  ses  monuments, 
sou  tentimettt  du  décor,  ses  conceptions  et  ses  ten- 
dances le  rittachent  étroitement  aux  arts  des  m.usul- 
mans  de  la  Perse,  de  l'Inde  ei  de  l'Egypte.  U  n'en  a 
pas  moins  conquis  une  physionomie  particulière, 
très  évidente,  dans  Tart  musical  surtout^  qui  lui  doit 
nne  réelle  personnalité. 

Expulsés  d'Espagne,  les  Arabes  reviennent  dans  le 
Maghreb.  Us  y  trouvent  les  Berbères  organisés^  a|>rès 
la  dissolution  de  Terapire  almohade,  en  trois  royaar 
mes  :  les  Hafsides  à  Tanss,  les  Zeïanites  à  Tkatteen, 
les  Béni  Merin  à  Fei.  Mais  ils  y  apportent  la  civilisa- 
tion supérieure  acquise  en  Espagne  et  la  répandent 
dans  les  capitales  politiques  et  les  villes  du  littoral. 

Au  xvY*  siècle  toute  l'Afrique  septentrionale, 
moins  le  Maroc,  passe  sous  la  domination  turque,  et 
pendant  trois  siècles  les  nouveaux  maîtres  du  Mar 
ghreb  essayent  vainement  de  dompter  les  vaincus.  Ce 
n'est  guère  que  dans  les  villes  du  littoral  qu'ils  s'éta- 
blissent assez  solidement  pour  jouir  de  leurs  pirate- 
ries et  qu'ils  peuvent  intervenir,  par  leur  amour  de 
la  paresse  raffinée,  de  l'indolence  et  du  plaisir,  au 
point  de  faire  sentir  leur  influence  dans  les  arts 
maghrébins,  Noos  trouverons  cette  influence  sensible 
dans  l'art  musical. 

Enfin,  antérieurement  aux  invasions  puniqœs,  les 
iuils  étaient  passés  eo  Afrique  sous  Adrien,  les  uns 
spontanément,  tes  autres  comme  esclaves.  Ils  y 
avaient  trouvé  une  certaine  analogie  entre  leurs 
noeurs  et  celles  d'une  partie  des  autochtones;  ils  y 
avaient  trouvé  des  coreligionnaires  installés  depuis 
la  prise  de  Jérusalem  par  Titus.  Ils  s'y  établirent 
donc,  y  constituèrent  des  communautés  assez  forte- 
ment organisées  pour  résister  aux  persécutions  et 
maintenir  encore  aujourd'hui  les  dogmes  hébraïques 
et  leurs  mœurs  multiséculaires.  Beaucoup  suivirent 
les  Arabes  en  Espagne,  partageant  leur  bonne  ou 
leur  mauvaise  fortune,  et  revinrent  avec  eux  dans 
le  Maghreb  après  1%  chute  de  Grenade.  De  ce  qu'ils 
ont  adopté  pemiaiit  lovi^temps  les  mœurs  arabes,  il 
en  est  résulté  qu'ils  ont,  de  leur  côté,  pratiqué  les 
mêmes  arts,  que  beaucoup  de  musiciens  et  de  poè- 
tes juifs  d'origine  ont  été  considérés  comme  Arabes 
et  que,  encore  de  nos  jours,  la  musique  arabe 
compte  beaucoup  de  Juifs  parmi  ses  interprètes  les 
plus  autorisés,  a  pénétré  dans  la  synagogue  et  est  la 
seule  qui  soit  goûtée  par  les  familles  Israélites  res^ 
tées  fidèles  aux  coutumes  ancestrales. 


Ce  court  exposé  historique  montre  quelle  mosaïque 
de  peuples  est  le  Maghreb,  où  nous  avons  pu  recon- 
naître, en  1830,  rien  que  pour  l'Algérie,  516  groupes 
ethniques  ou  politiques  formant  autant  d'entités  dis- 
tinctes et  où  certaines  villes  comme  Gonstantine  ont 
été  successivement  puniques,  phéniciennes,  cartha^^ 
ginoises,  romaines,  byzantines,  arabes,  turques  ei 
françaises. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


On  en  peut  cepeudaal  dé^ger  les  données  priaci- 
pales  qui  nous  conduiront  à  ia  fonnalion  de  la  mu- 
sique maghrebiae  et  nous  éckûreronl.  sur  ses  divers 
caraaères. 

Elles  établissent  la  présence  d*an  feod  berline  ap- 
jparieaant  en  propre  à  cette  race  rude  et  fruste, 
ajrant  des  conceptions  e&théliquesti'ès  sia^Ies,  mani- 
iéates  dans  son  art  décoratif  retsté  aux  lignes  géo- 
métriques sans  omeinenti,  sans  ooutiies  autres  f  ue 
la  circonféreoee,  art  de  BMntagnards  et  de  guerriers, 
art  4*un  peuple  toujours  replié  sur  lui-même»  en 
lutte  coAstante  pour  son  iodépendance,  mais  ari 
excessivement  persoiuMl,  dont  les  tijaites  sont  par- 
laitfiraaDt  déiinies  et  apparentes  ée  la  Khreumirie 
au  Maroc,  de  la  Kabylie  aux  tribus  touaregs. 

Mais  certains  de  ces  Berbères  ontealeudu  les  musi- 
ciens phéniciens  et  grecs,  les  musiciens  romains, 
païens  et  chrétiens,  et  les  musiciens  de  Byzance. 

Puis  ils  ont  été  en  contact  avec  les  musiciens 
arabes,  qui  leur  apportaient,  sur  leurs  formules  et 
leurs  traditions  personn^es,  les  préceptes  et  les 
tendances  artistiques  des  Coptes,  des  Syriens  et  des 
Egyptiens,  des  Grecs  et  des  Persans. 

Tous  ces  apports  superposés  au  fond  initiai  ont 
été  fusionnés  en  Espagne  et  y  ont  germé  pendant 
sept  siècles;  ils  sont  alors  revenus  dans  le  Maghreb, 
perfectionnés,  stylisés  en  quelque  sorte  par  riocom- 
parable  développement  des  arts  hispano-mauresques. 
Us  y  dominent  encore,  mais  ils  ont  reçu  Tinîtiation 
aux  arts  turcs,  dont  les  préférences  d  abord  toura- 
niennes,  puis  byzantines,  ont  pu  laisser  des  traces 
sensibles. 

Nous  trouverons  donc,  suivant  les  contrées  exami- 
nées, ou  un  art  musical  assez  voisin  de  Tart  primitif 
berbère,  ou  un  art  musical  issu  de  l*art  arabe  tantôt 
hispanisé,  tantôt  influencé  par  le  goût  turc,  et  ces 
clasûQcations  correspondront  assez  exactement  à  la 
provenance  des  populations,  à  la  plus  ou  moins 
grande  persistance  de  leur  personnalité  ethnique, 
ou  à  la  plasticité  plus  ou  moins  impressionnable 
qu'elles  ont  opposée  aux  influences  des  arts  de  leurs 
conquérants  successifs. 


m 


LES   DIVISIONS   DE   LA   MUSIQUE   MAGHREBINE 

Nous  nous  conformerons  dans  cette  étude  aux 
traditions  les  plus  anciennes  et  les  plus  constantes 
des  musiciens  maghrébins. 

Ils  distinguent  deux  catégories  bien  marquées  : 

1^  la  musique  religieuse  :  Klcm  el  djed  [2]. 

2<>  la  musique  profane  :  Klam  el  hcœl  [3]. 

Sans  doute  nous  trouverons  à  ces  deux  catégories 
des  points  communs  :  elles  procèdent  des  mêmes  lois 
techniques  et  sont  assurément  sorties  d'une  seule 
et  même  source.  Mais  la  masique  religieuse  transmise 
par  les  ofûcianls  de  la  mosquée,  conservée  pieuse- 
ment comme  tout  ce  qui  touche  aux  dogmes  ou  aux 
pratiques  de  Tlslam,  s'est  pour  cela  même  mieux 
défendue  contre  Vatteinie  du  temps  et  les  trahisons 
des  interprètes.  Elle  a  bénéficié,  comme  la  langue 
arabe,  d*ui)e  sorte  de  puritantsme  intransigeant,  hos- 
tile aux  innovations,  gardien  fidèle  des  pratiques 
prescrites  par  le  Koran  et  du  rituel  du  culte. 

Le  style  architectural  des  mosquées  a  pu  se  modi- 
fti^r.  Sous  rinfluence  des  arts  égyptiens  et  persans, 
la  mosquée  primitive  s*est  transformée  de  siècle  en 
siècle  ;  sa  loilure  d'abord  plate  s*est  chargée  de  cou- 
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pôles  ;  ses  colonnes  se  sont  reliées  par  des  ai  ceaux 
élégants;  le  minai'&t  a  dressé  vers  ie  ciel  sa  légère 
colonne  ouvragée.  Puis  le  décor  archiiecturai  a 
adopté  les  rinceaux  rythM-ques,  Tépigrai^ie  et  Ten- 
treiacs  géométraL  Des  khalifes  de  Ragdad  et  de 
Damas  aux  sultans  bordjites  rimagination  et  la  fan- 
taisie des  arlisLes  inveuient  les  formules  les  plus 
diverses,  recoareiMt  aux  jiatériaax  de  toute  sorte» 
ew|)loient  les  nefs  en  berceau,  le  «dôme  ogival,  la 
V0ûte  de  pierre,  rasseiobla^  polygoa«l  et  les  innon- 
érables  élémeuts  4e  grâce  et  de  fontatsle  qui  font  4e 
certains  édifices  des  châsses  gigantesques,  ciseléeSt 
émuiiiées  et  dorées  coiame  de  fantasticfoes  bijoax, 
satts<^ue  le  earaeMre  grav«  et  mystique  de  rintérieiir 
soit  abbéaué  par  une  telle  profusion  ornementale. 

Mais  si  le  décor  où  se  déroule  la  prière  ckange 
avec  Teissor  artistique  du  peuple  araèe»  la  prière 
elle-même  reste  immuable.  Elle  se  prononce  avec  les 
même  paroles,  avec  les  mêmes  gestes  qu'aux  siècles 
passés,  conformément  à  la  volonté  formelle  du  Pro- 
phète. 

n  est  donc  asses  logique  et  assez  naturel  que  la 
musique  religieuse  associée  à  cette  prière  soit,  comme 
elle,  préservée  des  atteintes  du  temps. 

C'est  à  peine  si,  k  une  époque  relativement  rap- 
prochée, et  dans  certaines  mosquées,  une  certaine 
tolérance  a  permis  ie  chant  de  poésies  religieuses 
sur  des  airs  empruntés  à  la  musique  classique  pro- 
fane. Au  dire  de  certains  indigènes,  celte  tolérance 
remonterait  aux  époques  de  la  décadence  musulmane 
en  Espagne.  Les  imans,  ayant  constaté  un  relâche- 
ment dans  les  pratiques  religieuses,  auraient  cru 
pouvoir  attirer  les  fidèles  en  autorisant  remploi  d'une 
musique  plus  fastueuse  qui,  au  dehors,  avait  atteint 
Tapogée  de  sa  floraison. 

Au  contraire,  la  musique  profane,  libre  de  subir 
toutes  les  influences  et  de  se  conformer  au  goût  du 
jour,  a  suivi  assez  exactement  révolution  des  autres 
arts  et  de  la  civilisation  musulmane.  Associée  à  la 
vie  sociale,  elle  a,  comme  elle,  participé  au  dévelop- 
pement ialeliectuel  des  peuples  de  l'Islam,  et  nous 
verrons  que  ce  parallélisme  est  encore  aqjourd'hut 
assez  évident  pour  avoir  créé  dans  le  Maghreb  des 
arts  musicaux  différents  chez  les  Beii)ères  des  mon- 
tagnes, chez  les  Berbères  des  villes  et  chez  les  mu- 
sulmans des  centres  de  culture  inleilecluelle. 


IV 


MUSIQUE  RELIGIEUSE.   —    DANS   LES  MOSQUÉES 

On  sait  que  la  pratique  du  culte  musulman  ne 
comporte  aucan  faste  ni  aucune  pompe,  aussi  bien 
dans  le  Maghreb  que  dans  les  autres  pays  soumis  à 
la  loi  de  Mahomet.  Les  cérémonies  de  la  mosquée  se 
résument  eti  des  prières  formulées  par  un  ofliciant, 
répétées  &  voix  basse  par  les  fidèles,  à  des  récitations 
psalmodiées  du  Koran,  à  quelques  cliaats  sévères. 

La  prière  est  une  des  bases  religieuses  et  des 
obligations  rituelles  de  l'Islam.  Elle  doit  avoir  lieu 
cinq  fois  par  jour  :  au  point  du  jour,  à  midi,  à  trois 
heures,  au  coucher  du  soleil  et  à  la  tombée  de  la 
nuit. 

Dans  les  villes  le  —  mou^adzdzin  {muezzin)  [A]  «  or- 
donnateur »  monte  sur  le  minaret  des  mosquées  et, 
se  tournant  successivement  vers  les  quatre  points 
cardinaux,  il  clame  —  el  adzâne  [5]  «  l'appel  à  la 
prière  »,  sur  les  paroles  traditionnelles  : 

c<  Dieu  est  grand!  Il  n'y  a  pas  d'autre  Dieu  que 
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Dieu!  Mohammed  est  le  prophète  de  Dieu!  Venez  à 
la  prière  1  Venez  au  salut!  Dieu  est  grand!  11  n'y  a 
pas  d*autre  Dieu  que  Dieu  !  » 

Dans  l'appel  du  matin  on  intercale,  avant  la  répé- 
tition de  «  Dieu  est  grand  »  :  «  La  prière  est  meilleure 
que  le  sommeil!  » 

La  tradition,  confirmée  d'ailleurs  par  les  textes,  rap- 
porte que  le  prophète  hésita  longtemps  pour  choisir 
le  moyen  à  adopter  afin  d'annoncer  à  son  peuple 
rheure  de  prier.  11  bésilait  entre  les  crécelles  em- 
ployées par  les  chrétiens  et  les  trompes  usitées  chez 
les  Juifs  ^ 

Ce  ne  fut  pas  sans  longues  discussions  avec  ses 
compagnons,  et  on  croit  qu'il  commença  par  adopter 
l'usage  du  naqous  et  d'un  feu  qu'on  hissait  à  un 
endroit  proéminent.  Plus  tard  il  proscrivit  formelle- 
ment l'usage  des   cloches,  que   les  chrétiens  em- 

Largo 

-^)'  r  r 


ployaient  pour  annoncer  leurs  cérémonies,  et  Bilal 
fut  chargé  d'appeler  les  gens  à  la  prière  et  devint 
ainsi  le  père  des  muezzins.  A  la  Mecque  cet  appel  se 
faisait  sur  le  toit  de  la  Kaàba;  il  est  encore  des  pays 
musulmans  où  il  se  fait  du  haut  d'un  palmier.  Ce 
n'est  que  sous  le  règne  de  Walid  ben  Abdelmalik 
(705-714)  qu'on  entend  parler  pour  la  première  fois 
de  minaret  (de  mandra  [il])»  colonne  surmontée  d'an 
feu,  sans  doute  par  allusion  à  l'aspect  du  minaret 
où  le  muezzin  montait  le  soir,  une  lampe  à  la  main. 

L'appel  à  la  prière  n'est  pas  chanté  partout  sur  le 
même  air.  Il  y  a  des  versions  assez  nombreuses  qui 
varient  non  seulement  suivant  le  pays,  mais  quel- 
quefois aussi  suivant  le  rite  auquel  appartient  la 
mosquée. 

Ainsi,  à  Alger,  à  la  mosquée  du  rite  maleki,  le 
muezzin  chante  : 
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Ha   ïa    aâ     la    es.s^a.Iat! 


Ha   Va    aâ     !a    el     fa .  lah? 


■i.  |,f  f  f  *r  r  (^ 


£ 


iTf  f  f  «fff 


Âl.Ia 


ou   ek-bar! 


.La 


il  .  la  .  ba    il    El.lah? 


A  la  mosquée  voisine,  du  rite  banefi,  le  muezzin  chante: 

Moderato 


'■)•  D  r 


£ 


or    p  p  r    i  tt  y  s 


Âl.la.ou  ek-bar!         Âl_Ia   .    ou  ek.bar! 


El .  la  -  ou   ek  . 


.bar!  Al.Ia. 


.  ou  ek-bar!         Ech    ha  .  dou 


^ 


ï 


'  r    r  r^sh.^ 


eo     oMa         il        la    .     ha         il       Âl  .  lah! 


1.  La  crécelle  —ndqôus  [6]  était  une  longue  pièce  de  bois  sur  laquelle 
on  frappait  avec  une  baguette  un  peu  flexible  appelée  wabil  [7].  L'an- 
cienne poésie  arabe  est  pleine  d'allusions  à  cet  instrument,  qui  est 
employé  encore  dans  certains  monastères  du  Levant  et  en  Abyssinie.  I 


Les  trompes  usitées  chez  les  Juifs*  bôuq  [8]  ou  qarn  [9],  ont  une 
analogie  évidente  avec  la  trompette  —  nafir  [lOJ  employée  au  Maroc 
dàus  les  mosquées  à  l'époque  du  ramadan. 
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Ech    ba    dou    en     D^Ia        il  .    la 


rî   ffYî 


^ 


^ 


i#  ^ 


Âl.la 


ou      ek  .  bar!     Al  .  la      ou      ek  _  bar!    La 


^>.  tifi;  r  r    #=^ 


r  r  r  r  f  r 


il  -  la  -  ha 


il  _  Al   .     lah! 


Nous  n*hésitons  pas  à  reconnaître  dans  ces  adzane 
des  spécimens  de  la  musiqne  arabe  1res  ancienne. 

On  sait  avec  quel  soin  jaloux,  avec  quels  scrupules 
intransigeants,  les  Arabes  conservent  tout  ce  qui 
touche  à  leur  religion.  Le  rituel  des  prières  et  du 
jeûne,  toutes  les  pratiques  qui  sont  l'obligation 
formelle  d'un  musulman,  sont  encore  aujourd'hui 
celles  que  prescrit  le  Koran,  et  si  le  contact  avec  les 
civilisations  rencontrées  par  ce  peuple  au  cours  de 
ses  conquêtes  ou  de  ses  défaites  a  pu  provoquer  en 
lai  quelques  modifications  légères  aux  mœurs  ances- 
traies,  ce  qui  concerne  sa  foi  est  demeuré  inlangible. 

La  récitation  journalière  du  Koran  dans  les  mos- 
quées et  dans  les  écoles  a  sauvé,  seule,  la  langue 
arabe,  qui  aurait  disparu  si  les  tolbas  n'avaient  gardé 
le  texte  sacré  dans  leur  mémoire  et  ne  l'avaient 
transmis  pieusement  dans  son  intégrité  la  plus 
absolue. 

Tout  nous  amène  à  penser  que  les  mélodies  usi- 
tées pour  appeler  les  fidèles  à  la  prière  ont  élé  l'ob- 
jet de  la  oiême  pieuse  tradition,  non  plus  avec  la 
rigueur  absolue  d'un'  texte  écrit  capable  de  corriger 


i 


.f    f     fîff 


î 


les  défaillances  de  la  transmission,  mais  avec  une 
persistance  relative  dont  on  ne  peut  nier  la  valeur. 

Leurs  différences  s'expliquent. 

Ainsi  l'appel  du  rite  maleki  est  plus  près  de  l'ho- 
rizontale, plus  sévère,  avec  un  ambitus  peu  étendu, 
se  détachant  déjà  de  la  psalmodie  unitonique  des 
campagnes,  mais  restant  dans  une  formule  assez 
rigide. 

Au  contraire,  l'appel  du  rite  hanefi,  plus  brillant  et 
plus  brodé,  n'est-il  pas  exactement  approprié  à  l'es- 
prit de  ratiocination  personnelle,  au  procédé  des 
qiyas  [12],  à  l'emploi  de  l'analogie  qui  caractérisent 
la  jurisprudence  d'Abou  Kanifa  et  de  son  maître  es 
dogmatique,  Kammad  ben  Abi  Soleïman? 

Ailleurs,  dans  le  Sud,  dans  les  contrées  reculées  où 
n'a  jamais  pénétré  l'art  maghrébin,  où  les  traditions 
d'il  y  a  treize  siècles  se  retrouvent  à  peu  près  intactes, 
l'appel  à  la  prière  est  d'une  simplicité  rudimen taire  : 
toujours  la  même  note  scandant  les  paroles,  et  à 
peine  une  légère  infiexion  sur  les  dernières  syllabes. 

Voici,  par  exemple,  r«  appel  à  la  prière  »  chanté' 
au  Telagh  (Oran)  : 


^^^  fff  ff-f 


Al-  lah      ou  ak-bar!       La       il-  la    ha      iirAl.lah!    Mo-hammed 


>).f  f  f^f 


£ 


#=M=. 


^ 


ras-soul    ALlah!      Ha-  Ta      aâ       la      sa-lat!        Ha-   ïa      aa    la 


^yi 


i 


i 


^^ 


fff   f  r r 


fa     lah!         Al  -   lah  -  ou  ak-bar!        La       il .  la    ha       iirAl.Iah! 


A  Laghouat,  l'w  appel  à  la  prière  «  de  raidi,  trois  heures,  six  heures  et  huit  heures  est  psalmodié  aiisi  : 

Lento  it 


irfrf4f^= 


ALlah    -      ou     akbar!        A-chadou  an  la 


"-'T  r  "  cji 


il. lah     il    la  ha 
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Ha    ïû    a  ^  les      sa      lat 


Ha.ca     a  ^  la  fal      lah! 


AL  lah 


akbar 


il  -  lah 


il    al- lah! 


A  trois  heures  du  matin,  les  paroles  n'étant  plus  les  mêmes,  Taccentuation  varie,  maisTallure  générale 
de  la  mélodie  n*esl  pas  changée. 

k  Tunis,  Va  appel  à  la  prière  »  a  généralement  la  forme  suivante  : 


j^  -^  '  '-  Ir'-  •  ----  .    ...  .  t  ■■■  .. ..__^_ .    .....  ______^___         .    ,     .  .,._■■. 


Ha^ia  aâ     Pes.  sa  .  lat! 


Ha^ia  aa     Pessa.lat!       Ha  «  ia  aâ  Pessa  « 


^1 


i 


f  f  f  1^  r  r" 


-lat! 


La  il .  la  il    la 


Âl  .  lah! 


Dans  certaines  contrées  tuniêiennes,  Tappel  à  la  prière  est  chanté  sur  une  psalmodie  très  ornée. 
Voici  celui  de  Toasis  de  Oolad  Yanet. 


Lent 


Al.  lah      ou    Ak        bar  Allah 


ou      A^kebar 


Ach  e    dou  il    la       la 


y     - 


^^ 


La 


il 


A    ,  la 
A      la 


al    es  sa  .  lah. 
al    el  fel.lah 


A     Va   al  es  sa.lah  ^ 
A     la   aLelfeUah 


Al. lah 


.  oua  ki    ba  ri  al   lah 


ou    a.kebar 


La 


il    lah       il  la  la 
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Simples  ou  ornés,  les  appels  à  la  prière  jetés  dans 
l'espace  produisent  toujours  une  impression  pro- 
fonde. Dans  ces  quelques  notes  pieuses  se  concentre 
l'essentiel  de  la  foi  musulmane.  Des  générations  les 
ont  entendues;  des  générations  les  attendent  aux 
heures  convenues  pour  affirmer  leur  foi  et  avec  la 
pensée  que  des  millions  de  fidèles  les  prononcent  à  la 
même  minute  pour  communier  avec  elles. 

Musicalement  ils  sont  assurément  des  témoins  par- 
venus jusqu*à  nous  de  la  musique  arabe  la  plus 
ancienne. 


*  « 


Dans  les  mosquées,  aux  jours  ordinaires,  le  Koran 
est  psalmodié  par  les  hezzàhins  [13].  Ce  sont  des 
chantres  spéciaux  nommés  par  les  préfets  et  qui 
reçoivent  une  rétribution  de  10  à  25  fr.  par  mois;  ils 
doivent  psalmodier  en  chœur  les  versets  du  Koran, 
un  hizb  [pi.  ahzâh]  [14]  (section  d'une  sourate)  le 
matin  et  un  autre  le  soir,  de  façon  à  terminer  les 
soixante  ahzâh  dans  le  mois^ 

A  la  fin  de  chaque  mois  la  psalmodie  des  âhzàh  se 
termine  par  une  finale  appelé  khetma  [15]  qui  marque 
la  conclusion  de  la  série. 


A  cette  occasion,  dans  les  mosquées,  h  Alger,  on 
chante  aussi  des  dou^'at  [16J  qui  sont  des  mélodies 
sans  mesure  empruntées  aux  mes  tekbarat  [64]  des 
chansons  profanes  (voirchap.  XII). 

A  l'occasion  des  grandes  fêtes  musulmanes,  notam- 
ment pour  le  Mouloud  (anniversaire  de  la  naissance 
du  prophète),  pour  le  el^id  el  kebir  [17]  (grande  fête 
ou  fête  des  moutons),  interviennent  à  la  mosquée 
des  chanteurs  spéciaux,  les  qeççâidine  [18],  chanteurs 
non  rétribués  dont  la  spécialité  est  la  qaeUîa  [19], 
sorte  d'élégie  à  la  louange  du  prophète  ou  des  saints 
de  rislam.  Pendant  le  mois  du  Mouloud  [3*^  mois 
de  Tannée  musulmane),  les  qeççâidine  vont  tous  les 
jours  se  faire  entendre  une  fois  dans  toutes  les  mos- 
quées ou  dans  les  zaouïas  des  marabouts  vénérés. 
D'ordinaire  ces  poèmes  religieux  se  psalmodient  sur 
une  seule  note;  mais  aux  jours  ci-dessus  ils  se  chan- 
tent sur  des  mélodies  empruntées  à  la  musique  pro- 
fane, avec  cette  difTérence  que,  n'étant  pas  accompa- 
gnés par  des  instruments,  ils  ont  une  allure  plus 
libre,  laissée  à  Tinterprétation  du  chanteur. 

Voici  une  qaçida  très  connue  à  Alger,  qui  se  chante 
à  la  mosquée  sur  Tair  d'un  meçeder  [76]  de  la  nouba 
du  mode  dit  (voir  chap.  XIÏ)  : 


Z2 


4^ 


Bechra         la    ked 


ni     le  na 


eJ    mou 


i.  Ces  soixante  sections  du  Koran  ont  un  caractère  divin  poar  les  mnsulmans,  qui  prôtent  serment  entrt  eux  en  disant  :  «  Je  jure  par  les 
soixante  ahzdb  sacrés.  » 
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M 


■MIT  'r-  v'r^ 


1r 

ê 


ir 


Yd       h'ass  na 

Ked       sa       da    aân 


ou      min      ka       di 
ma       ou       as        si 


mi 

mi 


Oua     ya 
bi      Qou      ri 


la       ho     miû      za 
be  drin 


li  y  a  dans  cette  application  de  musique  profane  à 
des  paroles  religieuses  une  concession  des  imans  que 
certains  musulmans  réprouvent  comme  attentatoire 
à  la  sévérité  du  lieu.  Le  fait  est  que  le  rapproche- 
ment des  paroles  chantées  sur  le  même  air  peut  dis- 
traire les  fidèles  du  recueillement  et  de  la  méditation. 
Le  meçeder  dil  qui  sert  de  timbre  à  la  qaçîda  com- 
mence, en  effet,  parle  vers  suivant  : 

Par  Dieu!  mon  cœur  est  plein  d'ardents  désirai 

Au  Maroc,  le  soir  de  l'ouverture  du  ramadan  et 
pendant  toutes  les  nuits  du  mois  du  jeûne,  un  em- 
ployé spécial,  le  neffar  [20],  joue  du  nefir  [21],  trom- 
pette en  cuivre  longue  d*un  mètre  environ,  une  fois 
après  la  prière  de  eVachaa  [22]  *  pour  inviter  les  fidèles 
à  faire  une  prière  surérogaloire,  une  deuxième  fois 
à  trois  heures  avant  Taurore  pour  les  avertir  de  pré- 
parer leur  repas,  une  troisième  fois  une  heure  et 
enfin  une  demi-heure  avant  le  moment  où  on  pourra 
u  distinguer  un  fil  blaivc  d'un  fil  noir  »,  moment  où 
commence  le  jeune  quotidien. 

Dans  les  mosquées  des  faubourgs  le  nefir  est  sou- 
vent remplacé  par  la  ghaXta  [183]  (voir  chap.  XX}, 
qui,  aux  mêmes  heures,  joue  du  haut  du  minaret  un 
petit  air  de  musette. 

Dans  les  rues  circule  le  sahkar,  personnage  armé 
d'un  bendaîr  et  qui  chante  sur  la  même  note  une 
invitation  à  se  «  lever  dans  l'obéissance  du  Sei- 
gneur »  et  à  manger  et  boire  pour  que  Dieu  vous 
laisse  en  paix.  11  est  accompagné  du  deqqâq  [24],  le 
V  heurteur  »,  qui,  à  deux  heures  du  matin,  frappe  à 
toutes  les  portes  pour  avertir  qu'il  est  temps  de 
prendre  le  dernier  repas  licite. 

Autrefois,  en  Algérie,  pendant  le  ramadan,  des 
troupes  de  nègres  parcouraient  les  rues  avant  le 
lever  du  jour,  frappant  vigoureusement  sur  leur 
tebeul  et  sur  les  krakeb  (les  castagnettes  de  fer)  pour 
éveiller  les  fidèles  avant  le  lever  du  jour.  Pour  ce 
motif  on  les  appelait  les  tebeul  es  seKeur  [25], 
«  joueurs  de  tebel  à  l'aurore  ».  Le  gouvernement 


hi 

za      hi 


ri. 


français  a  supprimé  cet  usage.  Cependant  il  tolère 
les  musiciens  nègres,  pendant  le  jour,  à  l'occasion 
des  grandes  fêtes  musulmanes  VEI^id  el  Kebir  [17]*, 
VElHd  eÇ'Çerîr  [26]  ' ,  le  Mouloud  * .  Ceux-ci  en  profitent 
largement.  Pendant  sept  jours  du  mois  deChaabane 
et  pendant  sept  jours  du  mois  de  Mouloud,le3  nègres 
n'interrompent  pas  leur  bacchanale  bruyante.  Ils 
chantent  et  dansent  jusqu'à  ce  qu'ils  tombent  épuisés; 
à  ce  moment  ils  se  mettent  à  divaguer,  el  c'est  le 
djinn  [28],  l'esprit  diabolique,  qui  parle  par  leur 
bouche.  Les  familles  qui  ont  des  malades  ne  man- 
quent pas  de  profiler  de  la  circonstance  pour  deman- 
der au  nègre  possédé  par  le  djinn  le  nom  et  le  remède 
de  la  maladie.  Le  nègre  leur  répond  avec  assurance, 
sans  oublier  de  faire  promettre  le  sacrifice  au  d/inn 
d'un  bouc,  d'un  mouton,  d'un  bœuf  ou  d'une  volaille 
dont  la  chair  sera  distribuée  à  toute  la  confrérie ^ 


MUSIQUE  RELIGIEUSE.  --  CÉRÉMONIES  EXTÉRIEURES 

Enterrements.  —  Quand  un  fidèle  est  mort,  les 
tolbas  veillent  sur  le  corps  en  lisant  &  haute  voix  le 
Koran,  auprès  d'un  cierge  allumé  en  l'honneur  du 
défunt.  Au  moment  d'emporter  le  corps  et  pendant 
qu'on  le  lave,  ils  psalmodient  des  khetma  et  des 
douaât.  Pendant  le  trajet  de  la  maison  mortuaire  an 
cimetière,  tous  les  musulmans  qui  rencontrent  le 
cortège  se  font  un  devoir  de  porter  un  moment  le 
brancard  où  repose  le  mort  enveloppé  d'un  linceal 
et  recouvert  d'une  étoffe  multicolore  plus  ou  moins 
riche. 

Il  est  des  pays  où  les  assistants  se  contentent  de 
réciter  à  haute  voix  la  formule  musulmane  : 

La  Hlah  il  ellah.  Mohamed  reçoul  ellah\ 

Il  en  est  d'autres  où  il  existe  des  chants  funèbres 
spéciaux  aux  diverses  confréries  et  qui  sont  chantés 
tout  le  long  du  trajet. 

Tels  sont  : 


Chant  funèbre  kabyle. 


Lento  I  I 

La  il    -      la        ha  il 


la   Al- 


1.  Nuit  close. 

S.  L'El-^idel  Kebir,  la  grande  fôte  ou  Tète  des  moutons,  à  Toccasion 
de  laquelle  chaque  famille  doit  tuer  un  ou  plusieurs  moutons  en  com- 
mémoration du  sacrifice  d'Abraham. 

3.  L'El'id  eç-çerir  [26],  la  petite  fête,  pour  célébrer  la  flo  du  jeûne. 

4.  Le  Mouloud  [27],  anniversaire  de  la  naissance  du  prophète. 

5.  Ces  nègres  guérisseurs  avaient  autrefois  à  Alger  des  maisons 
consacrées  au  culte  de  leur  djinn  favori,  et  chacune  de  ces  maisons 


appartenait  à  une  tribu  :  il  y  avait  la  dar  Ketchna,  la  dar  B'aoutUh 
la  dar  Guerma,  la  dar  Bembra,  la  dar  Senghi,  la  dar  Tembou,  U 
dar  Zouzou  et  la  dar  Bermou. 

Les  nègres  originaires  d'une  môme  tribu  s'y   retrouvaient  poor 
leurs  cérémonies  d'évocation  et  pour  leurs  sacrifices. 

Lea  djinns  les  plus  vénérés  étaient  le  djinn  Sergo,  le  djinn  Djaâto, 
le  djinn  Magzaoua,  le  djinn  ben  Lehmer, 
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.lih 


£ 


jM  /)     J  N     J  N     J  I  J 


^1 


Ho 


ha  .    med        res .  soûl       Al  .    lah! 


Chant  funèbre  du  Guergour, 


Allegro 


Couplets  chantés  par  les  marabouts  sur  des  paroles  diverses. 


L;ir  u  ir  cj^^ 


Refrain  chanté  en  chœur  par  les  assistants. 


h  ].inn\im 


>ij  j  ij  ri\i  ^m 


La     il -lah 


îir  Al-  lah        Mo-hammed  ra  .  soûl  Al.  lah! 


Autre  chant  funèbre  du  Guergour, 


Très  lenl  .  -^ 


La     illah 


il     la  Allah 


Mo-hammed  res.soul  Al -lah! 


Chant  d'une  confrérie  kabyle. 


■^rf-^ 


La    il-lah 


il  la      Al  -  lah 


Mo-hammed  ressoul    ALlah! 


Chant  funèbre  de  Tunis. 


if  GROUPE 


La 


il. lah       il    Al   .    lah      ou  Mo . haro  -  med  res    soûl  Al  . 


2?  GROUPE 


.lah!    La       .il-  lah  il     Al.  lah       ou  Mo.  ha  m.  med  ressoul    Al.  lah 


Chez  les  Sahariens,  les  en-neddabat  [29],  «  gémis- 
seases  »,  au  milieu  de  leurs  cris  de  douleur  et  loul  en 
se  déchirant  la  figure  avec  leurs  ongles  ou  des  débris 
de  poterie,  chantent  des  sortes  de  voceri,  des  lamen- 
tations funèbres  où  elles  font  Téloge  du  défunt  et 
crient  la  douleur  de  la  séparation. 

Il  en  était  autrefois  de  même  en  Kabylie. 

Dans  la  province  de  Gonstantine  le  cheval  du  défunt 
était  harnaché  et  recouvert  des  plus  beaux  vêtements 
de  son  maître  ;  autour  de  lui  dansaient  les  assistants 
formant  un  grand  cercle,  pendant  qu'un  improvisa- 
teur soutenu  par  les  coups  redoublés  du  bendaïr 
et  du  tebml  (voir  chap.  XX)  chantait  les)  louanges 
du  défunt.  Cette  cérémonie  durait  huit  jours. 

Pèlerinages.  —  Les  musulmans  vont  souvent  en 
pèlerinage  aux  tombeaux  des  saints  ou  des  célébrités 
locales  réputées  pour  leur  sainteté  et  dont  Tinterven- 


tion  peut  donner  satisfaction  aux  vœux  des  fidèles, 
soit  qu'ils  demandent  la  pluie  en  période  de  séche- 
resse, soit  qu'ils  sollicitent  des  grâces  particulières. 

A  Alger,  les  pèlerinages  purement  religieux,  qui 
portent  le  nom  de  ziara  [30],  «  la  visite  »,  ou  de  rakb 
(pi.  rekab)  [31],  la  «  réunion  »,  commencent  généra- 
lement vers  la  un  de  Tété  pour  finir  vers  le  milieu  de 
l'automne.  Us  ont  lieu  à  la  suite  d'une  entente  entre 
Voukil  des  rekab,  «  le  chef  des  pèlerins  »,  et  Voukil 
ou  gardien  du  tombeau  où  doivent  se  rendre  les  pèle- 
rins. Le  jour  venu,  on  se  réunit  à  la  maison  de 
l'oukil,  et  les  musiciens  spéciaux  envoyés  à  cet  effet, 
ghaïta,  tebeul  et  nogharat,  entonnent  le  Rana  djinak 
[32],  suivi  d'autres  refrains  populaires. 

La  mélodie  de  Rana  djinak  joue  un  rôle  important 
dans  le  Maghreb.  Nous  la  retrouverons  à  l'ouverture 
de  toutes  les  fêtes  et  devenue  obligatoire  en  vertu 
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d'une  tradition  générale  et  très  lointaine.  C'est  peut- 
être  l'air  le  plus  connu  du  Maghreb;  il  se  joue  dans 


les  fêtes  religieuses  comme  dans  les  fêtes  profanes'. 
C'est  pourquoi  nous  le  donnons  ici. 


Allegro 


Rythme  d'accompagnement  : 


A  Alger  le  cortège  se  met  en  marche  pour  le  ma- 
labout  de  Sidi  Abderrahman,  où  sont  déposés  les 
étendards. 

En  arrivant,  les  ghaUas  jouent  encore  une  fois  Rana 
djinak.  Après  avoir  dit  à  haute  voix  le  premier  verset 
du  Koran,  le  cortège,  étendards  au  vent,  musiciens  en 


tête,  se  met  en  marche  aux  sons  du  chaat  tradition 
nel  Ebqaou  '^âla  kheir  [331. 

Non  moins  célèbre  que  Rana  djinak,  cette  mélodie 
est  la  conclusion  obligatoire  de  toute  fête,  quel  que 
soit  son  caractère,  où  il  faut  tant  soit  peu  de  musi- 
que'. Elle  a  pour  cela  sa  place  marquée  ici  : 


M.  IVI.J.  =  108       ç. 


B'^kaou  da        ta 


kheir! 


neb-ghi    ne.  rou. 


r  M  F  r  l;  r 


oua 


H^ass  el     moued.den 


fes  -    sa  «   ma.i 


Cl 


Ah! 


Eb  -  kaou    aâ      la 


kheir! 


Rythme  d'acGom.pagnemeiit  : 


'P  'P'P'P  T" 


1:  Presque  tous  les  couplets  commencent  par  les  mots  :  «  Nous 
sommes  venus!  »  et  se  continuent  par  des  vœux  de  joie  et  de  pros- 
périté, des  coroplimenls  adaptés  à  la  circonstance.  Les  paroles  sont 
Mu^es  par  l'invocation  :  «  Mon  feu  !  6  mon  feu  !  » 

t,  Eb  qaou  'dUa  kJieir  est  le  congé  que  prennent  les  mnsiciens  des 
àôles  qui  les  ont  écoutés.  Tous  les  couplets  commencent  par  les  mots  : 


«  Restez  en  paix!  »  Il  est  de  bon  ton,  quand  les  couplets  traditionnels 
sont  épuisés,  que  les  chanteurs  improvisent  des  paroles  où  ils  inter- 
calent les  noms  des  convives  ou  assistants  de  marque,  des  person- 
nagesqu'ils  veulent  honorerou  flatter,  faisant  rimer  ces  noms  avec  des 
formules  emphatiques  de  politesse  et  de  remerciements. 
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Pendant  le  pèlerinage,  qui  dure  généralement  trois 
jours,  un  chanteur  ambulant  —  meddâh  [34]  se  fait 
entendre  le  matin,  Taprès-midi  et  dans  la  soirée; 
il  chante  des  parolesreligieuses  sur  des  airs  de  musi- 
que  profane  (ncssrafat,  neklabat  ou  aârbi.  Voir  ces 
mots  au  chapitre  XII).  Autrefois  le  meddâh  s'accom- 
pagnait de  la  gucsba  (voir  au  chapitre  XX,  Instru- 
ments), et  il  alternait  avec  des  musiciens  chantant 
des  poèmes  pieux  et  s'accompagnant  sur  leurs  ins- 
truments à  cordes.  Les  uns  et  les  autres  recevaient 
des  pièces  d*argent  jetées  à  leurs   pieds   par  les 


pèlerins  et  qui  constituaient  le  prix  de  leurs  services. 

Au  retour  h  Alger,  le  même  cérémonial  est  observé 
pour  la  partie  musicale  de  la  fête,  et  les  pèlerins  se 
dispersent  aux  sons  de  Eb  qaou  ^ala  kheir. 

Dans  un  grand  nombre  de  contrées  du  Maghreb, 
quand  le  printemps  n'a  pas  amené  les  pluies  néces- 
saires à  la  bonne  venue  des  moissons,  les  tribus  font 
des  pèlerinages  pour  obtenir  la  fin  de  la  sécheresse. 
Il  y  est  chanté  des  invocations  à  Dieu  et  à  ses  saints^ 
sur  des  airs  spéciaux  dont  voici  un  spécimen  prove- 
nant de  Tunisie  : 


Allegretto. 


La  qaçida, —  On  peut  classer  la  qaçida  en  tant  que 
mélodie  dans  la  musique  religieuse,  d'autant  qu'au 
point  de  vue  poétique  les  musulmans  la  considèrent 
comme  devant  être  réservée  à  célébrer  les  louanges 
des  saints  de  Tlslam  et  à  entretenir  la  foi  au  cœur 
des  fidèles  parle  récit  des  miracles,  des  traits  de  This- 
toire  de  Mahomet  et  de  ses  compagnons.  Par  exten- 
sion ce  genre  s'est  appliqué  aux  événements  calami- 
teux,  puis  à  des  circonstances  particulières,  et  les 
chanteurs  ambulants,  les  meddâh,  comme  les  poètes 
locaux,  \eschou^âra  (pluriel de  cha'^ïr)  [35], y  recourent 
souvent  pour  leurs  compositions.  Il  en  est  résulté 
une  distinction  entre  la  qadda  proprement  dits,  qui 
serait  réservée  au  Klam  d  djed,  ou  «  chant  religieux  », 
et  le  rekab  [36]  (de  rekkeb  [37],  grouper  dilférentes 
parties  pour  en  faire  un  tout),  qui  appartiendrait  au 
Klam  el  hazel,  ou  «  chant  profane  ». 

Une  qarîda  bien  ordonnée  doit  commencer  par  un 
couplet  El  heudda  [38]  qui  est  l'exposition  du  sujet 
et  renferme  quelques  pensées  saillantes.  Vient  ensuite 
un  couplet  elferache  [39]  qui  développe  et  ornemente 
les  idées  déjà  exprimées.  Les  couplets  se  suivent  dans 
une  pareille  alternance,  et  chacun  d'eux  se  compose 
d'un  certain  nombre  de  vers  groupés  deux  par  deux 
et  ayant  la  même  assonance  dans  chaque  partie. 

Les  indigènes  tiennent  en  haute  estime  ce  genre 
de  poésie. 

Ils  disent  que  quand  un  meddâh  aborde  son  sujet, 
il  exprime  d'abord  ce  dont  son  cœur  est  plein  :  alors 
il  s'anime,  il  pousse  plus  avant  (iheiidd  [40]).  Puis  il 
se  recueille,  reprend  ses  idées,  les  groupe,  les  com- 
plète, les  dispose  comme  les  dessins  variés  d'un 
tapis  ou  d'une  natte.  La  heudda  est  le  fond  du  tissu 
et  lui  donne  le  ton  dominant;  la  ferache  représente 
les  laines  de  couleurs  différentes  qui  passent  et 
repassent  dans  la  trame,  découpent  le  fond  en  mille 
dessins  et  forment  cet  ensemble  gracieux  et  riche 


qui  en  fait  un  objet  digne  d'être  suspendu  dans  la 
demeure  des  grands. 

Le  caractère  religieux  de  la  qaçida  est  confirmé 
par  la  place  importante  qu'y  occupent  les  invocations 
et  les  prières.  Beaucoup  commencent  par  la  formule 
sacramentelle:  «  Dieu  seul  est  Dieu,  »  et  les  premiers 
couplets  sont  consacrés  à  des  protestations  de  foi  et 
à  des  supplications  à  la  Divinité.  Nous  ne  citerons 
qu'un  seul  exemple  :  c'est  la  qaçida  du  cheik  Ahmed 
ben  Karrat  El  Machoui,  de  la  tribu  des  Oulad  Sidi 
Machou  (arrondissement  de  Sidi-bel-Abbès),  bien 
connue  dans  cette  contrée*. 

<i  11  n'y  a  pas  d'autre  Dieu  que  Dieu,  Mohammed 
est  le  prophète  de  Dieu.  Il  n'y  a  pas  d'autre  Dieu  que 
Dieu;  je  le  répéterai  indéfiniment. 

«  Alif,  Son  nom  seul  je  prononcerai.  Que  la  prière 
soit  sur  le  prophète.  Il  me  sauvera  le  jour  du  tour* 
ment,  et  demain  il  répondra  pour  moi.  Il  facilitera 
mes  projets  avec  bienveillance.  Vers  sa  demeure  je 
voudrais  aller. 

«  Ba.  Au  nom  de  maître  je  t'appelle,  au  nom  de 
celui  qui  n'a  pas  d'associé,  de  celui  qui  créa  ceci  pour 
cela,'qui  n'a  point  engendré  et  n'a  point  été  enfanté...  » 

Après  avoir  épuisé  toutes  les  formules  religieuses, 
le  poète  se  lamente  sur  les  difficultés  du  temps  pré- 
sent :  la  foi  et  la  confiance  ont  disparu;  la  déloyauté, 
la  vanité,  la  mauvaise  habitude  de  jurer  ont  per^u 
la  génération  actuelle.  Puis  ce  sont  les  étrangers  qui 
sont  venus  s'implanter  dans  le  pays.  «  Tout  est  devenu 
amer,  et  on  trouve  de  la  coloquinte  jusque  dans  le 
miel.  »  Sa  jérémiade  terminée,  le  poète  implore  la 
miséricorde  divine  pour  lui  et  ses  parents  et  insère 
son  nom  dans  le  dernier  couplet. 

Pour  accompagner  ces  complaintes,  les  meddâh  ne 
se  mettent  pas  en  frais  de  science  musicale.  La  qaclda 
dont  nous  venons  de  parler  se  chante  dans  l'Oranie  sur 
le  timbre  suivant,  qui  est,  d'ailleurs,  assez  répandu  : 


^1^ 


É 


i 


^m 


r  I   f  r 


i .  A  Atr  Sefra  les  femmes  promènent  une  poupée  de  chiffons  qu'elles 
appeliçol  (7Aon<//a  et  chantent  sur  une  même  note  :  «  Ghondja  !  Ghondja  ! 
elle  a  découvert  sa  léle,  —  0  mon  Dieu,  tu  arroseras  ses  pendants 
«for^ïlle.  L'épi  est  altéré.  Donne-lui  à  boire,  ô  notre  maître  !  >•  Les 
hommes  reprennent  la  psalmodie  en  eliantmt  :  «  0  homme  de  Dien, 
soyez  bon  et  g^éreux  !  —  Demandez  au  maître  de  donner  de  l'eau  à 
see  adorateurs!  —  Nous  sommes  venus  vers  Dieu;  nous  marchons  sur 
nos  talons  nus.  —  A  vous  de  combler  nos  vœux  avec  bonté  et  généro- 
sité. *  Puis  ils  égorgent  un  taurean  noir. 


A  Mazouna  les  fillettes  promènent  aussi  la  Ghondja.  Souvent  Tune 
d'elles  porte  sur  pes  épaules  une  brebis  ou  un  chevreau  et  ses  com- 
pagnes chantent  :  «  i^  brebis  veut  uriner.  0  mon  Dieu,  arrose  les  épis  !  » 
Ou  encore  :  «<  0  pluie,  tombe.  Je  te  donnerai  mon  chevreau.  » 

Ces  pratiques  pour  obtenir  la  pluie  en  temps  de  sécheresse  sont 
générales  dans  tout  le  Maghreb,  ou  elles  portent  le  nom  de  t'ol-en-nou, 
(Voir  BïL,  Recueil  des  mémoires  et  textes  du  XIV*  Congrès  des 
Orientalistes^  Alger,  1905.) 

â.  Co'mmuniquée  par  M.  Griguer,  interprète  judiciaire  au  Telagh. 
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Nous  avons  entendu  au  sud  de  Riskra,  pendant  une  nuit  d'été,  un  indigène  chanter  une  interminable 
qacXda  sur  la  belle  mélodie  ci-dessous  : 


Cette  mélopée  dans  le  silence  imposant  de  la  nuit, 
aux  confins  du  désert,  avait  un  caractère  de  gran- 
deur inoubliable. 

On  chanle  des  qaçaîd  en  maintes  circonstances, 
notamment  pour  les  fêtes  appelées  Kketmat,  qui  sont 
données  par  les  parents  en  Thonneur  d'un  enfant  qui 
a  fini  d'apprendre  à  lire  une  sourate  du  Koran. 

A  cette  occasion,  les  parents  réunissent  chez  eux 
leurs  voisins,  leurs  amis,  les  talebs  de  la  contrée  et 
leurs  élèves.  Ils  servent  un  repas,  et  à  la  fin,  quand 
l'enfant  a  montré  son  savoir  en  lisant  sa  sourate,  un 
des  talebs  chanle  une  qaçida  dont  l'assistance  répète 
en  chœur  le  dernier  vers  de  chaque  couplet'.  Dans 
les  grandes  familles  du  Maghreb,  en  Algérie  comme 
au  Maroc,  cette  circonstance  est  célébrée  par  de 
grandes  fêtes  où,  à  côté  des  poèmes  religieux,  il  est 
fait  une  large  place  à  la  musique  profane.  Au  Maroc 
ces  fêtes  portent  le  nom  de  habibna  [41],  et  pour 
remercier  le  professeur  les  invités  jettent  des  pièces 
de  monnaie  sur  un  drap  blanc  étendu  dans  la  cour 
de  la  maison  et  sur  lequel  on  a  disposé  la  planchette 
à  écrire  de  la  mosquée  de  Moulay  Edriss. 

Aux  jours  de  fêtes  religieuses,  principalement  pour 
le  Mouloud  et  VAchoura,  des  bandes  de  musiciens 
parcourent  les  rues  des  villes  en  jouant  les  airs  qui 
sont  le  répertoire  habituel  des  pèlerinages. 

Les  nègres,  très  nombreux  dans  le  Maghreb,  ne 
manquent  pas  de  prendre  part  à  ces  réjouissances 
extérieures.  Mais,  comme  nous  le  verrons  plus  loin, 
leur  musique  est  purement  rythmique. 

VI 

CARACTÈRES  GÉNÉRAUX  DE  LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE 

DU  MAGHREB 

La  musique  religieuse  des  indigènes  maghrébins, 
en  raison  de  son  caractère  et  de  la  force  particulière 
de  la  tradition  islamique,  s'est  défendue  contre  les 
influences  étrangères. 

Elle  est  restée  plus  près  de  ses  origines,  plus  sem- 
blable à  elle-même,  parce  qu'elle  a  bénéficié  de  l'esprit 
de  conservation  du  musulman  pour  ce  qui  touche 
aux  choses  de  sa  foi. 

La  simplicité  des  cérémonies  de  la  mosquée,  Tab- 
sence  de  toute  pompe  et  de  toute  mise  en  scène 
dans  les  pratiques  du  culte,  la  forme  même  des 
prières  rituelles,  ont  maintenu,  à  travers  les  siècles, 
à  peu  près  sans  altération,  les  mélodies  naïves,  les 
mélopées  rudimenlaires  des  premiers  muezzins  et 
des  premiers  imans.  La  récitation  du  Koran  et  les 
longues  méditations,  la  face  tournée  vers  la  Mecque, 
ne  doivent  pas  être  troublées;  il  leur  faut  une  atmos- 

1.  La  qaçida  donl  il  est  parlé  plus  haut  a  élé  composée  à  l'occasion 
d'une  de  ces  fétei. 


phère  de  calme,  sans  distraction,  et  c'est  la  psalmo- 
die unisonique,  mesurant  à  peine  les  accents  de  la 
prosodie,  qui  convient  à  ces  heures  de  piété  et  de 
recueillement.  Aussi  la  musique  religieuse  est-elle 
uniquement  vocale  et  ue  recourt-elle  jamais  à  aucun 
instrument. 

Elle  en  est  restée,  surtout  dans  l'intérieur  des  terres, 
au  balbutiement  musical  des  Hymiariles  du  Yemen, 
à  l'invocation  naïve  du  primitif. 

Elle  procède  d'un  art  rudimentaire  qui  convient  à 
ces  peuples  de  l'argile  et  ces  peuples  du  feutre  dont 
les  villes  se  composaient  de  cabanes  de  roseaux  et 
de  boue;  les  villages,  de  tentes  disséminées  sur  le 
désert;  les  sanctuaires,  d'un  édicule  long  et  large 
de  quelques  pieds  à  peine. 

Cet  art  leur  suffit  tant  qu'ils  restent  eux-mêmes. 
Les  mosquées  anciennes  du  Sud  algérien  sont  des 
édifices  austères  construits  sommairement,  sans  luxe 
ni  décor;  les  colonnes  n'y  ont  pas  de  formes  recher- 
chées :  les  murs  sont  blanchis  à  la  chaux  et  le  sol 
n'est  pas  toujours  dallé.  Là  aussi  les  chants  religieux 
sont  sans  ornement  ni  artifice,  et  ils  évoquent  les 
premières  années  de  Tlslam. 

Mais  l'islamisme,  comme  les  autres  religions,  ne 
reste  pas  longtemps  dans  son  austérité  première. 
S'il  se  détourne  tout  d'abord  de  toute  interprétation 
artistique,  il  est  bientôt  poussé  par  l'instinct  de  l'os- 
tentation surexcitée  par  ses  conquêtes,  et  il  lui  fait 
peu  à  peu  de  larges  concessions. 

L'histoire  de  l'évolution  de  l'architecture  musul- 
mane en  donne  les  témoignages  décisifs.  Les  mos- 
quées qui  s'élèvent  successivement  sont  construites 
par  des  artistes  étrangers;  le  Copte  chrétien,  le  Sy- 
rien, le  Persan,  traduisent  les  aspirations  religieuses 
de  l'Islam;  ils  donnent  aux  khalifes  le  goût  de  la 
somptuosité  et  créent  dans  le  creuset  arabe,  par  le 
malaxage  de  leurs  apports  divers,  ce  qui  deviendra 
l'art  musulman. 

Mais  la  musique  religieuse  ne  suivra  pas  cette  évo- 
lution de  l'architecture  religieuse.  Elle  participera 
du  soin  fanatique  avec  lequel  sont  conservées  les 
pratiques  ordonnées  par  le  Koran.  A  peine  subira- 
t-elle  quelques  influences  timides,  suivant  l'esprit  de 
tolérance  ou  d'intransigeance  des  sectes;  à  peine,  dans 
les  villes  capitales  où  le  faste  des  khalifes  et  des  deys 
a  introduit  des  habitudes  et  des  mœurs  nouvelles,  la 
verra-t-on  accepter  une  ligne  mélodique  moins  uni- 
forme et  donner  à  la  qaçida  un  support  musical 
moins  sévère. 

Mais  dans  l'ensemble  du  pays  son  caractère  domi- 
nant est  l'austérité  de  la  ligne  droite,  de  la  pierre 
brute,  du  tronc  de  palmier,  des  matériaux  informes 
qui  composent  encore  les  mosquées  de  Tinlérieur 
des  terres  et  des  pays  berbères  fermés  longtemps 
aux  invasions  et  à  la  civilisation. 
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Le  peu  de  développement  de  Tambitus  ordinaire 
des  mélodies  religieuses  ne  permet  pas  de  les  classer 
dans  un  mode  déterminé.  Aussi  bien  faut-il  en  con- 
jecturer que  ces  chants  sont  antérieurs  à  Tépoque 
plus  raffinée  où  se  forma  la  théorie  musicale  et  où 
s'établirent  les  différenciations  encore  aujourd'hui 
apparentes. 

Ces  mélodies  sont  filles  de  Tinslinct  et  de  la  piété; 
elles  correspondent  au  besoin  de  prier,  d'invoquer 
Dieu;  elles  sont  le  regard  pieux  du  fidèle  vers  Tau 
delà  mystérieux.  Ce  qui  les  domine,  c'est  l'unité  de 
ïaifatiha  :  Dieu  seul  est  Dieu  !  Ce  qui  les  inspire,  c'est 
le  mysticisme  résigné  qui  attend  tout  de  la  volonté 
divine  et  se  soumet  aveuglément  à  a  ce  qui  est  écrit». 

Comme  les  paroles  du  Livre,  elles  sont  sacrées.  Les 
chanteurs  indigènes  refusent  formellement  de  les  faire 
entendre  en  dehors  de  la  mosquée,  disant  qu'ils  n'ont 
pas  le  droit  de  proTaner  ainsi  ce  qui  est  à  Dieu.  Ils 
refusent  plus  vigoureusement  encore  de  les  chanter 
au  phonographe,  parce  qu'ils  croient,  dans  cette  repro- 
duction de  leur  voix,  à  une  intervention  diabolique, 
et  ils  ne  veulent  pas  «  donner  leur  voix  au  chitan  »• 

Telles  qu'elles  sont,  les  mélodies  religieuses  du 
Maghreb  ne  sont  pas  sans  une  certaine  grand  eur. 

Le  chant  du  muezzin  jeté  par-dessus  la  vie  fié- 
vreuse des  villes  ou  lancé  dans  le  calme  des  campa- 
gnes émeut  profondément,  parce  qu'il  exprime  l'acte 
solennel  d'une  foi  naïve  que  rien  n'a  pu  entamer.  A 
son  appel  le  musulman  frissonne  et  il  s'agenouille, 
prosterné  vers  la  ville  sainte,  pour  prononcer  les 
paroles  sacrées  qui  le  rattachent  étroitement  à  ses 
ancêtres  et  le  mettent  en  contact  spirituel  avec  le 
prophète. 

Dans  les  mosquées,  autour  des  colonnades,  dans 
le  clair-obscur  des  voûtes,  la  psalmodie  du  Koran 
par  des  voix  graves  toujours  à  l'unisson,  tous  ces 
hommes  courbés  dans  la  même  attitude  contempla- 
tive, répétant  avec  onction  les  versets  du  Livre  saint, 
ces  corps  immobilisés  par  la  prière,  cette  philoso- 
sophie  même  qui  est  exprimée  par  les  lignes  du  mo- 
nument et  qui  enveloppe  l'âme  de  ces  simples  et  de 
ces  enfants,  tout  cela  crée  une  atmosphère  de  tous 
points  conforme  à  l'esprit  de  l'Islam,  et  on  ne  voit 
pas  quelle  autre  musique  religieuse  pourrait  mieux 
exprimer  la  mentalité  d'une  race  restée  immuable- 
ment fidèle  à  sa  foi,  dominée  par  l'inéluclabilité  des 
choses  et  par  la  pensée  qu'elle  est  «  dans  la  main  de 
Dieu  ». 

VII 

MUSIQUE  PROFANE.  —  DANS  LES  FÊTES  PUBLIQUES 

Les  indigènes  du  Maghreb,  Arabes,  Berbères  ou 
Maures,  sont  très  passionnés  pour  les  fêtes.  Tout  leur 
est  prétexte  à  organiser  une  fantasia,  à  faire  «  parier 
la  poudre  »  et  à  se  dépenser  dans  une  surexcitation 
fébrile. 

11  y  a  lieu  de  remarquer  que  tous  ces  actes  exté- 
rieurs de  la  vie  sociale  sont  accompagnés  de  musique  ; 
qu'il  s'agisse  de  la  fantasia  classique  en  l'honneur 
d*uQ  grand  personnage  officiel  ou  de  la  célébration 
bruyante  et  ostentatoire  d'un  événement  heureux, 
qu'il  s'agisse  d'une  réunion  éventuelle  de  tribus,  ou 
même  que  la  fête  n'ait  d'autre  prétexte  que  le  désir 
de  rompre  un  moment  la  monotonie  de  l'existence, 
la  musique  fait  toujours. partie  du  programme. 

1.  Pour  les  noms  d'iiistruments,  Toir  chap.  XX. 
î.  Voir  chap.  V. 


Sous  l'Empire,  le  gouvernement  invitait  —  et  on 
sait  ce  que  ce  mot  signifie  —  les  caïds,  les  aghas  et 
les  bach-aghas  des  territoires  indigènes  à  venir  h 
Alger  pour  la  grande  fantasia  officielle  du  15  août. 
Cette  fête  comportait  une  exhibition  magnifique  de 
tout  le  luxe  des  gens  de  grande  tente,  chevaux,  har- 
nachements, armes,  tapis,  et  les  chefs  indigènes  riva- 
lisaient entre  eux  par  la  beauté  de  leurs  costumes 
et  la  richesse  de  leur  cortège,  pendant  que  les  cava- 
liers des  tribus,  sur  leurs  plus  fringants  coursiers, 
faisaient  parade  de  leur  habileté  et  dé  leur  témérité. 

Chaque  tribu  ne  manquait  pas  d'amener  ses  musi- 
ciens et  ses  joueurs  de  ghaita,  ses  batteurs  de  tebetd 
et  de  tebila^. 

Une  lutte  de  bruit  et  d'endurance  s'établissait 
entre  les  groupes  de  musiciens,  et  les  sons  stridents 
des  ghaïla  donnaient  à  ces  simulacres  de  guerres  un 
cachet  du  plus  haut  pittoresque. 

Chaque  tribu  apportait  ses  refrains  particuliers. 
Mais  toutes  ou  presque  toutes  s'annonçaient  par  la 
Rana  djinah  et  se  retiraient  aux  sons  de  Eb  qaou  ala 
kheir^. 

Celles  d'entre  elles  qui  n'avaient  pas  de  ghaîtistes 
arrivaient  à  Alger  précédées  par  les  groupes  com- 
pacts de  piétons  chantant  des  qaçaid  ou  des  refrains 
populaires  accompagnés  par  de  nombreux  bendair 
frappés  à  coups  redoublés. 

Les  instruments  à  cordes  ne  figuraient  pas  dans 
ces  fêtes  :  ils  sont  bons  pour  les  gens  efféminés  des 
villes,  et  non  pour  exalter  le  courage  des  cavaliers  et 
faire  planer  sur  les  champs  de  bataille  l'exaltation 
nécessaire  aux  guerriers. 

On  ne  se  souvient  à  Alger  d'avoir  entendu  un  orches- 
tre à  cordes  en  public  qu'une  seule  fois,  lors  de  la 
visite  de  Napoléon  111.  A  cette  occasion,  une  estrade 
avait  été  élevée  sur  la  place  du  Gouvernement  pour 
un  orchestre  comprenant  20  kouîtra,  12  rebeb,  15  ka- 
mendja,  10  qanoun  et  2  tar.  C'est  l'orchestre  le  plus 
formidable  dont  il  y  ait  trace  dans  le  Maghreb,  et  les 
musiciens  actuels  nous  disent  que  l'edet  produit  était 
grandiose  «  à  faire  pleurer  ». 

C'est  donc  la  ghaila  qui  est  l'instrument  de  la 
musique  extérieure.  On  le  trouve  partout  dans  le  Ma- 
ghreb; il  n'est  pas  de  petit  village  de  la  Kabylie,  de 
simple  douar  arabe,  qui  ne  possède  un  ou  plusieurs 
joueurs  de  yhaïta.  L'instrument  prend  la  tête  des  cara- 
vanes de  nomades;  il  signale  l'arrivée  des  person- 
nages officiels;  il  rythme  le  pas  de  tous  les  cortèges 
et  prend  part  à  toutes  les  manifestations  extérieures 
de  la  vie  politique  et  sociale  des  indigènes. 

On  entend  la  ghaîta  pendant  la  difa  [42] ,  repas 
d'honneur  offert  aux  hôtes  de  marque. 

Dans  le  Tell  il  est  aussi  d'usage,  pendant  la  difa, 
qu'un  chanteur,  meddâh,  s'-accompagne  sur  le  deff, 
chante  des  qaçaïd  ou  des  zendani.  Quelquefois  il  est 
accompagné  par  un  joueur  de  guesba  ou  de  guechbout, 
petite  flûte  &  5  trous'. 

Dans  le  Sud  le  chanteur  marque  le  rythme  sur  un 
guellal  et  il  est  accompagné  d'un  joueur  de  flûte.  On 
l'appelle  le  diseur,  el  goual  [43],  et  il  chante  des  frag- 
ments d'épopées  des  anciennes  guerres  de  tribus, 
des  contes,  des  légendes,  des  qaçaïd  ou  des  refrains 
d'amour  sur  des  airs  de  genre  kaouzi, 

11  est  une  autre  circonstance  où  la  musique  joue 
un  grand  rôle  :  c'est  la  séance  de  luttes,  la  rahba  [46], 
pour  laquelle  les  indigènes  sont  très  passionnés.  On 

3.  Ce  cbapleur  s^appelle  aussi  goual  [43],  «  maître  de  la  parole  ■,  ou 
xeffen  [44],  et  le  joueur  de  deyf  s'appelle  maâlem  eç  çenad  ou  moula 
eç  çenad  [45],  «  maître  du  métier  ». 
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rencontre  souvent,  le  vendredi  et  le  dimanche,  des 
cortèges  nombreux  se  dirigeant  vers  les  faubourgs 
des  villes  ou  vers  les  marabouts  célèbres.  Ils  se  com- 
posent de  tous  les  hommes  valides  d'une  tribu  venus 
pour  assister  aux  luttes  ou  pour  y  prendre  part, 
et  marchant  derrière  un  étendard  aux  côtés  duquel 
se  tient  le  chef  de  la  tribu.  Tout  le  long  de  la  route 
ils  chantent  tantôt  des  versets  du  Koran,  tantôt  la 
formule  sacramentelle,  tantôt  de  courtes  invocations 


à  Dieu  ou  au  prophète.  Le  bendair  marque  le  rythme 
du  chant. 

Voici  une  mélodie  de  ce  genre  appartenant  à  une 
tribu  des  environs  de  Rovigo  (Alger)  qui  va  presque 
toutes  les  semaines  au  marabout  de  Sidi  Mohammed 
Abd  el  Rahman  Bou-Kobrin*,  près  Alger,  pour  met- 
tre en  contact  ses  champions  de  lutte  avec  ceux  d'une 
autre  tribu. 


î  \^^   >  P  '11 


Rythme  d'accompagnement 


')'■  c;  II;  r^  r  r  I  r  ^  n 


ï 


£ 


ei 


Pendant  que  les  lutteurs  se  livrent  à  leur  exercice, 
l'assistance  chante  des  fragments  de  qacîda  compo- 
sées en  Thonneur  des  lutteurs  célèbres  dans  la  région; 
ou  bien  c'est  la  ghcCiia  qui  fait  entendre  ses  airs 
favoris.  Quelquefois  les  femmes  de  la  ville  viennent 
assister  au  spectacle  et  saluent  par  leurs  you!  you! 
les  hauts  faits  des  lutteurs. 

Aux  jours  fériés  de  la  loi  musulmane  comme  aux 
jours  de  fête  des  coutumes  françaises,  les  Maghré- 
bins, très  friands  de  réjouissances,  ne  se  font  pas  faute 
de  se  mêler  à  la  foule  avec  leurs  musiciens  et  de 
s'agiter  aux  sons  des  ghaita  et  des  bendaîr.  Dans 
les  villes  ils  organisent  des  fantasias,  et  les  nègres 


principalement  passent  des  journées  entières  à  frap- 
per leurs  instruments  rudimentaires  et  à  esquisser 
des  danses,  se  servant  du  côté  pittoresque  de  leurs 
contorsions  pour  réclamer  quelques  aumônes  des 
spectateurs. 

A  Fez,  la  musique  fait  également  partie  des  fêtes 
publiques,  notamment  de  la  fête  annuelle  des  tolba 
et  de  la  mascarade  du  sultan  des  étudiants'. 

M^^'  Cécile  Dnfresne  a  recueilli  à  Tanger  une  mar- 
che populaire  portant  le  titre  Assafi,  qui  se  jonc 
souvent  dans  les  fêtes  et  qui  est  fort  curieuse  par 
les  changements  de  mouvement  de  la  mélodie  : 


Assez  lent 


Plus  vile 


j''M'  I  Ljir  ^  r  r  ir  r  f^ 


Rail 


Plus  vite 


Lent 


Plus  vite 


^m 


Rail. 


Pressez 


FINE     Plus  lent 


En  général,  la  musique  exécutée  dans  les  fêtes 
publiques  appartient  au  répertoire  des  refrains  popu- 
laires; elle  se  compose  presque  toujours,  en  dehors 
des  deux  airs  traditionnels  cités  plus  haut  (chap.  V), 
de  zendani  plus  ou  moins  déformés  par  les  recherches 
de  virtuosité  des  joueurs  de  ghaita. 

1.  L'«  homme  aux  deux  lombes  »,  caria  légende  veut  que  son  corps 
soit  inhumé  au  cimelière  de  Belcourt,  banlieue  d'Alger,  et  aussi  en 
Kabylie. 


^  al  Fin» 


En  Kabylie,  comme  dans  tous  les  pays  berbères» 
la  musique  accompagne  obligatoirement  toutes  les 
circonstances  de  la  vie  extérieure;  mais  les  mélodies 
y  sont  plus  spécialisées  qu'en  pays  arabe  :  ainsi 
chaque  tribu  possède  un  air  de  marche  qui  lui  est 
particulier  et  que  ses  musiciens  exécutent  quand  )a 


2.  Cf.  le  Maroc  d'aujourd'hui,  par   Eugène  Aubin.  Paris,  1»M. 
p.  285. 
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tribu  se  déplace  pour  une  cause  ou  pour  une  autre.  —  Voici  quelques  spécimens  de  ces  airs  de  marche  : 


Air  de  marche  des  Ait-Abbas, 


Allegretto 


Air  de  marefie  de  Tiouidiouin. 


Chanson  servant  de  marche  à  plusieurs  villages. 


j-'t  rTif  pir^ 


VIII 
MUSIQUE  PROFANE  DANS  LES  LIEUX  PUBLICS 

Le  café  maure  fut  longtemps  en  Algérie  le  seul 
lieu  où,  en  dehors  des  familles,  il  était  fait  de  la 
musique  sérieuse. 

On  distinguait  le  café -concert  et  le  café  à  chan- 
teurs. 

Dans  la  première  catégorie  d'établissements  la 
partie  Tocale était  confiée  à  des  chanteuses  qui,  pour 
la  plupart,  étaient  des  femmes  publiques  amenées  là 
pour  attirer  une  clientèle  au  tenancier  du  débit.  Les 
femmes,  parées  comme  des  idoles,  se  tenaient  sur 
une  estrade  et  chantaient  des  zendani,  en  battant  de 
la  derbouka;  des  musiciens  hommes  accompagnaient 
sur  la  kamendja,  la  kouitra  et  le  tar  et  jouaient  de 
temps  à  autre  un  intermède  instrumental. 

Les  exécutants  se  plaçaient  toujours  dans  ua 
ordre  réglé  par  la  tradition.  Au  milieo,  le  joueur  de 
kamendja;  à  sa  droite,  la  première  chanteuse;  à  sa 
gauche,  le  joueur  de  kouitra  et  le  batteur  de  tar;  les 
autres  chanteuses  s'alignaient  des  deui  cAtés  suivant 
leur  notoriété.  Il  y  avait  toujours  quatre  ou  cinq 
chanteuses,  jamais  plus  de  dix,  et  elles  alternaient 
leurs  chants  avec  des  danses. 

Quand  elles  daasaieBt,  il  n'était  pas  rare  de  voir 
un  assistant  se  lever  et  venir  plaquer  sur  le  front  ou 
les  joues  de  la  femme  une  pièce  d'or  ou  d^argent  qui 
restait  la  propriété  de  Tartiste. 


Ces  caféf*conoert8  ont  été  supprimés,  à  cause  des 
scènes  de  désordre  et  de  scandale  auxquelles  donnait 
lieu  la  prostitution  des  femmes.  Il  en  a  cependant 
survécu  deux  ou  trois  à  BItda  et  à  Gonstantine. 

Mais  le  café  maure  où  se  font  entendre  des  musi* 
ciens  et  des  chanteurs  existe  encore  dans  toutes  les 
villes  du  Maghreb,  et  c^est  là  qu'il  faut  aller  chercher 
les  derniers  virtuoses  de  la  musique  vocale  et  de  la 
musique  instrumentale  indigène. 

Pendant  des  soirées  entières  les  artistes  retien- 
nent ainsi  une  clientèle  attentive,  et  les  propriétaires 
des  cafés  se  disputent  volontiers  les  musiciens  de 
renom  pour  achalander  leur  établissement.  Les  indi- 
gènes vont  à  ces  cafés  maures  pour  entendre  de  la 
musique,  surtout  de  la  bonne  musique. 

La  troupe  musicale  se  compose  d'ordinaire  d'un  on- 
de deux  chanteurs  qui  jouent  de  la  kouitra  ou  de  la 
kamendja,  autrefois  du  rebeb  et  d'un  batteur  de  tar. 
Elle  S'installe  sur  une  banquette  devant  un  bocal  où 
nagent  des  cyprins,  ou  devant  nn  bouquet  monté  enr 
tronc  de  cône,  et  chante  les  noubet  ghemata,  les  nou-- 
bet  de  neklabat,  plus  rarement  des  zendani  et  des. 
haouzi.  Le  répertoire  exécuté  dépend  d'ailleurs  du 
niveau  social  de  la  clientèle  et  ée  son  origine  ethnique. 

Les  assistants  sont  silencieux  et  recueillis.  Tout  en 
dégustant  la  petite  tasse  de  café,  ou  le  thé  parfumé- 
d'une  feuille  de  mentlia  ou  de  verveine,  ils  écoutent, 
absorbés  et  comme  détachés  du  monde.  Leur  plaisir 
ne  se  manifeste  pas  extérieurement,  mais  à  les  voir 
ainsi  immobiles  on  les  sent  pénétrés  profondément 
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par  cette  musique  qui  berce  doucemenl  leurs  rêves 
et  leur  permet  de  jouir  de  l'iieure.  L'hiératisme  des 
attitudes,  la  fixité  des  regards,  leur  donnent  l'aspect 
d'êtres  possédés  ou  accomplissant  avec  ferveur  un 
rite  religieux.  Les  paroles  facilitent  beaucoup  cet  état 
d*àme;  paroles  d'amour  satisfait  ou  malheureux,  de 
désir  comblé  ou  d*ardeurs  inassouvies;  élans  de  sen- 
sualité ou  d'idéalisme,  cris  de  la  chair  ou  du  cœur, 
toute  la  vie  sentimentale  et  matérielle  est  exaltée 
dans  ces  poésies,  et  il  n*est  pas  un  auditeur,  dans 
une  assistance  même  nombreuse,  qui  n'y  trouve  une 
allusion  précise  à  son  cas  particulier  et  ne  puise  dans 
cette  coïncidence  la  source  d'un  profond  plaisir. 

Le  concert  commence  vers  les  sepl  heures  du  soir 
par  une  des  deux  touchial  des  neklabat,  puis  on 
chante  une  série  de  neklabat  précédés  chacun  de  son 
mestekber,  et  cette  première  partie  se  termine  par 
quelques  petits  refrains  de  aarbi  ou  de  haouzi  pour 
donner  satisfaction  aux  forains  et  aux  auditeurs  des 
•classes  indigènes  inférieures  ^ 

A  neuf  heures,  le  joueur  de  kamencîja  quitte  cet  ins- 
trument pour  prendre  le  rebeb,  ce  qui  signifie  qu'il  va 
«  travailler  la  musique  sérieuse  »,  les  noubet  ghernata. 
On  chante  et  joue  des  mélodies  de  noubet  jusqu'à 
dix  heures.  A  ce  moment  le  maâlem,  «  le  maître  », 
reprend  la  kamencîja  pour  exécuter  à  nouveau  des 
neklabat  ou  des  ^gfaïd jusqu'à  onze  heures,  les  règle- 
ments municipaux  fixant  à  cette  heure  Textréme 
limite  du  concert. 

Les  maâlems  deviennent  de  plus  en  plus  rares.  On 
les  paye  de  7  à  8  francs  par  soirée;  les  autres  musi- 
ciens touchent  de  2  à  3  francs. 

Indépendamment  de  la  clientèle  courante,  les  cafés 
maures  ont  la  clientèle  des  mélomanes  indigènes, 
des  passionnés  de  musique.  Ces  derniers,  recrutés 
surtout  parmi  les  Maures  ou  les  Israélites,  manifes- 
tent parfois  leur  préférence  pour  telle  ou  telle  mélodie 
et  demandent  au  chanteur  de  Texécuter.  Pour  cela 
ils  envoient  au  chef  de  Torchestre  une  tasse  de  café, 
■sous  laquelle  ils  ont  déposé  une  pièce  d'argent,  et  ils 
donnent  au  garçon  le  titre  de  la  mélodie. 

D'autres  ont  une  prédilection  marquée  pour  tel 
ou  tel  mode.  Quand  ils  désirent  entendre  des  mélodies 
de  ce  mode  ils  accompagnent  l'ofire  d'une  tasse  de 
•café  d'une  phrase  conventionnelle  où  figurera  le 
nom  du  mode  demandé.  Ainsi  pour  le  mode  ghrib 
l'envoyé  dira  : 

Hadi  men  aând  r  ad  jet  ghribt. 
Ceci  provient  d'un  homme  exilé. 

Pour  le  mode  remet  il  dira  : 

Hadi  koua  beremel,  Red  balek. 

Voici  un  café  plein  de  sable.  Fais  attention  ! 

Pour  le  WazBine  : 

Ma  ah'scn  nar  ellioum! 
Combien  est  beau  ce  jour! 

L'artiste  comprend  le  jeu  de  mois  et  s'empresse 
•de  donner  satisfaction  à  l'amateur. 
Au  point  de  vue  musical,  les  cafés  maures  sont 


i.  Pour  lous  ces  mots  arabes,  voir  chap.  XII,  Répertoire  des  mtwt- 
'Ciens  d'Alger. 

2.  Le  café  maure  n'aura  b  ienlôt  plus  ce  cachot  oriental  que  lui  don- 
naient les  auditions  de  musique.  Instrumentistes  et  cbanleurs  se  fai- 
•sant  de  plus  en  plus  rares,  c'est  le  phonographe  qui  les  remplace  et 
permet  au  cafetier  de  réaliser  une  sérieuse  économie,  tout  en  donnant 
satisfnclion  au  goût  de  sa  clientèle  indigène. 

3.  Ben  Mennemesch  (1800-1800).  qui  a  laissé  dans  le  Maghreb  une 
très  grande  rt'putatiou,  demandait  di3  300  à  500  francs  par  jour  de  na- 
haza  comme  honoraires  (Ixos,  et  il  n'était  pas  rare  qu'il  touchât  de 
300  à  400  francs  d'élrennes  des  auditeurs. 


,  précieux;  ils  sont  les  derniers  sanctuaires  d'un  art 
qui  se  meurt;  ce  n'est  guère  que  là  qu'il  est  encore 
possible  d'entendre  des  musiciens  restés  fidèles  à 
leur  répertoire  séculaire,  capables  de  l'exécuter  con- 
formément à  la  tradition  et  de  nous  mettre  ainsi  en 
contact  avec  le  passé  de  la  musique  arabe ^. 

Il  y  a  une  trentaine  d'années,  les  Maures  des 
grandes  villes  organisaient  souvent  des  neza/ia  [47], 
de  véritables  «  parties  »  de  musique  qui  duraient  de 
deux  à  trois  jours  et  où  se  rendaient  les  Maures 
amateurs  de  musique.  On  n'y  buvait  que  du  café,  à 
l'exclusion  de  toute  liqueur  alcoolique.  Les  séances 
commençaient  le  matin.  A  8  heures  on  chantait  la 
nouba  maïa  et  la  nouba  ressd-ed  dit.  De  2  à  5  heures 
le  concert  continuait  par  les  noubet  sika,  ressd  et 
mezmoun.  De  5  heures  à  la  nuit  tombante,  c'étaient 
les  noubet  remet  et  remel  maïa.  Après  le  dîner  on 
chantait  les  noubet  h'assine,  ghrib,  zidane  ou  diL  A 
minuit  venait  le  tour  de  la  nouba  medjenba.  Cet  ordre 
traditionnel  était  toujours  respecté,  à  moins  que 
l'assistance  n'en  eût  exprimé  un  avis  formel  qui  met- 
tait à  couvert  la  responsabilité  professioimelle  des 
musiciens. 

Tous  les  quarts  d'heure  un  garçon  circulait  avec 
un  grand  plateau  où  les  auditeurs  déposaient  leur 
otfrande,  consistant  en  pièces  d'argent,  jamais  de 
cuivre,  au  profit  de  l'organisateur  de  la  nezaha. 

Les  musiciens,  au  nombre  d'au  moins  quatre  (le 
maâlem,  chef  de  l'orchestre  ou  kouas,  u  homme  de 
l'archet  »,  qui  jouait  du  rebeb  ou  de  la  kamendja;  le 
bach  kiatri,  «  premier  joueur  de  kouitra  »,  assis  à  la 
droite  du  maâlem;  le  joueur  de  tar,  dit  tcrrar,  h.  çàuche 
du  maâlem,  et  le  second  joueur  de  kouitra,  le  kiatri, 
à  côté  du  terrar),  recevaient  des  honoraires  assez 
élevés',  ceux  du  maâlem  étant  plus  élevés,  ceux  des 
autres  artistes  étant  égaux.  Mais  les  assistants  ne 
manquaient  pas,  afin  d'obtenir  leurs  mélodies  pré- 
férées, d'envoyer  aux  musiciens  des  tasses  de  café 
accompagnées  de  pièces  d'argent,  généralement  un 
douro,  u  un  écu  »,  que  les  musiciens  se  partageaient 
entre  eux  à  la  fin  de  la  fête. 

La  nezalia  est  tombée  en  désuétude  en  Algérie. 
Elle  est  encore  en  honneur  dans  les  villes  marocai- 
nes; mais  les  séances  ne  durent  que  du  coucher  du 
soleil  à  l'aube,  avec  souper  vers  deux  heures  du  ma- 
tin, et  elles  sont  plutôt  des  fêtes  de  famille  que  des 
séances  de  musique. 

Aissauoas. — On  connaît, au  moins  de  nom,  les  Ais- 
saouas,  adeptes  d'une  confrérie  musulmane  répandue 
dans  tout  le  Maghreb,  dont  les  pratiques  religieuses 
ont  souvent  été  présentées,  dans  les  expositions,  par 
d'habiles  prestidigitateurs^. 

Les  Aissaouas  donnent  entre  eux,  quelquefois  en 
admettant  les  profanes  moyennant  finance,  des 
séances  de  djedb  [48]  où  une  musique  spéciale  joue 
un  rôle.  Ce  sont  d'abord  des  battements  de  bendair 
frappant  deux  notes  égales  rythmées  deux  par  deux 
et  dans  un  mouvement  allant  du  moderato  au 
presto.  Puis  un  meddâh  seul,  ou  plusieurs  chanteurs 


4.  Sidi  Mohammed  ben  ATssa,  un  siint  personnage  originaire  de 
Mekinès  (Uaroc),  voyageait  avec  ses  disciples  dans  une  cuntrcc  aride. 
Les  vivres  étant  venus  à  manquer,  le  marabout  fit  une  priècc  demaD- 
danl  que  les  eflcts  vénéncui,  venimeux  ou  dangereux  des  animaux 
ou  objets  qu'ils  avaient  à  leur  disposition  fussent  annihilée  par  la  vo- 
lonté divine.  Aussitôt  la  caravane  fse  mil  à  manger  scorpions,  serpents, 
chardons,  feuilles  de  cactus  avec  leurs  grosses  épines,  braises  en/lam- 
mées.  Ce  miracle,  perpétué  à  tous  les  adeptes  d'Âïssa,  leur  permellrail 
d'absorber  sanf  inconvénient  les  choses  les  plus  étranges  et  de  rester 
insensibles  à  la  douleur  pendant  qu'ils  sont  »  dans  la  main  •  du  Cr^ 
leur  do  leur  secte. 
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chantent  une  mélopée  rapide  superposée  au  rylhme  du  bendaïr  et  où  ils  célèbrent  les  vertus  de  Sidi  Aïssa. 

Chant  préparatoire  des  Aissaouas. 


fe^ 


Rythme  d^accompagneinent 


rr^ 


Pendant  ce  temps  les  adeptes  secouent  leur  tête 
d*avant  en  arrière,  tournent  sur  eux-mêmes,  les 
jambes  ployées;  leurs  mouvements,  excités  par  les 
cris  des  assistants  et  par  Taccélération  des  coups  de 
bendaïr,  deviennent  désordonnés,  et  bientôt  ils  s'af- 
faissent étourdis.  Vite  on  leur  brûle  sous  le  nez  de 

Tencens  mélangé  à  du  benjoin,  pendant  que  les  chanteurs  psalmodient  sans  mesure  et  lentement  une  série 

de  phrases  comme  la  suivante  : 


C'est  pendant  ces  invocations  que  TAissaoua  accom- 
plit ses  prouesses. 

Puis  le  vacarme  recommence.  Les  bendair  repren- 
nent leur  rylhme,  mais  en  le  coupant  de  notes  jetées. 


Solo 


et  les  voix,  tantôt  à  une  seule,  tantôt  en  cbœur^ 
chantent  de  courtes  strophes  en  pressant  de  plus  en 
plus  le  mouvement  jusqu'à  une^  nouvelle  syncope  de 
l'Aissaoua. 


Chœur 


Lorsque  la  séance  n'a  aucun  caractère  d'exhibi- 
tion, par  exemple  à  certains  jours  des  mois  de  chad- 
bane  et  de  mouloud,  le  mokeddem  [49],  le  «  chef  de 
la  confrérie  »,  entouré  des  adeptes,  lit  les  hizb  [50] 
de  Sidi  Mohammed  ben  Aïssa.  Après  il  est  chanté  des 
qaçaid,  et  ce  n'est  qu'après  cette  préparation  reli- 
gieuse que  commence  le  djedb.  Lorsque  les  khouans 
[51],  «  les  adeptes  »,  dans  l'ivresse  de  l'hystérie,  se 
sont  blessés,  le  mokeddem  souffle  sur  leurs  blessures, 
y  met  de  la  salive,  récite  des  poésies  et  leur  promet 
une  prompte  guérison,  Les  croyants  assurent  que 
vingt-qualre  heures  après  on  voit  à  peine  les  cica- 
trices et  que  la  douleur  disparaît  instantanément. 

Les  danses.  —  Il  ne  faudrait  pas  croire  que  les 
danses  indigènes  du  Maghreb  se  résument  à  la  «  danse 
du  ventre  »  présentée  en  Europe  dans  les  expositions 
ou  dans  les  concerts  par  des  barnums  traînant  à  leur 
suite  de  prétendues  danseuses  mauresques. 

Il  est  bon  de  noter,  pour  l'intérêt  que  suscite  l'es- 
thétique musulmane  dans  la  musique  comme  dans 
la  chorégraphie,  qu'il  existe  des  danses  qui  n'ont 
rien  de  la  pornographie  intentionnelle  de  ces  exer- 
cices dégénérés,  et  que  la  danse  du  ventre  elle- 
même  ,  pratiquée    par    certaines   professionnelles 


respectueuses  de  la  tradition,  possède  un  caractère 
hiératique,  presque  religieux,  où  la  pensée  volup- 
tueuse et  sensuelle  prend  le  sens  et  la  force  d'un 
rite  comme  d'un  hommage  à  la  divinité  qui  préside 
à  l'amour,  source  première  du  mystère  de  la  vie- 
il faut  oublier  le  spectacle  banal  des  odalisques 
grasses  et  mornes  perdues  dans  l'ampleur  bouffante 
de  leurs  pantalons  de  soie,  chargées  aux  bras  et  aux 
chevilles  de  lourds  bracelets,  toujours  lasses  et  som- 
nolentes, qui  prétendent,  dans  les  kasbah  du  littoral 
maghrébin  ou  dans  les  foires  d'Europe,  initier  le 
public  à  la  danse  arabe.  Elles  n'ont  ni  attitudes  ni 
tenue  :  elles  s'exercent  uniquement  à  des  ondulations 
de  l'abdomen,  à  des  gestes  de  cynisme  bestial,  bien- 
tôt fastidieux  et  souvent  écœurants. 

Dans  le  Sud»  en  pays  arabe,  la  danse  du  ventre  ne 
commence  pas  brutalement  par  les  oscillations  et 
les  secousses;  elle  est  comme  l'exposé  d'un  drame 
d'amour  aboutissant  |à  la  possession  après  toute  une 
série  d'actes  préliminaires  non  sans  poésie.  La  dan- 
seuse arrive  d'une  marche  lente,  à  demi  voilée,  la 
tète  parée  d'un  diadème,  les  pieds  h.  peine  visibles 
sous  sa  longue  robe  brodée  d'or  ou  constellée  de  pail- 
lettes sur  un  voile  de  soie.  Aux  sons  de  la  musique 
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elle  se  meut,  le  corps  raide,  les  yeux  perdus  vers  un 
rêve  lointain.  Elle  ne  marche  pas,  elle  glisse.  Un 
charme  Taltire.  Peu  à  peu  la  cadence  se  précipite; 
Tamour  rappelle;  son  corps  sous  les  étoffes  voyantes 
s'assouplit  «t  vibre.  Elle  résiste;  ses  bras  projetés  en 
avant  semblent  repousser  Tamour  impérieux  qui 
vient  à  elle;  ses  mains  se  donnent  et  se  reprennent; 
sa  taille  frémit.  Alors  se  manifeste  le  désir;  après 
une  lutte  éperdue  il  envahit  tout  Tèlre.  Voici  le  dieu, 
il  est  vainqueur,  et  le  ventre,  à  ce  moment  seul  &  &e 
mouvoir,  pendant  que  la  face  est  restée  figée  dans 
une  vague  extase,  marque  cette  victoire,  apothéose 
de  la  volupté.  Dans  un  cri  comme  un  spasme  la  dan- 
«eufie  retombe  sor  le  tapis,  immobiie,  hernétique, 
silenoieuBe  prétresse  d'un  culte  prinitif,  eomne  n 
elle  avait  eooficUnee  de  ia  grandeur  da  rite  sacré 
qu*eUe  vient  d'exfHrimer  par  le  seul  rythme  de  son 
corps. 

L^'afisifitanee  n'a  pas  bougé.  Sous  Us  mouteetinei 
de  leur  turban,  drapés  dans  leurs  multiples  bnrnous,  * 
ces  hommes  sont  restés  impassibles;  la  sombre 
ardeur  de  la  sensualité  orientale  ne  transparait  pas 
sur  leurs  visages  bronzés;  leurs  prunelles  seules 
montrent  un  moment  de  frénésie  muette,  mais  elles 
s'éteignent  bientôt,  et,  la  musique  «'étant  tue,  le 
silence  plane  à  nouveau  sur  ces  êtres,  qui  repren- 
nent la  contemplation  de  leur  vision  intérieure. 

La  u  danse  des  mains  >*,  elle  aussi,  a  un  grand 
caractère.  Les  danseuses,  habillées  toujours  de  robes 
éclatantes,  la  tête  recouverte  de  diadèmes  surmontés 
de  plumes  d'aif^ie  et  d'autruche,  te  buste  couvert  de 
pièces  d'or  et  de  lourds  bijoux,  s'avancent  d*un  mou. 
vemeot  rapide  en  glissant  sur  la  pointe  des  pieds. 
Les  coudes  collés  au  corps,  les  paumes  tendues,  elles 
ressemblent  aux  «  01  antes  »  que  les  peintres  des  ca- 
tacombes ont  montrées  dans  leurs  attitudes  de  sup- 
plication. Puis  leurs  mains  se  nouant  Elles  tournent 
un  moment  et  se  quittent  brusquement  pour  danser 
chacune  de  sou  côté,  la  danse  des  mains.  Se  tenant 
alignées,  très  droites,  le  corps  légèrement  soulevé 
sur  l'extrémité  des  orteils,  elles  ne  remuent  que  les 
mains,  caressant  le  vide  de  gestes  saccadés  qo| 
secouent  leurs  bracelets  d'argent,  mettant  toute  Tex. 
pression  de  leur  mimique  dans  ces  mouvements  sim. 
pies  auxquels  l'immobilité  de  la  face  et  de  tout  le 
corps  donne  encore  plus  de  puissance. 

Dans  la  «  danse  du  sabre  »,  la  danseuse  prend  tout 
de  suite  une  attitude  dramatique  et  agressive.  La 
main  droite  brandit  sur  sa  tête  la  lame  courbe;  sa 
main  gauche  s'agite  en  cadence,  nerveuse  et  mena- 
çante. Les  attitudes  du  corps  trouvent  des  accents 
de  volupté  farouehe  :  c'est  un  ennemi  qu'il  faut  séduii^ 
parce  qu'on  le  hait.  Elle  l'enveloppe  de  ses  regards; 
elle  l'engourdit  de  la  promesse  de  ses  yeux  et  de  sa 
bouche.  Elle  semble  s'abandonner  à  la  volupté,  mais 
soudain  elle  se  réveille;  sa  face  de  sphinx  éclate  de 
perfidie;  tout  son  corps  chante  la  vengeance  impi- 
toyable,  et  le  sabre  lumineux  siffle  dans  l'air  comme 
pour  une  moisson  de  tètes  humaines. 

Nous  citerons  aussi  la  «  danse  des  foulards  »,  très 
en  vogue  chez  les  Maures,  les  Arabes  et  les  Kabyles, 
ainsi  que  chez  les  Juifs  maghrébins.  Cette  danse 
s'exécute  par  une  seule  personne,  quelquefois  à  deux, 
mais  toujours  sans  les  enlacements  de  la  danse  euro- 
péenne. La  danseuse  tient  à  chaque  main  un  long 
foulard  de  soie  aux  couleurs  voyantes,  lamé  d'or  ou 
d'argent.  Elle  se  meut  en  faisant  des  petits  pas  et 
agite  les  mouchoirs  en  des  mouvements  gracieux. 
Cette  danse  élégante,  que  l'on  voit  souvent  danser 


dans  les  familles  juives  par  des  femmes  et  des  jeunes 
filles  du  meilleur  monde,  a  donné  lieu  à  l'expression 
suivante  : 

Tcchtah*  bêla  meli'arem  [Si], 
Elle  danse  sans  foui ank. 

pour  marquer  les  attitudes  d'une  personne  qui,  sous 
l'empire  du  dépit  ou  de  la  colère,  agite  les  bras  saos 
grâce. 

Les  danses  ci-dessus  sont  celles  des  Maures  et  des 
Arabes. 

Chez  les  Kabyles,  ce  sont  des  jeunes  gens  effémioés  ' 
et  de  mœurs  particulières  qui  ont  la  spécialité  des 
danses  et  s'y  livrent  avec  une  transposition  sur  le 
postérieur  des  mouvements  du  ventre  de  la  danse 
arabe.  Ces  éphèhes  dansent  aussi  la  danse  des  fou- 
lards, mais  n'y  mettent  que  des  intentions  de  sen- 
sualité brutale  sans  |;râce  ni  distinction.  11  en  est  de 
même  chez  les  Berbères  des  lUlfanis  et  des  Djbalas 
du  Maroc. 

Les  nègres  qui  habitent  le  Maghreb  par  cofooies 
sporadiques  donnent  une  grande  part  dans  leurs 
réjouissances  à  leurs  danses.  Sur  le  petit  plateau  de 
Sldi  Me^'id,  h  Constantîne,  k  Teniet  el  flaàd,  au  Vil- 
lage Nèf^re  à  Oran,  au  moindre  prétexte  les  nègres 
entrent  en  danse.  Cest  alors  un  charivari  épouvan- 
table ;  le  son  de  larges  bendairs,  des  deffs  el  des  gros 
tambours  se  mêle  au  choc  aigu  du  fer  des  castagnet- 
tes. Ceux  qui  n'ont  pas  d'instrument  frappent  sur 
ce  qui  se  trouve  à  leur  portée,  avec  une  pierre,  avec 
un  bâton.  Les  femmes  hurlent  la  tète  renversée  el 
les  yeux  mi-clos  avec  des  tremblements  de  gosiers 
qui  semblent  des  râles  de  fauves;  elles  exaltent  la 
danse,  s'exaltent  elles*mèmes,  et  tout  ce  peuple 
simple  et  barbare  arrive  au  paroxysme  de  l'hypnose 
par  la  violence  et  l'exaspération  du  rythme,  toute 
autre  forme  musicale  étant  absente. 

Dans  les  villes,  surtout  au  moment  de  l'hivernage 
ou  aux  jours  de  fête,  on  rencontre  des  troupes  de 
musiciens  nègres,  couverts  d'oripeaux,  la  face  cachée 
sous  un  masque  hideux  fait  de  morceaux  de  drap, 
de  coquillages  et  de  plumes,  battant  eomme  des 
forcenés  leurs  instruments  primitifs,  dansant  sur 
un  pied  des  rythmes  lents  ou  tournant  comme  des- 
toupies,  chantant  des  mots  inintelligibles  et  ne  s'ar- 
rêtent que  pour  demander,  avec  une  grimace  où 
grincent  leurs  dents  blanches,  des  sous  aux  passants 
et  aux  curieux  qu'un  tel  vacarme  a  pu  retenir. 

Quelquefois  l'un  d'eux  joue  ou  du  rebeb  soudanais- 
ou  du  fjuinibri  et  en  tire  des  airs  formés  de  deux  ou 
trois  notes  répétées  indéfiniment  qui  se  perdent  dans 
le  fracas  des  instruments  de  percussion. 

Quelques  tribus  nègres  dansent  aussi  des  pas  très 
caractéristiques,  qui  sont  assurément  les  vestiges  de 
danses  guerrières  très  anciennes.  On  voit  encore  de 
ces  danses  typiques  dans  TExtrème  Sud  Oranais. 


Si  les  danses  nègres  se  rattachent  à  la  musique- 
uniquement  par  la  prédominance  de  l'accent  ryth- 
mique^ à  l'exclusion  de  toute  forme  mélodique,  il' 
n'en  est  pas  de  même  des  danses  arabes,  maures  et 
berbères. 

Celles-ci  sont  accompagnées  par  des  airs  de  deux 
sortes  :  des  airs  traditionnels  et  des  airs  pris  au 
répertoire  ordinaire  de  la  musique  populaire,  notam- 
ment aux  zendani. 
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La  danse  du  ventre  s'exécute  sur  une  série  d*airs  assez  semblables  d'une  région  à  Taulre  pour  avoir  le 
caractère  traditionnel. 

Voici  quelques-uns  de  ces  airs  : 

Danse  du  ventre  (Laghouat), 

Presto 

i 


Autre  uir  de  J^aghouaL 


I  TfSBrO 


Rythmes  d*accompagnement  : 


M 


Akn'de  dante  âesOuled  Hatlê  {B(m  Saddd). 

m 

l 
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l  "|-  I  r 


rrr'TT- 


^ 


..'•  « 


l'Mr  Mp< 


III 


ir 


Pour  Finir 


î 


r 


r 


i 
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Danse  du  centre  dans  k  Sud. 


Presto 


yr  ir  roj'ii"  i 


m 


Rythme  d'accompagnement 


p^p^p^'p^pT^ 


Zendani  dansé  à  Alger. 


Pour  Finir 


"n  '  r^u  n  ' 


Autre  zendani  dansé  à  Constantifie. 


iXJjlj  j'jT3^ 


ir— 5? 


Rythmes  d'accompagnement  : 


Même  rythme  pour  les  deux. 
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Danse  jouée  par  la  gkaUa  (Tunis). 


Prestisrimo  e^ 


Rythme  d'accompagnement 


^)'  ]],i\]] 


LU"     Lu 


Les  danses  sérieuses  s'exécutent  aussi  sur  des  airs 
empruntés  aux  touckiat  des  noubet  andalouses  :  tel  ce 
Bane  Cheraf  très  coonu  dans  tout  le  Maghreb,  que 


nous  publions  dans  sa  contexture  la  plus  simple  et 
dans  la  version  officielle  des  meilleurs  musiciens 
d'Alger  : 


ri-^iJv^JJij  t. 


i  nn^iJ  ^  iJrTTTj  un 


p\f>n7i\n^\i  ■!  iJTjïïr^  II'  I  I  iQj'j  ] 


S»6 
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ftythiDe4'; 


Voici  encore  deux  airs  de  danse  pris  au  répertoire  des  zendani  et  qui  sont  très  uoîléi  4nQS  le  Maghreb  : 


('Surrsir:Siii0/r«Ji//ttOattlt!  Omit!  u) 


Allegro 


^     ï?^ .     ^"   Pour  Finir    ' 


SytliA^  4'aecoffipaf  neoect  : 

■^   'f    I     'r^^ 


flii*  lie  4{aas£  rf'_ifii<rr. 
(Sv  ffljbr  :  F€/  Mwoiittûi  ;  ««or  le  Ut«.) 


A  llegro 
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Enaa,  n^Qs  éomoerons  «ne  smie  ée  brib8«  (Tairs  cfu'on  entteiid  pw^ul  dans  rAlriqae  do  No»d  mtt  la 
flûie  ou  la  ghMa,  qui  se  soud»nt  Vm  à  l'aulrc  san»  ordire  el  oonstitQeÉA  Ils  tonds  prinet{Wd.d3S  airs  de  dianse 
des  tribus  et  ées  jUaèes  die  ^amte  tettte  : 

Aîrs  de  danse. 


■      ir         II    fT-.     .tr   m 
t     !■--—  t---  .^ 


mil  n  -•*■••  I *         ■  ■      ■-•■■« 


5i^ 


«••bîeo 


ilû*5  à  dcmàeir. 


Dans  les  oasis  sahariennes,  au  Touat,  les  indigè- 
nes, à  propos  de  certaines  circonstances  ou  pour 
honortr  \*9  chefs  mîiîtaires,  erganiaent  la  «  danse  des 
fisils  ». 

Après  avoir  présenté  les  étendards,  ils  forment  des 
cercles  compacts;  chaque  guerrier  est  muni  de  son 
fosil  et,  pendant  qoe  le  cercle  s*élargit  oh  se  resserre, 
an  sen  des  insiruttenla  ée  perevsston  scandant  des 
rythmes  saccadés,  toos  les  figurants  exécutent  les 
mêmes  gestes,  choquant  leurs  armes,  les  affrontant, 
les  renversant,  les  faisant  évoluer  autour  d'eux.  Ce 
sont  de  véritables  danses  guerrières  d*un  très  grand 
caractère  et  qui  représentent  admirablement  Tins- 
tinct  belliqueux  de  ces  populations  du  Tidikelt,  du 
Toual  et  du  Gourara. 


En  dehors  de  ces  danses  on  trouve  dans  ces  ré- 
gions  des  danseurs  nègres  qui  égayent  les  fêtes 
publiques  de  leurs  exercices  tanlôt  aniquemant  o>s- 
eèses,  tantôt  enpreints  d*una  certaine  grandeur.  La 
musique  de  ces  danses  est  uniquement  rythmique,  et 
rarefaestre  représenté  par  des  instruments  de  per- 
cussion assez  senblabias  à  eeax  des  régions  plus 
septentrionales. 

IX 

MUSIQUE    PROFANE.  —  FÊTES   PRIVÉES 

Nous  avons  déjà  établi  que  la  musique  est  un  éié' 
ment  très  important  de  la  vie  sociale  chez  les  indi- 
gènes maghrébins.  Us  Tassocient  à  tous  leurs  actes 
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Intérieurs  ou  exlérieurs,  à  leurs  prières,  à  leurs  joies 
et  à  leurs  tristesses;  iis  la  mêlent  aux  moindres 
événements  de  leur  existence  et  lui  demandent  de 
solenniser,  par  son  éclat  el  sa  puissance  d'expansion 
de  rélre  intime,  les  moments  où  leur  âme  éprouve 
le  besoin  de  s'extérioriser,  pour  entrer  en  contact 
avec  les  hommes  et  avec  les  choses. 

Dans  les  familles  tout  est  prélexte  à  une  fêle  mu- 
sicale. 

Naissance,  —  L*enfant  est  baptisé  le  1^  jour  après 
sa  naissance  par  un  lavage  dans  une  grande  bassine 
de  cuivre,  pendant  que  les  dames  présentes  chantent 
des  zendani  et  poussent  des  You!  Voul  joyeux. 

Le  jour  de  la  naissance,  les  messemaât  [52]  (voir 
ohap.  XII)  étaient  venues  rendre  visite  à  Taccouchée 
et  offrir  leurs  services  en  vue  de  la  fête  musicale  qui 
porte  le  nom  de  sebaâ  (sept),  parce  qu'elle  dure  sept 
jours. 

Si  elles  ne  sont  pas  retenues,  elles  n'en  reçoivent 
pas  moins  un  écu  chacune  au  titre  de  ^ada  [53] 
(coutume). 

Si  elles  ont  été  engagées,  au  jour  convenu  elles 
arrivent  dès  le  matin  au  domicile  de  l'accouchée  et 
chantent  le  Rana  djinak  avec  accompagnement  de 
kamendja,  de  tar  et  de  derbouka.  Puis,  jusqu'à  la 
nuit,  elles  chantent  des  zendani,  des  kadriat,  rare- 
ment une  qdçîda.  Elles  dansent  ou  font  danser  les 
assistantes  sur  des  airs  de  zendani,  sur  Bane  Cheraff 
et  la  Touchiat  du  mode  Ghribt  hassine.  Pendant  que 
les  messemadl  dansent,  les  invités  plaquent  des  pièces 
de  cinq  francs  sur  le  visage  de  celle  qui  danse  ;  l'ar- 
gent ainsi  perçu  est  partagé  entre  les  artistes  dans 
la  proportion  suivante  :  2  parts  pour  la  maâlma  (la 
directrice  de  la  troupe,  chef  d'orchestre),  1  part  1/2 
pour  la  kiatria  (joueuse  de  kouitra)  et  1  part  pour 
chacune  des  autres  sbaiates  (exécutantes).  Elles  reçoi- 
vent en  outre  une  rétribution  convenue  à  l'avance. 

Les  messemaât  se  tiennent  au  premier  étage  de  la 
maison,  dans  la  partie  réservée  aux  femmes. 

D'autre  part,  un  orchestre  d'hommes,  les  haladjiat 
[54],  se  tient  dans  la  cour  et,  alternant  avec  les  mes- 
semaât, fait  entendre  les  noubet,  les  nekiabat,  des  airs 
de  h*aouzi  el  de  aàrbi,  suivant  l'élat  social  des  hôtes 
et  des  invités. 

Les  artistes  chanteurs  se  payent  de  20  à  25  fr.  par 
soirée,  les  instrumentistes  de  10  à  15,  le  batteur  de 
mesure  de  5  à  6  francs. 

Première  coupe  des  cheveux.  — A  deux  ans  on  coupe 


les  cheveux  à  l'enfant  pour  la  première  fois.  A  cette 
occasion,  dans  les  tribus,  on  égorge  un  moutoD  et  on 
prépare  un  plantureux  kouskous,  et,  si  la  récolte 
a  été  bonne  ou  si  la  famille  est  riche,  t)n  engage 
des  musiciens.  Pendant  les  chants  et  les  danses,  un 
vieillard  coupe  gravement  les  boucles  de  l'enfant,  et 
une  vieille  femme  les  brûle  et  les  jette  au  vent  en 
invoquant  les  bénédictions  du  Ciel  pendant  qae  re- 
doublent les  You  I  You  I 

Prise  du  burnous.  —  Le  burnous  est  le  vêlement 
dans  lequel  doit  vivre  et  rendre  le  dernier  soupir 
tout  sectateur  de  l'Islam;  il  signiQe  l'investitare de 
l'esprit  par  le  dogme.  Aussi  le  jour  où  l'enfant  mâle 
reçoit  le  burnous  est-il  célébré  par  des  chants  et  des 
danses. 

Circoncision,  —  A  l'âge  de  7  ou  de  9  ans  l'enfant 
est  circoncis  :  c'est  l'occasion  d'une  grande  fête  de 
famille. 

L'opération  a  lieu  un  jeudi  ou  un  dimanche.  Le 
matin,  à  neuf  heures,  arrivent  les  zoumadjia  (joueurs 
de  zourna  ou  de  ghaïta)  aux  sons  du  Rana  djinak.  Ds- 
s'installent  sur  des  matelas  dans  la  cour  et  exécu- 
tent des  Nesserafat  de  la  Nouba  du  mode  Maia,  en 
attendant  l'arrivée  de  tous  les  invités. 

Vers  onze  heures  on  sert  un  plantureux  repas  avec 
dessert,  café  et  friandises.  Puis  l'enfant  est  installé 
sur  des  coussins  brodés  d'or  au  milieu  de  la  cour. 
Le  perruquier  lui  coupe  les  cheveux  et  en  fait  de 
même  à  ses  petits  amis;  son  aide  montre  à  l'enfant 
un  miroir  encadré  de  nacre  pour  qu'il  se  rende 
compte  de  la  réussite  de  sa  toilette.  Le  miroir  cir- 
cule dans  l'assistance,  qui  le  couvre  de  pièces  d'or 
el  d'argent  :  c'est  le  profit  du  perruquier.  Pendant  ce 
temps  les  musiciens  n'ont  pas  cessé  de  jouer. 

Vient  le  tour  du  h*adjâm  [55]  (opérateur).  La  sec- 
tion du  prépuce  est  faite  rapidement  et  le  h'adjoM 
crie  :  Bouqâla  [56].  A  ce  mot,  un  homme  qui  se  tenait 
dans  la  galerie  avec  un  gros  bocal  de  terre  boukala 
à  chaque  main  les  jette  violemment  à  terre.  Ce  stra- 
tagème a  pour  but  de  créer  une  diversion  et  de 
détourner  l'attention  de  l'enfant  de  sa  blessure. 

Dans  le  môme  but  les  invités  accourent  et  jettent 
sur  le  lit  des  pièces  de  monnaie  que  l'enfant  s'em- 
presse de  ramasser.  Cette  pratique  n'est  usitée  que 
dans  les  familles  pauvres,  l'argent  ainsi  offert  ser- 
vant à  payer  les  frais  de  la  fêle. 

Pendant  cette  partie  de  l'opération  les  musidens 
jouent  l'air  suivant  : 


Ya  aachakine  nar  el  mouliba. 


^  il  ûjji.i.y^^ 


^^ 
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Rythme  d'accompagnement 


^^ 


rrr 


'p'pv  ' 


Puis  ils  se  retirent  aux  sons  du  Bekaou  ^ala  kkeir, 
I>our  prendre  congé  de  leurs  hôtes. 

Les  femmes  viennent  alors  entourer  Fenfant  et  le 
distraire. 

A  la  tombée  de  la  nuit  arrivent  les  musiciens  d'or- 
chestre à  cordes  et  chanteurs,  qui  exécutent  leur 
répertoire  ordinaire  jusqu'au  matin  et  terminent 
leur  concert  par  une  mélodie  religieuse. 

Au  jour,  les  messemdat  prennent  la  place  des  ar- 
tistes hommes,  s'annonçant  par  le  Rana  djinak;  elles 
y  restent  pendant  trois  jours  et  trois  nuits,  faisant 
de  la  musique  de  9  heures  du  matin  à  11  heures,  de 
9  heures  du  soir  à  10  heures,  puis,  après  un  souper, 
jusqu'à  3  heures  du  matin. 

Dans  l'intérieur  des  terres,  pour  circoncire  un 
enfant  on  le  fait  asseoir  les  jambes  écartées  sur  un 
de  ses  proches  parents  qui  Timmobilise  contre  lui  : 
on  dispose  un  drap  de  lit  qui  part  du  cou  et  couvre 
lout  le  corps  de  l'opéré,  el  pendant  que  les  femmes 
chantent  et  dansent,  pendant  que  les  invités  Jettent 
des  pièces  de  menue  monnaie  sur  le  drap,  le  h^ad- 
jam,  qui  s'était  blotti  dessous,  tranche  rapidement  le 
prépuce. 

La  lecture  du  Koran,  —  Dans  les  grandes  familles, 
qoand  l'enfant  a  terminé  la  lecture  de  la  moitié, 
puis  de  la  totalité  du  Koran,  on  donne  une  fête  avec 
repas,  musique,  psalmodie  du  Koran,  poésies  à  la 
louange  du  prophète,  danses  et  musique  profane.  11 
en  est  de  même  quelquefois  quand  Fenfant  est  ar- 
rivé à  Tàge  où  il  doit  pratiquer  le  jeûne. 

Mariages.  —  Nous  ne  décrirons  pas  par  le  détail  les 
cérémonies  du  mariage  chez  les  indigènes.  Elles 
sont  nombreuses  et  occupent  souvent  des  semaines 
entières.  Il  est  cependant  des  particularités  d'ordre 
musical  qui  ont  leur  place  ici. 

Dans  l'intérieur  des  terres,  chez  les  fellahs  et  les 
Arabes  de  tente,  ce  sont  des  musiciens  et  des  dan- 
seuses de  villes  qui  sont  engagés  pour  la  durée  de  la 
fête. 


A  la  tombée  de  la  nuit,  l'orchestre  commence  à 
jouer  des  airs  de  la  nouba  remel  ou  de  la  nouba  remel 
mata,  des  h*aouzi  et  des  aarbi.  Vers  10  heures  les 
danses  commencent  par  le  Bane  Cheraffei  continuent 
toute  la  nuit  par  des  zendani.  Pendant  les  danses 
les  invités  plaquent  des  pièces  d'argent  sur  les  diver- 
ses parties  de  la  flgure  de  la  danseuse,  et  celle-ci  les 
jette  sur  des  tentures  disposées  à  terre  de  chaque 
côté  de  l'orchestre.  A  chaque  pièce,  un  berrah'  [57J 
c<  crieur  »,  remercie  à  haute  voix  l'auteur  de  l'of- 
frande en  faisant  suivre  son  nom  d'autant  de  fois  la 
formule  :  Kettar  Khirekl  [58]  (Que  Dieu  augmente  tes 
bienfaits!)  que  l'offrande  représente  de  fois  la  valeur 
de  5  francs.  Cette  offrande  porte  le  nom  de  baraka 
et  elle  doit  être  équivalente  à  celle  que  le  marié  a 
donnée  antérieurement  pour  le  mariage  de  son  invité 
d'aujourd'hui.  Cette  partie  de  la  fêle  est  accompa- 
gnée de  force  libations.  Mais  dans  les  familles  où 
les  prescriptions  korauiques  sont  fldèlement  obser- 
vées, les  boissons  alcooliques  sont  proscrites  et  la 
cérémonie  de  la  taoussa  [59]  se  passe  uniquement  en 
danses,  chantées  ou  non,  et  en  offrandes  de  pièces 
d'argents  Les  danses  exécutées  en  cette  occasion 
sont  celles  que  nous  avons  mentionnées  plus  haut. 

Dans  les  villes  et  chez  les  riches  chefs  de  maison 
les  fêtes  durent  plusieurs  jours.  Chanteurs  hommes 
et  chanteuses  femmes  sont  engagés,  et  chaque  groupe 
de  son  côté  chante  et  joue  du  matin  au  soir  le  réper- 
toire familier  à  la  région. 

Une  coutume  que  nous  avons  rencontrée  dans 
tout  le  Maghreb,  chez  les  musulmans  et  chez  les 
Israélites,  est  celle  du  henné,  dont  on  teint  les  mains 
des  futurs  époux,  d'abord  le  jour  des  fiançailles, 
puis  la  veille  du  mariage.  Au  Maroc,  avant  la  célé- 
bration, on  met  le  grand  henné  aux  mains  jusqu'au 
coude  et  aux  pieds  jusqu'au  mollet  avec  un  henné 
spécial  venu  du  Touat  et  pilé  avec  du  jus  de  citron. 
Cette  pratique,  signe  de  joie  et  symbole  de  séduc- 
tion, est  toujours  accompagnée  d'un  air  spécial 
connu  sous  le  nom  de  Mouachet  [60],  les  «  maquil- 
leuses ».  Cette  mélodie  est  aussi  chantée  par  les 
femmes  pendant  qu'elles  procèdent  k  la  parure  et  au 
maquillage  de  la  mariée  avant  que  le  mari,  qui  n'a 
pas  encore  vu  sa  femme,  ne  franchisse  le  seuil  de  la 
chambre  nuptiale.  Les  couplets  sont  innombrables. 
Les  paroles  décrivent  au  mari  avec  force  détails  pit- 
toresques les  charmes  de  celle  qu'il  vient  d'épouser. 


Air  des  Mouachet  (Alger). 


i.  L«s  appellaUoDS  tarquet  ont  survécu  pour  ceUe  circonstance,  et  |  (1  fr.  25),  tant  de  touUania  (5  fr.).  tant  â'errialat  (0  fr.  60),  tant  de 
le   6era/i'  annonce  qu'un  tel  fils  d'un  tel  a  donné  tant  de  botu^/ou  \  mah'boub  (3  fr.). 
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RytboM  d^&eoompagnemeiit  : 


N^  2i  €han$on  du  Henné  à  Laghouat. 


A)ndante* 


Rj^tlmie:  d'aooDi&pagnaoDLait: 


AiUre  «  MouachH  »  très  réj^ndu. 


En  Kabylie  le  cortège  qui  conduit  la  mariée  à  son  nouveau  domicile  est  toujours  précédé  de  musiciens 
jouant  de3  w^  de  mariage  en  rythme  de  marche. 


Mimêh^.de^maxUi^^de  la.  Noàkud'l^n^ufkf^ 


âUidliQlino» 


r'ttl 


■f  '  r  r  I  r  i- 


mm9ii»drAU.(aL.muLd^It'U:Inunda^. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


Enterrements.  —  Noos  avons  donné  au   chap.  Y 
(musique  religieuse)  quelques  détails  sur  la   part 
•que  prend  la  musique  aux  cérémonies  funèbres. 

Réunions  musiccUes  chez  les  Touaregs.  —  Il  est  cu- 
rieux de  retrouver  chez  les  Touaregs  le  primcipe  des 
cours  d*ainaur  du  Hoy^n  Age^  mais,  h&tons-nous  de 
le  dire,  transposé  sous  une  latitude  où  la  conception 
de  Tamour  et  de  Thonnenr  de  la  femme  n*esl  pas 

-celle  des  troubadours.  Ces  réunions,  ahai  (pluriel 
ihaUen)^  ont  lieu  après  le  ooociier  du  soleil.  Hommes 
et  femmes,  jeunes  ^eos  et  jeunes  filles  se  rejoignent 
antoor  des  campements^  Les  femmies  apportent 
leurs  violons,  imz'adÊBn,  et  les  bonuses  cbanleni  en  de 
petites  pièces  de  v&n  qu'ils  ont  composées  les  mérites 

-de  leur  Ouieinée,  les  exploits  qu'ils  ont  accomplis, 
les  razxias  auxquelles  ils  ont  pris  part.  Ce  sont  aussi 
des  chansons  satiriques  et  des  chansons  de  guerre 
défiant  les  tribus  ennemies  et  célébraAt  les  exploits 

-des  TaLeureuji  Targui. 

La  femme  noble  ne  chante  pas  ;  elle  joue  de  ram- 
z'ad.  Après  la  musique  ce  sont  des  jeux,  des  chara- 
des, et  le  toat  se  termine  le  plus  sauvent  par  des... 
apartés  à  Tombre  discrète  des  tentes,  toute  jalousie 

•étant  proscrite  de  Vaihal  et  la  galanterie  important 
plus  que  la  vertu. 

Â  ToGcasioa  de  leur  mariage,  les  Touaregs  don- 
nent des  fêtes  brillantes  a^rec  fantasia  4  mehacsy 

•chants  et  musique  de  amz'od  accompagné  de  tùbéls, 
le  tebeul  aralje. 


CARACTÈRES   GÉNÉRAUX   DE  LA  MUSIQUE   PROFANE 

■oins  défendue  dans  son  iniégrité  que  la.  HUisifue 
relifieoae,  la  mosique  profane  de»  Maghrebina  a 
-saivi  une  évoliktion  pAraifële  à  leur  histoire  et  à  leur 
dûtisation. 

Inné  des  balbutiements  des  pasieora  et  des  eba- 
maliers  de  l'Arabie^  elle  s'est  contentée  tout  d^abord 
des  formes  rudimentaires  nées  dans  le  cœur  d'êtres 
simples,  sans  fard  ni  apparat»  aidéquates  à  la  cons- 
cience et  à  la  mentalité  d'un  peuple  encore  dans  Les 
liabesde  l'esprit.  A  ce»  heures  premières  elle  eorres- 
pend  à  la  prose  rimiée  qui  est  le  fond  de  la  poésie 
ambe,  et  la  mélopée  sur  uœ,  deux  ou  trots  notes 
▼mnes  suffît  au  besoin  àe  chanter  de  cette  raoa 
habituée  aux  borizoaB  reciiJÂgnes  du  désert  et  de  la 
mer,  aux  routes  prolongées  à  perte  de  vue,  à  la  vie 
noaioAoae  et  sans  reliaC^  Avec  la  veli^çion  de  Maho» 
BMt,  TArabe  renonce  au  polythéisme  et  devient  mo^ 
nothétste,  adoptant  cette  unité  religieuoe  dont  dérive 
la  grande  et  forte  simplicité  de  Tlsiam,  imprégnant, 
par  conséquent,  son  art  musical  de  cette  psychologie 
caractérisùque  des  races  sémites,  qui  aime  à  rame- 
ner tout  à  des  choses  simples  et  justifie  cette  parole 
■de  Renan  :  u  Lacooscienos  sémitique  est  claire,  mais 
peu  étendue;  elle  comprend  merveilleusement  Tur- 
nité,  elle  ne  peut  atteindre  à  la  multiplicité.  » 

Tant  qu'il  re$te  conOitié  à  sa  patrie  désertique,  sa 
musique  reste  pareille  h  lui,  ru4imentaire  et,  cm 
pourrait  dire,  presque  horizontale. 

Mais  voici  le  peuple  arabe  parti  à  la  conquête  du 
monde.  Au  premier  siècle  de  l'hégire  il  prend  Jérusa^ 
lero,  la  Syrie,  la  Mésopotamie,  l'Egypte  et  la  Nubie;  il 
atteint  la  Perse  et  les  Indes  et,  se  tournant  aussi  vers 
l'Ouest,  arrive  dans  le  nord  de  l'Afrique  et  pénètre 
•en  Espagne. 

Le  deuxième  siècle,  avec  la  fondation  de  Bagdad, 
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avec  le  règne  des  Abbassides,  avec  le  khalifat  om- 
meyade  de  Gordoue,  marque  un  des  points  culmi- 
nants delà  splendeur  arabe,  de  son  luxe,  de  sa  civi- 
lisation et  de  sa  richesse.  A  ce  moment  le  pasteur 
est  devenu  un  citadin;  Thomme  rode  des  caravanes 
s'est  trouvé  en  contact  avec  des  civilisations  depuis 
longtemps  constituées  et  très  avancées.  S'il  ne  les  a 
pas  assimilées,  il  les  a  imitées;  il  leur  a  beaucoup 
emprunté,  et  de  même  que  sa  religion,  sa  science, 
sa  philosopàie^  sont  un  mélange  plosoo  moins  appro- 
prié de  ce  qu'il  a  trouvé  sur  les  sols  conquis  par  lui 
ou  de  ce  que  lui  a  apporté  le  monde  séduit  par  le 
rayonnement  de  son  faste  et  la  puissance  de  ses  armes, 
de  même  ses  arts,  et  noiammenl  sa  nmsiqua,  vont 
snbir  toutes  ces  intluences  et  en  révéler  llmprégna- 
tion  profonde. 

Le  troisième  siède  est  marqué  par  le  démembre- 
ment politique  de  ce  vaste  empire;  mais  des  foyers 
de  civilisation  se  constituent,  plus  nombreux^  rivaux, 
pressés  de  briller,  alimentés  par  l'ostentation  parti- 
culière à  la  race.  Us  tleuriront  jusqu'à  la  prise  de 
Bagdad  par  les  Mongols  (1258  de  notre  ère),  jusqu'à 
la  chute  dédnittve  de  Grenade  (i492),  transformant 
sinon  tout  le  peuple  arabe»  du  moins  son  élite,  et 
ajontasi  au  mysticisme  ancestrai  tout  le  sensualisme 
des  races  ricbes  et  conquérantes,  Tamour  du  luxe, 
do  plaisir,  de  i'iu^lence  et  de  la  paresse. 

De  sorte  que  la  musique  profane;,  parce  qu'elle  est 
étroitement  mêlée  à  la  vie  arabe,  à  toutes  ses  ma- 
uîfiefllaliioiia  intérieures  et  eatérieares,  participe  étroi- 
tement de  cette  transformation  des  mœurs.  Avec  la 
poésie  et  avec  les  autres  arts  musulnsana,  elle 
évolue.  La  simplicité  primitive  du  nomade  fruste 
tend  à  Télégance  raifiuée  des  villes;  elle  cberabe  à 
se  mettre  à  Tunisson  de  la  pompe  des  léteo  pilbli- 
<|oes  el  privées,  et  elle  emprunte  aux  peuples  conqois 
ou  aux  peuples  voisins  ce  qui  correspond  le  mieux, 
sekin  efie,  aux  idées  de  richesse,  au  besoin  de  sen- 
sations voluptueuses,  à  sa  passion  du  plaisir. 

A  ce  moment  capital  de  l'histoire  de  la  musique 
arabe,  il  a  dû  se  faire  un  départ  entre  deux  genres  : 
celui  des  dladias  efléminâ,  en  contact  avec  les. 
artistes  venus  de  tous  les  pays  du  monde;  celui  des 
ruraux  et  des  soldats,  des  tribus  restées  loin  des 
capitales  et  de  leur  luxe. 

Le  premier  a  bientôt  perdu  le  sentiment  et  le  ca- 
ractère qui  lui  étaient  propres  :  c'est  la  musique  de 
l'Andalousie,  fardée  de  tous  les  artiAces  venus  de 
rOrient,  atfublée  de  tous  les  oripeaux  voyants,  préoc- 
cvpée  d'éblouir  et  d'étonner,  s'imposent  le  parti  pris 
d'une  ornementation  excessive  qui  est  pour  elle  le 
symbole  de  la  richesse  et  de  l'élégance. 

Le  second  est  resté  plus  conforme  à  ses  origines  et 
s'adapte  étroitement  â  la  vie  à  laquelle  il  est  asso- 
cié. II  ne  connaît  pas  les  fêtes  de  la  ville  et  la  somp- 
tuosité de  ses  demeures,  de  ses  cérémonies  et  de  ses 
palais.  B  vit  sous  la  teaate,  tente  de  soldat  ou  de  pas- 
teur, et  il  se  contente  de  ces  mélodies  du  passé, 
transmises  d'âge  en  âge  et  si  conformes  à  sa  nature 
même.  A  sa  mentalité  vague,  à  sa  philosophie  rési- 
gnée, à  sa  sensualité  barbare  convient  une  musique 
ramassée  sur  elle-même,  facile  à  entendre  et  à  rete- 
nir, naïve  comme  ses  superstitions,  sans  élan  comme 
son  fatalisme,  à  système  unitaire  comme  sa  foi. 

Aussi  pendant  que  les  musiciens  de  Bagdad,  de 
Damas  et  de  Séville  recherchent  les  lois  scientiûqoes 
de  la  musique,  enferment  leur  art  dans  des  modes 
compliqués  et  maniérés,  l'adaptent  aux  données  de 
l'acoustique,  le  chanteur  de  la  montagne  ignore  ces 
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subtilités  :  il  chante  comme  ses  pères  ont  chanté, 
selon  une  intuition  inconsciente.  Sa  vie  psychique 
est  faite  de  germes  à  peine  sortis  du  néant;  sa  mu- 
sique est  faite  de  sons  à  peine  sortis  du  chaos.  Il 
passe  ses  jours  dans  Timmobilité,  dans  la  contem- 
plation; sa  musique  est  à  peine  mobile.  Il  jouit  de 
ses  sensations  sans  en  chercher  les  causes  premières; 
il  n*y  a  dans  sa  façon  de  croire  et  de  penser,  dans 
toute  sa  façon  d*être,  rien  de  subtil  ni  de  personnel  ; 
il  vit  en  collectivité;  il  se  soumet  aveuglément  h  la 
volonté  divine;  il  reste  en  contact  avec  la  nature,  et 
sa  musique  fruste  et  naïve  exprime  Tàme  des  multi- 
tudes sans  vie  propre,  des  croyances  résignées,  des 
solitudes  désertiques,  de  l'immensité  du  ciel  sur  la 
terre  immobile. 

Pour  apprécier  les  caractères  de  la  musique  pro- 
fane des  Maghrébins  cette  distinction  était  essentielle. 

Elle  nous  permet  d'assigner  à  la  musique  des 
Arabes  de  l'intérieur  des  terres  et  des  tribus  d'ori- 
gine berbère  une  étroite  parenté,  permanente  et 
vivace,  avec  la  musique  des  Arabes  de  l'Arabie  et 
des  premiers  conquérants  du  pays.  Sa  forme  fon- 
cière est  la  musique  vocale,  la  qaçida  du  meddah  du 
Tell  et  des  Ksours.  Quand  elle  devient  instrumentale, 
elle  ne  recourt  pas  aux  instruments  de  civilisation, 
au  rebeb,  à  la  kouitra  ni  au  qanoun.  C'est  la  flûte,  la 
flûte  du  berger,  taillée  dans  un  roseau,  qui  l'inter- 
prète. Et  quelle  flûte!  un  roseau  ouvert  de  bout  à 
bout  et  percé  de  quelques  trous  dont  la  place  est 
déterminée  par  l'empirisme.  Si  elle  va  jusqu'à  l'ins- 
Irument  à  cordes,  elle  construit  le  guinebri  avec  une 
carapace  de  tortue  ou  une  moitié  de  courge  recou- 
verte d'un  morceau  de  peau  de  chèvre,  et  des  deux 
cordes  tendues  sur  cet  appareil  sommaire  elle  tire 
quelques  sons  pour  soutenir  le  chant. 

Plus  tard  encore,  si  elle  adopte  un  autre  instru- 
ment, la  ghaïta,  c'est  parce  que  les  sons  aigus,  per- 
çants et  pénétrants  de  cet  instrument  ont  une  allure 
guerrière  propre  à  réveiller  l'indolence  aux  heures 
du  combat  ou  de  la  fantasia,  à  exciter  le  courage 
par  leur  appel  strident,  ou  à  rappeler  les  chevau- 
chées d'autrefois  à  travers  le  monde.  La  flûte  est 
l'instrument  des  bergers  ;  la  ghaïta  est  l'instrument 
des  soldats. 

Par  contre,  la  musique  des  citadins  est  fille  de  la 
civilisation  raffinée  que  les  siècles  et  les  conquêtes 
accumulèrent  autour  des  khalifes  et  de  leurs  capi- 
tales. Ses  instruments  sont  ceux  des  palais  et  des 
jardins  fleuris  aux  colonnades  élégantes;  ils  ont  des 
sons  graves  et  doux,  des  formes  distinguées  et  riches, 
et  ils  permettent  d'exécuter  les  mélodies  compliquées 
et  savantes  imaginées  par  les  artistes  venus  de  Perse, 
de  Syrie  et  de  Byzance.  Ils  résonnent  sous  les  voûtes 
des  palais,  dans  les  gynécées  et  les  harems,  et  la 
musique  qu'ils  exécutent  est  celle  de  ce  monde  d'oi- 
sifs, de  ce  milieu  de  luxe,  de  mélancolie  et  de  sen- 
sualisme qui  berce  son  orgueil  dans  la  mollesse  et 
ne  voit  pas  la  décadence  imminente. 


Donc,  des  origines  à  la  chute  de  Grenade, la  mu- 
sique arabe  a  marqué ,  chez  les  citadins,  une  évolu- 
tion où  elle  a  perdu  ses  caractères  d'austérité  et  de 
simplicité,  conservés  seulement  dans  les  campagnes, 
pour  atteindre  en  Espagne  le  maximum  de  sa  florai- 
son fantaisiste  ^ 

Celte  évolution  s'est  produite  dans  la  musique 
vocale  comme  dans  la  musique  instrumentale.  Dans 


celle-ci,  grâce  à  l'emploi  d'instruments  à  cordes  mul- 
tiples possédant  une  tessiture  plus  étendue  et  per- 
mettant la  rapidité  des  traits  et  la  multiplicité  des 
ornements.  Dans  celle-là,  altérant  la  pureté  de  la 
ligne  mélodique,  sacrifiant  aux  goûts  efféminés  ap- 
portés de  l'Orient,  mettant  son  mérite  et  ses  efforts 
à  traiter  le  chant  comme  l'arabesque  décorative.  Aux 
pensées  ramassées  sur  elles-mêmes  succèdent  les 
pensées  fleuries;  la  sincérité  de  l'expression  est  rem- 
placée par  l'afféterie  mièvre.  Il  n'y  a  pas  davantage 
d'effort  cérébral ,  de  travail  d'analyse  ou  d'émotion 
extériorisée;  la  musique  presque  horizontale  s'inflé- 
chit en  des  courbes  élégantes;  elle  déroule  ses  pério- 
des comme  un  conte  de  Schéhérazade,  comme  un 
bavardage  frivole  autour  des  vasques  de  marbre  et 
dans  l'ombre  ambrée  des  chambres  aux  lambris  fine- 
ment découpés. 

Les  premières  mélodies  de  la  race  sont  énergi- 
ques, farouches,  rebelles  à  toute  règle  préétablie , 
tendres  à  force  d'être  naïves,  d'un  sensualisme  bien 
portant. 

Celles  de  la  période  espagnole  sont  langoureuses, 
précieuses  et  musquées;  elles  obéissent  à  des  lois 
fixes,  et  si  elles  prennent  de  l'élégance  et  du  charme, 
c'est  au  détriment  de  la  force.  Elles  valent  moins 
par  elles-mêmes  que  par  le  détail  et  par  l'ornement, 
par  la  parure  de  leur  enveloppe. 

Les  premières  émanaient  de  l'âme  arabe;  les 
autres  sont  un  produit  complexe  et  artificiel  d'un 
mélange  de  civilisations  diverses  fusionnant  dans  un 
milieu  étranger,  où  elles  n'ont  jamais  poussé  des 
racines  profondes  et  définitives. 

Pendant  quatre  siècles  l'Islam  perd  peu  à  peu  du 
terrain  en  Espagne.  La  chute  de  Grenade  marque 
son  expulsion  totale  de  la  péninsule.  Il  se  replie 
alors  sur  le  Maghreb.  Mais  vingt-cinq  ans  après  l'A.!- 
gérie  passe  aux  mains  des  Turcs,  et  ce  n'est  pas  les 
nouveaux  maîtres  du  pays  qui  seront  aptes  à  rénover 
l'art  musical  arabe,  à  le  dépouiller  de  ce  qu'il  avait 
revêtu  d'artificiel,  à  le  ramener  à  ses  caractères  ori- 
ginels. 

Il  restera  donc  dans  les  villes  ce  que  l'avaient  fait 
ces  artistes  du  xv*  siècle  avec  tous  leurs  prédécesseurs 
du  Moyen  Age,  art  de  faste  et  d'ostentation,  très 
brillant,  mais  —  et  ceci  a  une  importance  capitale 
—  art  exclusif  de  toute  innovation  profonde,  tou- 
jours le  même  depuis  Mahomet,  dans  sa  formation 
purement  linéaire  et  à  une  seule  dimension. 

Les  Turcs  lui  donneront  comme  une  exagération 
de  ses  défauts.  Par  la  communauté  de  nombreux 
caractères  de  la  musique  arabe  et  de  la  musique 
turque,  par  ce  que  la  seconde  doit  à  la  première,  la 
conrpénétration  des  deux  arts  est  facile;  elle  est 
accentuée  par  la  communauté  des  religions. 

De  sorte  que  la  musique  des  citadins  maghrébins 
nous  apparaît  comme  ayant  évolué  de  la  simplicité 
mélodique  à  la  complication  voulue,  de  la  forme 
instinctive  â  la  forme  codifiée,  de  la  clarté  naturelle 
à  la  prolixité  nuageuse,  suivant  d'ailleurs,  en  un 
parallélisme  rigoureux,  l'évolution  de  la  poésie,  de  la 
littérature  et  des  arts  somptuaires. 

Mais  cette  évolution   ne    franchit    pas   certaines 

limites  :  toutes  les  influences  des  autres  peuples 

musulmans,  elle  les  accepte  et  les  subit;  par  contre, 

celles  qui  lui  viendraient  des  peuples  cbrétiens,  elle 

•les  repousse  systématiquement.  C'est  ainsi  que,  vocale 

1.  En  Espagne  la  musique  arabe  a  imprégné  tellement  l'autochtone, 
elle  y  a  laissé  des  racines  si  profonde»,  que  presque  tous  sescamclèrct 
ont  surTécu  et  y  constituent  le  fond  de  la  musique  populaire. 
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ou  instrumentale,  contemporaine  d'Haroun  le  Victo- 
rieux, de  TAlcazar  de  Séville,  de  TAlhambra  de  Gre- 
nade, de  la  mosquée  de  Sidi  Abderrahman  d'Alger, 
ou  de  la  prise  d* Alger  par  la  France,  elle  est  lou- 
^ jours  à  une  seule  dimension,  ne  pratiquant  que 
Tunisson  et  l'octave,  fermée  avec  une  intransigeance 
farouche  à  Tharmonie  et  à  tous  les  progrès  qui  sous 
ses  jeux  transformaient  l*art  musical,  lui  infusaient 
une  sève  nouvelle  et  le  conduisaient  à  ses  formes 
modernes. 

Nous  reviendrons  plus  loin  sur  ce  point  important 
d'histoire  musicale,  mais  il  importait  de  le  noter 
d*ores  et  déjà  comme  un  des  caractères  de  la  musique 
arabe,  commun  à  la  musique  profane  et  h  la  musi- 
que religieuse,  toujours  vivace  et  irréductible  dans  le 
Maghreb. 

Chez  les  Berbères  la  musique  n'a  presque  pas 
évolué.  Elle  est  demeurée  semblable  à  celle  des 
Arabes  pasteurs  qu'aucun  contact  avec  la  civilisation 
n*a  transformés.  Longtemps  les  pays  berbères  furent 
impénétrables  aux  envahisseurs;  seuls  avant  nous 
les  Romains  païens  et  chrétiens  purent  avoir  accès 
dans  les  tribus  montagnardes  défendues  par  Toro- 
graphie  de  leur  pa3's,  et  seule  Tinfluence  romaine 
pourrait  aujourd'hui  apparaître  dans  leur  musique. 

On  remarquera,  en  effet,  par  les  divers  lextes  mu- 
sicaux que  nous  donnons  au  cours  de  cette  étude, 
<|ue  certains  caractères  de  la  musique  arabe  ne  sont 
pas  encore  passés  dans  la  musique  kabyle  :  tels  la 
profusion  d'ornements,  le  chromatisme  et  ramollis- 
sement de  la  ligne  mélodique.  A  ces  montagnards 
qui  vivent  dans  un  climat  très  rude,  qui  disputent  à 
la  nature  un  peu  de  terre  nourricière,  à  ces  guerriers 
(ils  des  Almohades  et  des  Almoravides  qui  dressèrent 
un  puritanisme  farouche  contre  les  décadences  et 
l*effémination  des  musulmans,  il  ne  faut  pas  une 
musique  de  douceur  et  de  morbidesse.  Leurs  accenls 
sont  rudes,  et  même  quand  ils  chantent  des  chan- 
sons obscènes  où  s'étalent  les  vices  les  plus  grossiers  % 
leur  musique  garde  une  allure  virile  et  altière. 

Leur  chant  a  une  ligne  mélodique  bien  accusée,  et 
si  leur  musique  n'est  pas  systémalisée  en  des  modes 
déûnis  comme  la  musique  maure,  elle  s'apparente 
assez  exactement  aux  modes  romains  et  se  révèle 
imprégnée  du  sens  musical  de  cette  époque. 
*  Autre  fait  caractéristique  :  les  Berbères  ne  se  ser- 
vent pas,  ou  presque  pas,  d'instruments  à  cordes; 
leur  orchestre  se  compose  d'une  ou  deux  ghaïta  et 
des  instruments  de  percussion,  et  parmi  ces  derniers 
a*a  pas  encore  paru  le  tar  de  la  musique  maure.  Ils 
en  sont  restés  au  bendair  et  au  tebeuL 

La  musique  chez  les  Berbères  a  des  manifestations 
locales  plus  nombreuses  qu'en  territoire  arabe.  Ainsi 
beaucoup  de  villages  ont  une  marche  particulière, 
et  à  quelques  lieues  de  dislance  ces  airs  purement 
locaux  diffèrent  profondément,  tandis  que  chez  les 
Arabes  et  chez  les  Maures  le  répertoire  est  plus 
général. 

Il  en  est  de  même  des  chansons  populaires,  don  t 
beaucoup  ont  un  caractère  local  accentué. 

Les  deux  faits  ci-dessus  s'expliquent  par  l'état 
social  des  Berbères ,  surtout  des  Kabyles ,  vivant  à 
demeure  dans  les  villages,  d'une  vie  collective  par- 
faitement constituée,  organisée  et  réglée  par  des 
kanouns  assez  voisins  du  droit  romain  et  où  Renan 
trouvait  «  Tidéal  de  la  démocratie'  ». 


i.  Beaucoup  de  chansons  dont  nous  avons  publié  le  teite  musical 
te  chantent  sur  dm  paroles  que  nous  ne  pouvons  pas  reproduire. 
2.  Renan,  Bevtu  dei  Deux  Monde»,  1873. 


Berbère,  maure  ou  arabe,  la  musique  profane  du 
Maghreb  a  un  caractère  essentiel  et  typique  :  elle 
est  rythmique  et  elle  est  toujours  accompagnée  par 
les  instruments  de  percussion.  Qu'il  s'agisse  d'une 
danse  légère,  d*une  grave  mélodie  andalouse,  d'un 
air  de  ghaïta  ou  d'un  simple  zendani  populaire,  elle 
est  superposée  à  des  battements  rythmiques  varia- 
bles à  l'infini,  suivant  la  nature  du  morceau  exécuté, 
mais  indispensables  à  son  exécution,  au  point  que 
le  Maghrébin  ne  conçoit  pas  l'existence  de  la  mu- 
sique sans  cet  appui  sur  une  division  régulière  de  la 
durée. 

Aux  chants  religieux,  même  si  la  mélodie  a  été  em- 
pruntée à  la  musique  profane,  le  Maghrébin  laisse  une 
allure  plus  libre,  celle  de  la  psalmodie,  celle  de  la 
récitation  de  proses  comme  les  sourates  du  Koran  ; 
à  ce  dessin  mélodique  peu  distinct  de  la  déclamation 
il  n'assigne  pas  un  cadre  régulier;  la  mesure,  dans 
le  sens  de  la  musicographie  moderne,  est  déterminée 
par  la  puissance  seule  des  poumons  et  par  la  res- 
piration du  chanteur.  On  aura  remarqué  d'ailleurs 
que  l'instrument  ne  participe  pas  à  la  musique  reli- 
gieuse pure  :  elle  est  toute  vocale,  et  pour  cela,  aussi 
pour  son  caractère  d'acte  pieux,  d'hommage  à  la 
divinité,  elle  ne  veut  pas  être  condamnée  à  une  pri- 
son métrique,  à  des  battements  qui  nuiraient  à  l'es- 
sor de  la  prière  calme  et  ample.  Qu'il  soit  syllabi- 
que  ou  fleuri,  c*est  le  texte  littéraire  qui  l'emporte 
sur  le  texte  musical. 

Au  contraire,  dans  la  musique  profane  il  semble 
que  le  texte  musical  est  le  seul  important;  la  parole 
est  sacrifiée;  elle  est  même  esclave  de  la  musique, 
puisque  nous  avons  rencontré  des  mots  coupés  en 
deux  par  une  césure  mélodique  et  aussi  par  une 
respiration  devenue  nécessaire  après  un  mélisme  de 
trop  longue  durée. 

Mais  cette  tendance  peut  créer  le  désordre.  Pour  le 
chanteur  qui  chante  avec  l'accompagnement  d'ins- 
truments à  cordes,  pour  la  danseuse  qui  cherche  à 
coordonner  sa  mimique  et  ses  mouvements  sur  le 
rythme  de  la  mélodie,  pour  donner  à  l'auditeur  le 
plaisir  particulier  qui  naît  de  la  sensation  de  la  régu- 
larité, il  faut  non  plus  de  simples  accents  rythmi- 
ques, non  plus  des  césures  prosodiques,  mais  une 
fragmentation  sous-jacente  à  la  mélodie  des  éléments 
de  cette  mélodie  même,  fragmentation  qui  les  me- 
sure en  les  superposant  à  une  forme  rythmique  indé- 
finiment répétée. 

Ce  besoin  de  l'accompagnement  rythmique  est 
d'autant  plus  impérieux  dans  la  musique  arabesque 
la  mélodie  y  est  toujours  à  une  seule  dimension  et 
ne  reçoit  jamais  d'accompagnement  harmonique. 
C'est  pour  le  satisfaire  qu'interviennent  les  instru- 
ments de  percussion  créant  seuls  une  unité  de  durée 
appréciable,  donnant  une  forme  plus  matérielle  et 
plus  définie  à  cette  chose  aérienne  et  fiottante  qui  est 
devenue  la  mélodie. 

Nous  noterons  encore  un  caractère  essentiel  de  la 
musique  profane  :  c'est  la  variété  du  mouvement 
dans  une  même  pièce.  Elle  dérive  du  caractère  pré- 
cédent. 

Enfin  la  musique  profane  seule  applique  l'union 
des  voix  et  des  instruments,  et  cette  union  a  eu  pour 
résultat  le  transport  dans  la  musique  instrumentale 
de  toutes  les  faiblesses  de  goût,  de  toute  la  mièvre- 
rie et  la  préciosité  du  chant  :  les  inflexions,  les  che- 
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vrotements,  les  glissando  de  la  voix,  tout  cet  appareil 
mélismatiqiie  qui  rend  souvent  si  obscure  la  pensée 
musicale  première,  sont  passés  dans  les  instruments; 
il  n'est  pas  jusqu'à  la  sévère  ghaïta  et  la  petite  âûte 
•do  berger  on  du  §aaa«a  des  rues  qui,  maintenaai»  ne 
cfaercitent  à  imiter  ce  fâcheux  tca^rs  deveno,  asK 
yeux  d«s  Hamres,  le  premier  néribe  de  leur  maùqpe. 

XI 

LES   CCt4TAES  OE    CULTURE    M^USiCALE 

De  ce  que  la  musiq[ue  arabe  n*a  pas  de  notaitiaii 
spéciale  et  ne  possède  pas  de  m^muments  écrita,  en 
a  souvent  conclu  qu'elle  se  résumait  à  quel(|iies 
mélodies  d*aUure  semblable  répétées  indéfiniment. 
A  peine  si  les  ajuteurs  qui  ont  écrit  sur  ce  snjiet  ont 
«onpçomié  rcsistence  d'un  ré|»ertoire  coipîeiiXy  tvès 
ncbe  et  très  ¥«rié.  S'ils  eu  ont  ea  connaisMnBe,  tes 
uns  en  ont  parlé  cemaae  d'une  chnse  iiuigniûante) 
les  autres  ont  écouté  des  musiciens  sans  notonéliê 
et  ont  nolé  des  n^lodies  dont  rauthenticitè  est  |kIus 
que  doHiense.  R  en  est  aussi  cpti^  D*aj»Bt  ^aa  coffn]Mis 
cetarcfaaîsme  f»rsMl  ^  survit  dams  la  musi<iue  arâd»e 
et  la  régit  tout  entière,  n'eot  paa  pa  s'afl^ncblr  âe 
leur  éducation  muaicaie  eucepéenae  et  4ftat  ^mduit 
au  lien  d'enregistrer. 

Peuv  le  Magbreb  ]a.l>ibJiograpbieest  dTiiDe  fUtxvM 
déplovable.  « 

Salvador  Daniel  a  ^fnhTxé  en  IM2-^^  dsna  la.R<viK 
isfricaine  (iimrsMSOOS  3^-29),  son  étude  sur  la  Ëimique 
arabe,  ses  rapports  avec  la  musique  çfrecque  et  le  chMut 
grégorien,  et  bien  qu'il  se  diise,  dans  Tavani-ppopos, 
possesseur  de  400  ckansons  reeueillîes  en  Ssçagne, 
Maroc,  Algérie^  Tunisie,  il  n.*a  donné  le  teste  musi* 
cal  que  de  quatre  ehansons  mauresques  d^AJger^dtax 
chansons  mauresques  de  Timisy  trois  ohansoos  Inby- 
les^  Plus  lard  le  mdme  auteur  ajentaà  on  tim^À 
part  de  son  étude  '  une  notice  sur  la  Uuaiquê  kaè^ie 
et  y  adjoignit  quinze  mélodies  qu'ancune  note  iio'ex- 
pii^e  ni  ne  commente. 

Non  seulement  Salvador  Daniel  a*était  totalement 
mépris  sur  son  rôle  de  transcriptenr  et  avait  cfu  bon 
d'atlubler  les  mélodies  puliJiées  «  d^nn  aceompe^isne- 
ment  de  piano  qui  reproduit  le  rythmedea  tamboiiva  », 
ce  qni  est  totalement  irréalisé,  maie  on  se  demoinde 
comment  il  a  pu,  après  avoir  ¥écudan«le  pays,  igno- 
rer les  bases  pvemières  de  la  musique  d'Aliger  et 
donner,  notamment  sur  les  modes,,  des  indications 
&  ce  point  erffonéesw 

La  plupart  des  musiciens  contemporaôns  de  Snlm- 
dor  Daniel  vivent  encore  à  Alger;  ils  ont  en  tout 
cas  reçu  les  leçons  des  vieux  ehantenes  et  inatru- 
mentistes  qni  pcofesaaient  &  celte  époque,  et  quand 
nous  leur  faisons  connaître  comment  rauAeur  de  la 
Musique  arabe  a  classé  les  gammes  types  de  leur 
musique,  ils  nousdemandentingénumenisi.ceLntttear 
n^était  pasfou. 

Il  en  est  de  même  d*A.  Ghristianowitsek,  {pii^  à  la 
même  époque,  publiait  à  Cologne  son  Es^iêâe  htêto- 
rique  de  la  musique  arabe  aum  temps  artdens^^  Ce 
recueil  fait  mention  du  nom  de  cbantonirs  qui  «xer^ 
çaient  encore  à  Alger  au  moment  où  Tauteur  y  pour- 
suivait son  enquête:  ces  chanteurs  sont  connus^  nous 
avons  entendu  leurs  successeurs  immédiats,  leurs 
élèves  préférés,  et  nous  avons  mille  misons  ponr 

1.  Ghet  Ridlaall,  Paris. 

S.  1879,  ehez  A.  Jourdan,  Alger. 

3.  Cologne,  Librairie  de  H.  Dumont-Schauberg,  1963. 


accepter  comme  digne  de  foi  le  témoignage  de  ces 
derniers.  Or,  là  eitcore  il  est  à  prés«m«r  que  le  désir 
d*karmo«tser  la  musique  arabe  a  été  plus  fort  qae  le 
souci  de  scrupoiense  exactitude  seul  csipable  de  don- 
ner de  rautetrté  anx  tcales  publiés;  ear  il  est  impos- 
sible der»t(acher  la  plupart  des  fragments  neèès  à  la 
nemba  dent  iJe  portent  le  nom,  Taflèenr  ayant  négligé 
d'étaUir  exacbemtent  an  préaUbie  Téchelle  modale 
de  kt  mélodie.  De  plus,  la  tonaUté  change  pour  les 
morceaux  d'une  même  nouba  :  ce  qui  est  oo»lmire 
«nx  kns constitutives  delà  musique  de  Grenade. 

Qeand  nous  aorona  ajouté  à  ces  deaix  publîeBliions 
qmh^ms  mofeesM»  séparés  édiles  pe<r  dilSérenis 
anteurs  et  qni  sont  des  tradactions  non  nsoims  infi- 
dèles de  mélodies  popnèairesy  rénamération  des 
•sources  gravées  où  pouvait  se  documenter  le  musico- 
logue sera  complète. 

On  no  s'étennetn  done  pas  de  ceostatet  ckca  ees 
amtemst  Tateenee  do  «étions  pvéeises  et  assee  nom- 
breuses qm  auraseni  permis  de  conanrttre  de  pins 
près  la  musique  nNughrebine  et  d'en  étudier  les 
pièees  les  plue  inlérQBaaffltea. 

It  étaoïl  eepenisRit  faeiie  d'allée  aim  sourees,  «loi^ 
^'eiJws  étanont  nombrooees  et  «bondantea»  diseémî- 
néos  dans  ton  t  le  pays  vmni  que  la  civiUsatien  eoro- 
péenne  èes.  atit  taries  ou  toat  au  moins  fortement 
dfaHmnées.  Personne  ne  Tn  tenté. 

En  eSet,^  alors  «yne  les  antres  manxfavtatêean  de  Tart 
masnilmani,  in  Imifve  et  la  poésie  de»  Araèes  anciens 
et  modemesy  pr«nM|«âent  des  étnde»  Lvèa  nom- 
bveasoBv  fortement  docmnentéesy  la  musiqiie  airaèe 
ne  béavèdeâait  pas  d'uneftwenr  semblable,  et  si  quel- 
fnes  anstewrs  ont  dissecté  sur  eUe,.  sor  se»  pe«é,  la 
plerpMt  n  emb  pat»  son«|é  à  lecunillir  towi  d^abotd  les 
vestiges  do  <e  passé  pour  y  reekeroiiev  les  eaoacté- 
riatiqaes  doTart  d^unre  Base  9»  a  laissé  dtams  la  civi- 
lisation dn  monde  nn>  siètaige  tovijours  lumiaoo&. 

Or  eea  veatôgoo  sont  eneoee  nombrenx.  Grâce  à  la 
permanenee*  de  la  tradition,  gr&ce  à  ce  phénonràne 
curieun  de  Beplienont  aov  elle*mémeqtti  a  eondamné 
la  maaiiqae  avaliev  us  moment  do  son  apogée,  à  une 
etietallisatîon.décisîve'vneuspoaronsoBeoveretroaver 

dans  te»  ditfSfeniteB  parties  dn  liagfaffe^  un  fonds 
asseï  considérable  de  mélodies  se  rattaohant  au  passé 
étroitement  et  noas  pevmettnntde  dremee  wi  inven- 
taire ptein  d'enemgnements» 

à  rfaenre  o4  la  nmeiquo,  suivant  l'essor  des  autres 
arts  musulmans^  parvint  à  la  période  qm  marque  le 
sommet  de  son  développoment»  le  Magèreb  partîei- 
pait  lasgemtent  do  la  civitiBaKian;  semée  tout  le  long 
de  la  marche  trio^mphale  des  Aftrabes^  Auxxa*  et 
vaf  sièelés^soas  les  Almohades,  Fes  connut  et  concen- 
tra tontela  splendeur  de  la  rielmee,.dnln£eyderaboQ- 
ésaoe,  et  ftit  consacrée  la  ville  la  plus  fiovissanle  da 
liaf^lireb.  Elle  était  capitale  politique,  maiaaaBsi  ville 
de  savants  et  d''avtiate8;  elle  avait  inatitué  des  fêtes 
de  poésie  afnnueUes,  et  dans  cette  population  maure, 
grisée  par  les  côtés  brillants  et  futiles  d'une  vie  de 
plaisirs,  dans  ce  peuple  sensuel  qni  sembie  toujours 
prendre  le  reciit  nécessaire  pour  mieux  jouir  de 
l'heure  préseiU»,  la  musique  ocGapa  une  grande 
plaee. 

Tlemcenfol,  «41e  au»i,  une  grande  eapîtalo  succes- 
sinrêment  occupée  par  le  fdTinite&,  les  Patimitea,  les 
Almoravides,  les  Almohades  et  les  Meaainides«  Objet 
de  convoitise  ponr  les  diverses  dynasties  qui  occa- 
paient  le  pouvoir,  elle  triompha  des  éréoements  et, 
au  XV*  siècle,  sous  les  Abdel  Ouadites,  atteint  une 
splendeur  dont  témoignent  les  écrits  des  historiens. 
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et  mieux  encore  les  Bumiuftent»  qui  oût  survécu  à  la 
domination  turque.  Après  la  cbute  des  divers  royau- 
mes d'Espagae,  Tlemcen  aervit  de  refuge  à  la  civili- 
sation andalouse  et  déviai  ua  centre  d'études  et  de 
productions  artistiques. 

Alger  est  de  date  plus  réceate  comme  ville  maurci 
et  ce  n'est  guère  qu'au  xvi®  siècle  que  l'ancienne 
place  berbère  prit  de  l'importance,  quand  les  Turcs 
en  firent  leur  capitale.  Mais  d«s  ce  moment  les  autres 
villes  du  Maghreb  furent  éclipsées  par  elle,  et  elle  est 
aujourd'hui  la  capitale  politique  et  intellectuelle  de 
l'Afrique  du  Nord. 

Vers  l'Est,  Bougie  «lait  an  xt*  siècle  une  grande 
cÂLé  berbère  ca^tlaJie  à\m  veyau««  inp«rtai»t  ;  Cims- 
tantine  était  it»  loyer  de  seîMwes  jmqw'iau  momeol! 
où  elle  \0aAA  «o  poufwr  4e>  Ta0«fi»  aa  nuiieiL  du 
:nrt*sièele. 

Enfin  Tunis,  voisine  de  la  graade  Cawlhagei,.  fat  iwc- 
cessiTemeat  roma^ne^  vandale*  greeqtie,  normande  et 
chrétîieoiie,  arabe  ao  %i\*  «iècte,  ei  paie  torque. 

Dana  ces  dhrersae  capUaJtfs  eéUbras  par  leurs  mas- 
qaéee,  lears  écoles,  le  £»fto  de  leurs  souverains,  Wf 
fondèrent  des  eentxe»  dis  coHure  muftica4e.  Il  feilait 
des  musiciens  pour  les  fiôtes  sompiuaifes  des  deys 
et  des  paebas^  poor  coite  amiocvatie  rielw  et  oisive, 
poof  eee  eorsaires  revenant  d'esi^dilkins  pétnèie» 
et  audaciattiee;  il  faltatt  de  \m  aiiiti<|ae  pour  tes 
hav^Bis;  il  en  fallait  anaai  pour  célébver  dans  laa 
familles  les  événements  beiireux  et  lee  ffites  valî*^ 
gieuses  et  paur  ebasiier  FaaBoar  qaâ  éla^  l'oceaf  a- 
ttao  prittci^kade  cette  race.  EtoeeaMisiaitfnafoniiéa 
au  écoles  da  Sôville,  familiem  a»ee  l'art  dm  Gceaaa- 
dinsy  des  ToMa»  eC  dae  Cerdimaiia  «t  leunt  saeosft- 
seurs  qaâ  s'àppliqnaieal  à  las  imiter,  répandh^nt 
dans  la  Maghreb  la  mastque  biapaao^maïuiaiqua  eti 
la  firent  re(j;o«nar  aoteup  des  ailles» 

9ana  tes  campagnes,  loin  de  cet  foyers,  lojailu  hnaa 
ei  des  fêtes,  la  nasiqua  resta  em  parement  beiMre 
ou  paremeolf  arabe,  comme  on  peut  le  coneWar 

eacore. 

Anjoufd'l^ui  les  eapitotes  jeaaai  la  aiéma  v6l0v 
parce  que  tes  muaiciens  y  trouvant  plus  factteaien* 
à  vivre  de  leur  profession.  Elles  semblent  aaéme  s'être 
attribué  des  taches  différentes  dans  la  musique,  si 
nous  en  croyons  le  dicton  suivant  : 

Touaés  teldarâ,  Tunis  invente; 

Ouahran  tebna^â,  Oran  le  met  dans  te  çenaA; 

Ou  El  Djezdir  tetba^'â,  Et  Alger  y  met  le  cachet. 

«<  Tunis  invente.  »  En  raison  de  sa  position  géogra- 
phique et  de  son  histoire,  Tunis  est  plus  près  des 
sources  premières,  Arabie  et  Egypte,  des  arts  orien- 
taux turcs  et  syriens  qui  ont  influaneé  la  maeique 
maghrébine.  Il  a  la  compositiaci  iacile;  la  culture 
générale  de  l'élite  musulmane  y  est  plus  élevée,  et  le 
pays  est  resté  plus  longtemps  que  FOccideiit  en  dehors 
de  la  civilisation  européenna^ 

«  Oran  le  met  dans  le  çenaà,  »  c'esirà-dire-  dans 
le  métier,  dans  la  ferme  classiquèv  Par  0ran  ii  fîauft 
entendre  ici  l'Oranie^  Tlemcen  comprise,  qui  estpkis 
près  de  l'Espagne  et  du  Maroc  et  ou  les  traditions 
andalouses  sont  plus  vivaces  et  ont  semé  des  racines 
plus  profondes.  L'émigration  des  Maures  et  des 
Juifs  d'Espagne  a  eu  pour  résultat  d'installer  beau- 
coup de  familles  dans  cette  partie  occidentale  du 
Maghreb,  et  la  musique  arabe  y  est  restée  en  très 
grand  honneur.  La  çenaâ  y  est  pratiquée  couram- 
ment jusqu'à  Fez;  les  instruments  à  corde  y  sont 
restés  tous  de  pratique  générale,  et  le  répertoire  de 
Grenade  y  est  encore  copieux. 


«  Alger  y  meC  le  cachet.  »  C'est  le  couronnement 
artistique.  Les  musiciensd'AIger  ont,en  effet,  larépu- 
taiion  de  surpasser  tous  teurs  coltègues  maglu^ebins 
par  la  souplesse  de  leur  voix,  l'habile^  de  leur  doig- 
ter et  le  caractère  sérieui  de  teur  e&écatiofi.  On  les 
fait  venir  de  très  loia;  on  les  paye  relativeifteni  cher,, 
et  c'est  le  luxe  suprême,. dans  ub«  fiôtede  famdya,  qae 
de  oanvier  tes  meilleures  troapea  d* Alger  à  se  iaire' 
entendre  pendant  toute  ladu^réêdas  néJMweiseaaoes. 

Nous  akoas  %fm  waiateaaat  que*eas  ansictens 
eat  un  néparÉoire  assae  considéraëte  el  4'naie  fraïuia 


XIÎ 
LE   RÉPERTOIRE  OES  MUStClEliS  OTALGER' 

Maas  èioavans  à  Aigac,^  parmi  les  wasîciens  indi- 
gènes, le  répertoire  sinon  le  plus  complet,  tout  aw 
moins  le  plus  milhodi^aenwnt  classé  en  catégories- 
définies  et  parfaitemeai  reconaaissableB. 

La  musique  connue  et  pratiquée  s'y  répartit  de  la 
manière  eokante,  par  ordre  die  valoir  aapnèe  des- 
proiSssnonneis  : 

i*®  Les  noubût  ghemata  [61]. 

2''  Les  nouhet  des  neklahat  [83]  et  les.  iMiteftÂ6a- 
rat  [ft4]. 

3^  La  musique  ^arbi  [i&]. 

4^  La  aMisiqua  hAotai  [tt>]' 

5<»  Les  qaçaid  [67]  ou  medih  [M]. 

6^  l.es  qadriat  çena^à  [6fi]. 

T*  Les  kadriat  zendani  [70]  et  las  afMbial{7i]. 

TooÉ  en  haut  de  l'échette^  eansidérés  eomme  le 
summum  de  l'art,  comme  la  moaîqaie  eenafd  [71]  o« 
mmvifte  classique^  les  novbet,  qui  se  réclaiaant  encore- 
de'  Grenade^  la  musique  d'AndaJoasie. 

Tout  an  faaa,  le  zendanù  ^  patiA  coapiat  poppalaire* 
qui  souvent  est  éphémère  et  dure  quelques  jours  à 
peina  poor  faire  place  à  un  nouveau  favori,  qui  par- 
lote cependant  entre  dans  ta  tradition  et  peot  dès- 
lors  être  assuré  d'une  durée  relative. 

Entre  ces  deux  extrêmes,  une  infinité  de  mélodies 
encloses  dans  des  catégoriee  déterminées  par  leur 
origine  ou  par  la  valeur  musicale  que  leur  attribuent 
chanteurs  et  auditeurs. 

C'est  la  première  fois,  pensons -nous,  que  ces- 
diverses  parties  de  la  musique  maghrébine  sont  pré- 
sentées au  public.  Aussi  allons-nous  les  examiner  suc- 
cessivement avec  quelques  détails. 

!•  —  Le»  iMitaet  al>*'i>*ta* 

Cette  musique  est  véritablement  l'objet  d'une 
grande  vénération,  tant  chez  les  virtuoses  indigènes- 
que  dans  le  public.  Un  musicien  qui  ne  sait  pas 
u  travailler  la  cenaà  »  ne  mérite  aucune  considéra- 
tion.  Par  contre,  on  ne  saurait  donner  une  idée  da 
l'attention,  on  pourrait  dira  du  recueillement  avec 
lequel,  surtout  dans  les  fêtes  de  Taristocratie  indi- 
gène, sont  écoutées  les  mélodies  des  noubet.  Aussi 
les  artistes  qui  les  savent  sont-ils  très  recherchés  et 
appelés  quelquefois  à  quatre  ou  cinq  cents  kilomètres- 
de  leur  résidence  pour  donner  aux  réjouissances  des 
familles,  à  l'occasion  d'une  circoncision  ou  d'un 
mariage,  le  cachet  d'élégance  ou  de  somptuosité  qur 
évoque  toujours  parmi  nos  Maighrebins  le  souvenir 
des  siècles  heureux  de  l'Andalousie. 

Musicalement,  les  noubet  ghemata  représentent  ce- 
qui  nous  reste  d'œuvres  composées  suivant  des  rè- 
gles formelles,  pareilles  pour  chaque  nouba,  régis- 
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sant  la  succession  des  mélodies,  leur  caractère,  leur 
ionalilé  el  même  leurs  paroles. 

Ce  sont  des  «  suites  »  avec  alternance  de  parties 
vocales  et  instrumentales. 

Chacune  d'elles  appartienl'à  un  mode,  el  toutes 
les  mélodies  qu'elle  comporte  ont  ce  point  commun 
qu'elles  sont  construites  uniquement  sur  ce  mode,  et 
elles  se  différencient  entre  elles  en  ce  que  leur  mou- 
vement et  leur  mesure  changent. 

De  même  que  nos  symphonies  classiques  ont  une 
architectonique  bien  ordonnée,  de  même  que  nos 
sonates  classiques  se  composent  généralement  du 
même  nombre  de  parties  se  succédant  dans  un  ordre 
convenu,  de  même  les  nouhet  présentent  une  suc- 
cession toujours  respectée  de  parlies  vocales  ou  ins- 
trumentales. 

Voici  la  composition  classique  d'une  nouba  gher- 

nata. 

a.  Un  prélude  vocal»  le  daïra  [73]. 

b.  Un  prélude  instrumental,  le   mestekhber  eç- 

çenaà  [74]. 

c.  Une  ouverture  instrumentale,  la  touchia  [75]. 

d.  Une  série  de  meçdarat  [76]  en  nombre  variable 
suivant  la  novba  et  précédée  de  son  Keni  [77]  petite 
ritournelle  instrumentale. 

e.  Une  série  de  betaiVi  [78]  ou  metaïhi  [79]  en  nom- 
bre variable  et  précédée  de  son  Kersi. 

f.  Une  série  de  derdj  [80]  en  nombre  variable  el 
précédée  de  son  Kersi. 

g.  Une  pièce  instrumentale  portant  le  titre  de  tou- 
chiat  el  ançerafat  [8i]. 

h,  La  série  des  ançerafat,  en  nombre  variable  et 
précédée  de  son  Kersi. 

i.  Un  unique  mekhlaç  [82]  qui  sert  de  final  sur  un 
mouvement  très  accentué  aboutissant,  après  quel- 
ques mesures  de  rallentando,  à  un  point  d*orgue  de 
conclusion. 

Les  musiciens  d'Aller  ont  une  façon  pittoresque 
d'expliquer  la  construction  d'une  nouba.  Nous  l'a- 
vons traduite  par  le  tableau  suivant  : 

GOUVERNEMENT  D'UNE  NOUBA 


AvoLtit  -  garde 


Daïra 


r 

• 

Mestekber     eç     çenàa 

TOUCHIAT                                             1 

LES  ROIS 

^     (Les  Meçdarat) 


I  Kersi 


cz]  □  n  en 

LES  MINISTRES 


(Les  B«taïhi) 


□  □C 


[  Kersi 

Zl  C 


]  en  □ 


LES  PREFETS 

(Lee  DerdJ) 


Les  Bataillons  de  Soldats 


\ 


Touchiat     des     Ançerafat 


(  Lee   Anyerafat) 

[Kersi 


□  cz]  en  en  im  □ 
en  en  en  en  en  en 


L'Arrière  -  Garde 


: 


Le    Mekla< 


en  en  en  en  en 


Dans  son  symbolisme  simple,  ce  tableau  indique 
la  composition  moyenne  d'une  nouba  avec  le  nombre 
relatif  de  ses  diverses  parlies,  Tordre  de  préséance 
et  le  qualificatif  correspondant  à  la  valeur  attribuée 
à  chacune  de  ses  parties. 

On  voit  qu'il  y  a  dans  la  nouba  classique  un  parti 
pris  de  composition  et  d'arrangement,  et  pour  ce 
motif  nous  pouvons,  d'accord  avec  les  musiciens 
indigènes,  attribuer  à  ces  suites,  qu'ils  appellent  vo- 
lontiers leurs  opéras,  une  réelle  valeur  de  document 
d'histoire  et  de  technique  musicales. 

La  tradition  veut  que  les  musiciens  de  Grenade  el 
de  Séville  aient  connu  24  noubet.  Ce  chiffre  coïncide 
avec  le  chiffre  de  24  modes  dont  se  prévalait  la  mu- 
sique' arabe  de  la  même  époque,  et  ces  deux  notions 
se  corroborent  l'une  l'autre* 

Malheureusement,  si  les  défaillances  de  la  tradition 
auditive,  seul  moyen  de  survivance  de  la  musique 
arabe,  ont  amené  la  confusion  entre  des  modes  très 
voisins  de  constitution,  et  par  suite  ont  détruit  la 
notion  de  certains  d'entre  eux,  il  en  a  été  de  même 
pour  beaucoup  de  noubel.  Très  peu  nous  sont  par- 
venues complètes  :  ainsi  les  noubet  medjenba  [83]» 
remet  [S4J,  ghrib  [85],  mezmoun  [86],  hassine  [87] 
n'ont  plus  de  mestekhber;  les  noubet  reçd  [88]  et 
medjenba  n'ont  plus  de  touchiat;  ou  encore  la  nouba 
djorea  [89]  a  perdu  toutes  ses  parties  el  n'a  plus  con- 
servé que  ses  ançerafat  *  ;  par  contre,  la  tiouba  ghrib 
est  la  seule  qui  possède  encore  la  pièce  dite  touchiat 
des  ançerafat. 

Nous  pouvons  cependant,  par  les  fragments  que 
nous  avons  entendus  et  recueillis,  déterminer  assez 
exactement  le  caractère  de  chacune  des  pièces  qui 
composaient  l'antique  nouba. 


a. 


Le  daïra. 


Le  souvenir  des  plus  vieux  musiciens  maghrébins 
n'a  connaissance  que  de  deux  daïra,  celui  de  la 
nouba  ghrib  et  celui  de  la  nouba  diL 

La  daïra  est  un  court  prélude  vocal  exécuté  tout  à 
fait  en  tète  de  la  nouba  sans  accompagnement  des 
instruments  de  percussion.  11  consiste  dans  une 
vocalisation  des  mots  :  ya  lalan  len  lalan  !  [90]  dont 
le  sens  nous  échappe  et  où  les  Maghrébins  d'Alger 
voient  une  allusion  à  un  ruisseau  d'Andalousie  sur 
les  bords  duquel  poètes  et  musiciens  aimaient  à  se 
réunir. 


i.  Le  doyoa  des  musiciees  d'Alger,  Ben  Farachou,  un  oclog^uaire 
qui  a  reçu  les  leçous  du  fameux  Mcnncmesch,  élève  de  lladj  Brahain 
(mort  avant  1830),  qui  représente  donc  la  Iradilion  du  xvii*  sièele,  n'a 
jamais  entendu  parler  d'autres  pièces  de  la  nouba  djorea  que  des 
ançerafat. 
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Daïra  de  la  nouba  gknb. 


Ah  ya  la    lan 


la    lan  I 


len     ya 


Ay  ya 


ya   la  lan 


=CE 


^ 


^^ 


Ah  ya  la    lan  leo     ya 


la  lan 


ya   la   lao 


Ah   ya    la  lao 

I   j  n,r  h     ^ 


i 


la 


lan      la      lan        len     ya 


la    lan 


6.  —  Le  mbstekber  de  çbna^'a. 

La  musique  maghrébine  tieat  en  grand  honneur 
les  pièces  connues  sous  le  nom  de  mestekfibarat. 
Mais  elle  distingue  les  mestekhbarat  de  çena^à,  ceux 
qui  font  partie  de  la  musique  classique  des  noubet 
des  mestekhbarat  de  neqlabat,  qui  sont  des  préludes 
aux  chansons  et  romances  de  la  deuxième  catégorie 
du  répertoire  énuméré  précédemment. 

Dans  les  premiers,  la  mélodie  a  une  ligne  for- 
melle et  intangible;  elle  est  jouée  à  Tunisson  et 
«  les  notes  sont  comptées  »,  sans  qu*il  soit  permis  d*a- 


Allegretto. 


Jouter  ou  de  retrancher,  d'allonger  ou  de  raccour- 
cir une  valeur.  Ils  ne  comportent  pas  de  paroles,  et 
les  instruments,  qui,  si  Torchestre  est  respectueux 
des  traditions,  ne  sont  que  des  kouïtra  et  des  rebeb, 
se  suivent  point  par  point. 

Au  contraire,  les  seconds  sont  des  préludes  vocaux, 
et,  comme  ils  ne  sont  pas  soumis  à  une  mesure  for- 
melle, Tartbte  peut  faire  montre  de  sa  virtuosité^  de 
la  souplesse  de  son  gosier  et  de  son  habileté  à  bro- 
der. Nous  en  reparlerons  plus  loin. 

Voici  le  motif  principal  et  la  conclusion  du  mes- 
tekhber  de  çena'^à  de  la  nouba  du  mode  remet  maïa  : 
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FINAI 


c.  —  La  touchiat. 

Après  que  ies  chanteurs  ont  essayé  leurs  moyens 
dans  le  daùm  et  q«e  rerchestre  a  eiécuté  le  mes- 
tekhber,  vient  )e  toar  de  la  touehiat. 

C'est  une  sorte  d'ouvierlure  instrumentale  cons- 
truite avec  des  motifs  empruntés  le  plus  souTent  an 
autres  pièces  de  la  wmba  et  qui  se  dérooitiil  et  s'en- 
cheTêtr«nt  daos  un  mMureaftent  waiXénuê  (géeéwUe 

ment  J=:90  à  120)  jusqu'au  final,  où  le  mouvement 

plus  rapide  conduit  à  une  phrase  très  ralentie  repré- 
sentant dans  presque  toutes  les  noubel  la  gamaie  4a 
mode  et  abonUssani  par  «o  <fiminticnd»  à  «»  pamt 
d'orgue  de  conclusion. 
Toutes  les  touchiat  ne  se  sont  pas  conservées,  et  Les 


noubet  qui  B*oot  plus  cetle  pièce  empru aient  celle 
de  la  nouba  voisine.  Ainsi  pour  la  nouba  reçd  oa 
joue  la  touchiat  de  mezmown;  pour  la  nouba  medr- 
jenba  ea  jaae  la  fevcAtal  do  ^hrM  kaâêine;  de  sième 
il  n'y  a  plas  de  êonchiat  dans  la  novba  dt£. 

A  TIemcen  les  mnsîcieae  indigènes  jouent  des  tour 
ehint  inconnues  à  Al^er,  par  exemple  «ae  louchiat 
dil,  une  touchiat  reçddil,  et  leurs  touchiat  diffèrent 
de  eeUes  d'Alger  ea  ce  qu'elles  soot  précédées  d'un 
pretflflis  ec  qa  eHas  se  «eroBi&eDt  duaas  la  ceii^M^  Diiar~ 
^anf  seulement  m  point  d'orgue  sur  la  note  finale. 

Afin  de  bien  établir  aux  yeux  des  lecteurs  la  na- 
ture des  touchiat  et  pour  marquer  ee  que  sont  deve- 

sras»  les  pièces  les  ptas  coanan  et  ses  pins  esomees^ 

nous  donnoas  les  4wx  ^«rsions  de  la  touchiat  zidane^ 
celle  d'Algn*  et  celle  de  TIeracen. 


Touchiat  zidane  cV Alger. 

A. 


B 


[Jii^TTi'ii  Vm 


*""'  "  r  M  m  I .  j  vuTi  1 1 


if  rri'iTiii  uinrT 


ralt  f0€O  • 

Touchiat  zidame  de  Ttencen. 


j,^^ji^l»g^ir  I  gn^fnrif-dfitVtCfi 


/M* 


^ 


>  tf ttf  itr  r  CT ir  Tr;igTrif3 
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etc. 


CODA  .  ^ ^ 


Nous  avons  dit  plus  haul  que  les  Anales  des  (ou- 
chiat  amènent  sur  un  mouvement  ralenti  une  sorte 


ZIDANE 


de  rappel  du  mode.  11  importe  de  noter  ces  finales 
Finale  de  la  touchiat  zidane  : 


Finale  de  la  tauchiat  remel  : 

REMEL    Largo 


Finale  de  la  touchiat  ghriht  hassine  : 

6HRIBT  HASSINE 

Largo 
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Finale  de  la  touchiat  maia  : 


Finale  de  la  touchiat  sika  : 
8IRA    g  viacêre 


8IKA    g  ptacere  ^ ^ 


Finale  de  la  touthiat  remel  maia  : 

RBNBL  MAIA 


w^ 


Les  instruments  de  percussion  donnent  des  accompagnements  différents  aux  touchiats.  Le  rythme  pré- 
dominant est  le  suivant  : 


Hais  nous  trouvons  aussi  les  rythmes  d'accompagnement  ci-dessous  : 

Touchiat  ghribt  hassine  : 


Touchiat  maia  : 


Touchiat  remet  maiâ  : 


La  touchiat  est  jouée  par  tous  les  instruments  de  ,  biature  ou  par  son  accord,  à  Tezécution  de  traits 


l'orchestre  à  l'unisson,  cela  va  sans  dire,  mais  cha- 
cun d'eux  joue  la  mélodie  simplement  ou  avec  des 
broderies,  suivant  qu'il  se  prête  ou  non,  par  sa  ta- 


rapides. 

Voici  comment  s'écrirait  la'^parlition  de  quelques 
fragments  de  la  touchiat  ghribt^hassine  : 
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KAlfOim 


KEMENPJA 


KOUITRA 


REBEB 


Touchiat  ghraht  Hasstne. 
3  3 


etc. 


êtc 


etc. 


etc. 


etc 


Dans  la  partie  du  final  qui  se  joue  en  ralenti  et  dans 
la  finale  tous  les  instruments  jouent  à  Tunisson  et 
sans  ornements. 

d«  —  Lr  MKÇDBa. 

G*esl  à  bon  dhrît  que  les  indigènes  magtirvbins 
considèrent  le  mcçder  comme  le  roi  de  la  mélodie, 
comme  la  partie  la  plus  noble  et  la  plus  émouvante 
de  la  nouba. 

Après  une  petite  rilournelle  sur  un  mouvement  un 

peu  rapide  (J=  144)  commence  un  adagio  grave, 
une  cantilène  lente  et  solennelle  où  apparaissent, 
mieux  que  dans  tout  autre  document,  le  sens  musi- 
cal des  musiciens  arabes,  leur  goûl  pour  les  longues 


périodes  et  pour  un  ordonnancement  artistique  des 
oppositions. 

Au  sautillement  des  notes  du  kersi  succède  une 
mékidû: sévère;  les.iintnimeit49<  s'efTaoent  devant  le 
efa«nAeiii\  inarqBaiiA  aeuLenieni.ltsFnDtsespriiwipales, 
lesr  tkem  ei  lestOiv»  de  la^  niMure,  sonlignant  os 
pttsaKge  par  an  uaiiMiri  efr  revenant  tout  de  suite  i 
leur  rôle  secondaire  de  soutiens  de  la  tonalité.  Après 
chaque  couplet  les  instruments  reprennent  la  même 
mélodie  sur  un  mouvement  deux  fois  plus  rapide,  la 
traitant  avec  des  traits  légers  et  gracieux  qui  tran- 
chent vivement  avec  la  mélancolie  langoureuse  du 
couplet. 

Un  meçder  se  compose  de  plusieurs  bit  [91]  on 
maisons.  Chaque  bit  comporte  généralement  trois 
gheçen  [92]  ou  couplets,  soit  trois  vers  à  rime  pa- 
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reille  ;  les  deux  premiers  gheçen  sonl  suivis  de  Fin- 

terinde  iDstramestafl^  ieidstnier  u^çen  Bflt  contmoé 

par  un  metlaà  [93]  de  deaz  vers  (qui  terjaine  le  bH. 

Nous  croyons  devoir  publier  nu  meçder  de  la  nouba 


fBÊBOÊA    jnrciQM  j^QT  Sm 


remel  maïa  que  nous  considérons  comme  un  des  types 
iss^ftns  psrfîMts  ite  ix  genre  Ae  imnigM;  il  est 
iTaiBeiiis  cm  .de  «eMOL  (qui  jeniiBfliit  de  ^  temsT^Ia 
plus  marquée  à  Alger  : 


M  J^Mt 


i^a^HMS^n^d 


Had     .      Joui 


Ya     la  la 


la    la 


ia  laof 


Ya 


Ahy^    ia    lan.! 


On     Tttn    tnrta 


Oiia        tl^oa 


Ow       IkT 


inr   fi 


li 

1  INSTRUMENTS 
J:M4  _ 


Ona  mou    chHa 


bék 


^^ 


^^^^rrrrir 
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fi     kel 


Ghoanii  aa       tou     ta 

INSTRUMENTS  Allegro 


ked     I   ouel        la 


Djaal     tek  fi      kel 


Ghoqmi  aa       tou      ta 


ked   I 


ouel 


Ou  a    je  te  fi 


ye  te  fi  la 


khai 


bia  oun 


Di'  llab 


ou  a 


ne 


ya  kbai 


bia  ouD 


oiMIah! 


Le  nombre  des  meçdarat  appartenant  à  chaque 
nouba  est  variable. 
Le  rythme  d'accompagnement   des  meçdarat  est 


toujours  simple  à  un  temps  fort  et  un  temps  faible 
alternant,  et  ce  rythme  se  continue  quand  le  moQTe- 
ment  passe  de  Tadagio  à  Tallegro  et  inversement. 
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e.  —  Le  betaîh*!  ou  hrtajhu 

Les  tneçedarat  sont  suivis  d'un  kersi,  nouvelle 
ritournelle  instrumentale  qui  annonce  la  transition 
et  prépare  une  nouvelle  série  de  mélodies  portant  le 
nom  de  betaïh'i. 

Le  betaïh'i  se  chante  sur  un  mouvement  encore 
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assez  lent,  mais  moins  majestueux  que  celui  du  meç' 
der,  alternant  également  avec  des  interludes  deux 
fois  plus  rapides;  il  est  accompagné  en  marquant 
les  temps  forts  et  les  temps  faibles,  et  le  rôle  de  la 
voix  et  des  instruments  est  le  même  que  dans  les 
pièces  précédentes. 

^  Voici  un  fragment  de  betaïh'i  de  la  nouba  remel 
maia. 


KERSI 

Orchestre  Allegretto 


Ha  de  tek 


bid    ja 


Ââ  la    b'e 


r  si  fik 


aa  li  ta_ne8s  faek 


jr-^ 


Le  nombre  des  betaïhH  de  chaque  nouba  est  varia- 
ble. On  en  chante  généralement  de  quatre  à  six. 

Il  est  d*usage  classique  à  Alger  d'intercaler  entre 
deux  betaïh'i  consécutifs  un  mestekhber  emprunté  à 
la  nouba  des  neklabat  dont  le  maalem^f  le  bach  kia- 
tri*  et  le  2^  kiatri*  disent  chacun  un  vers. 

f.  —  Le  dbrj. 
Le  mouvement  devient  plus  rapide  avec  la  nou- 


Âllegretto. 

t^^■  rur't 


velle  série  de  mélodies  qui  portent  le  nom  de  derj. 

Elle  est  précédée  du  kersi  des  derj. 

Une  autre  particularité  est  h  signaler.  Jusqu'à 
présent  la  nouba  s*est  déroulée  sur  des  mesures 
binaires  ou  quaternaires. 

Dans  le  derj  apparaîtra  la  mesure  ternaire  3/4  ou 
3/8  que  nous  retrouverons  dans  la  suite  de  la  nouba. 
Voici  un  type  de  derj  emprunté  à  la  nouba  remel 
maïa. 


Mio 


til     ked 


i .  Le  chef  de  l'orcheslre. 

2.  Le  premier  joueur  de  kouUra. 

3.  Le  second  joueur  do  kouTlra. 
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cha  min 


t0Q  nef 


hTa 


mi 


re  ket  nou   fous 


ûa 


Ma 


lel 


e  la  ma 


im 


W  y    r  ir    r  ip  PfTiy  * 


Interlade 
par 


iOM  lui      et      ai 


V  fJr  ^ir 


ah      ja       la     laal  ya    la 


Les  derjne  sont  pas  très  nombreux.  On  n'en  chante 
que  deux  ou  trois  dans  les  noubel. 

g.  —  La  touchiat  des  nbçbrafat. 

Tout  porte  à  croire  que  la  vieille  nouba  classique 
avait,  entre  les  derj  et  les  necrafat  [94],  un  inter- 
màfte  pureiaeiU  iaslruiaenlal,  qui  avak  pe«u*  but  de 
laitier  reposer  les  dmntenrs  et  en  même  temps  de 
préparer  la  transition  entre  les  mélodies  de  style 
sévère  déjà  entendues,  et  les  mélodies  plus  légères 
qui  allaient  terminer  le  cycle  de  la  nou 5a.  Malheu- 
reusenyenl  nous  ne  possédons  plus  qu'une  seule  de 
ces  pièces,  la  touchiat  des  neçerafat  de  la  nouba 


ghrib;  les  autres  sont  oubliées  totalement  des  musi- 
ciens modernes. 

Cette  touchiat  est  construite  sur  une  mesure  ter- 
naire (un  3/8  J  =160)  et  se  termine  par  une  reprise 
du  motif  principal  sûr  une  mesure  également  ter- 
naire, Biais  battue  à  un  temps  et  se  terminant, 
comme  tentes  les  tauchUUB,  par  un  ratlentando. 

Nous  donnons  id  la  Un  de  cfftte  pièce  très  curieuse 
par  ses  séquences  et  par  son  accompagnement  des 
instruments  de  percussion,  qui  marquent  un  rythme 
binaire  pendant  que  la  mélodie  est  nettement  de 
formation  ternaire. 
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/MND» 


lu  —  Les  ffiR-MBÇRAMT. 

Les  j»ék>die8  qui  portoat  le  non  àe  neçemfat  ou 
lamraf  [M]  sont  tsoastmàtes  but  4bb  memnetB  «tep- 

naires  d'an  SKoa^iemBol  aîlerfe  (J=  i(H)). 

Elles  sont  précédées  d'un  kersi,  comme  toutes  les 
autres  parties  de  la  nouba,  et  soiit  en  assez  grand 
nombre  dans  chaque  nouba.  Leur  allure  vive  et  en- 
jouée succédant  aux  cantilènes  du  commencement 
les  font  apprécier  de  la  masse  des  auditeurs,  ce  qui 


II 


amftii^  fes  chntesrs  à  en  faim  «oleadro  jua^ti^a  -éh 
£i4i0uzeà}afilée. 

Le  neçraf  «e  construit  comme  la  plupart  des 
romances  de  la  musique  Biaghpebhie  :  kersi  pour 
prendre  .ta  mesiure  «it  le  ton,  deux  §àetêen  fié|«rés 
par  «n  inleriiide  JosInuBeiital  repindaisant  ia  mélo- 
die da  dkual,  troisièiae  jgkesten,  vmUaà  et  ceprodoe- 
tiesi  de  ia  mélodie  àxx  metlaà  par  les  insiruments. 

Voici,  comme  type  de  ce  genre,  un  neçeraf  de  la 
nouba  du  mode  sika  : 


tiHUlîT  M.M.  #  =  1St) 


Hi  h 


kttii  ban     « 


el     bovL  ^kwr  i      «C    la 


la 
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INTERLUDE  d*ORCHESTRE 


CHAJiT 


■  \i .  >iT|f  î\?m 


Koun 


a  kan 


Bel  ke    di    oua    ti 


da 


la 


Chouil 


la     ya 


A 

an 


ta     h^    ta   da    la 


li    kha 


Le   rylhme    d^accoinpagnetnent    est  toujours  le 
même  pour  les  neçerafat  de  toutes  les  noubas  : 


T 


+-+-J 


La  nouba  du  mode  djorca  a  perdu  toutes  ses  par- 
ties, sauf  les  neçerafat.  Certains  musiciens  préten- 
dent que  les  poètes  n'avaient  pas  écrit  les  poésies 
pour  ces  parties  aujourd'hui  disparues,  et  ils  se  ba- 
sent sur  ce  que  des  recueils  de  paroles  où  les  poé- 
sies sont  classées  par  nouba  ne  contiennent,  au 
titre  djorca,  que  des  poésies  de  neçerafat.  On  ne  peut 
pas  admettre  celte  explication;  elle  serait  vraisem- 
blable si  chaque  poésie  correspondait  uniquement  à 
une  mélodie  et  ne  pouvait  être  chantée  sur  des  airs 
différents;  on  pourrait  supposer  dès  lors  que  si  les 
poésies  des  meçedarat,  des  derdj,  etc.,  du  mode 
djorca  n*ont  pas  été  composées,  les  musiciens  n'ont 
pas  eu  à  les  mettre  en  musique. 

Nous  basant  sur  une  tradition  plus  générale  et 
qui  s'adapte  parfaitement  aux  notions  relatives  à.  la 
composition  classique  des  noubet,  nous  croyons  que, 
aux  temps  des  musiciens  de  Grenade,  les  noubet 
furent  toutes  construites  sur  les   mêmes  règles  et 


comportèrent  toutes  les  parties  définies  plus  haut. 
Mais  le  temps  a  accompli  son  œuvre;  des  pièces  se 
sont  perdues;  ici  c'est  la  touchiat,  ailleurs  des  dat- 
ras,  des  meçedarat  et  des  belaih'i;  au  fur  et  à  mesure 
que  disparait  un  musicien,  comme  il  n'a  pas  trans- 
mis la  totalité  de  son  répertoire  à  ses  successeurs,  il 
emporte  avec  lui  dans  la  tombe  les  mélodies  con- 
nues de  lui  seul  et  dont  les  générations  suivantes 
n'auront  bientôt  plus  le  souvenir. 

t.  —  Le  merlaç. 

La  nouba  touche  à  sa  fin.  La  série  des  neç^afat 
nous  a  amenés  à  un  mouvement  rapide  se  hâtant 
vers  la  conclusion. 

C'est  le  meklaç  qui  apporte  cette  conclusion.  C'est 
un  air  à  mesure  ternaire  formé  de  deux  ou  trois 
ghessen  coupés  par  une  vocalise  de  Ya  lalan  et  par 
la  répétition  instrumentale  de  la  mélodie. 

Il  n  y  a  qu'un  seul  meklaç  pour  chaque  nouba,  et 
il  se  termine  par  une  phrase  large  sans  mesure  ni 
accompagnement,  chantée  et  jouée  h  l'unisson  et 
portant  une  dernière  fois  la  gamme  caractéristique 
du  mode. 

Voici  le  couplet  final  du  meklaç  de  la  nouba  remel 
maia  : 


^^ 


Na  da  ret 


hi    lah 


ti     hi  ghe      ze   la 


nou 


ghe     ze  la 


ma      da  ret    hi     lah 


da 


a    ta 


da    let 


(i     hi 


p"  ;!&ip  P  ^  I 


m 


meD      ke 
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^^ 


di    hi 


ghe  ze  la 


p  1"  fîip'  F  ri 

nou!   Ah  ya     la  lan! 


y  rrsfu 


ya 


la  lan! 


ya       la  lan,    ya  la  lan. 


On  peut  juger  par  les  détails  et  les  spécimens  qui 
précèdent  si  Timportance  qu*altribuent  les  musiciens 
maghrébins  à  leur  nonbet  est  justifiée.  L'art  musical 
n*a  pas  pour  eux  d'expression  plus  haute  ni  plus 
noble,  et  leur  répertoire  si  vaste  et  si  varié  ne  com- 
porte pas  de  partie  qui  soit  Tobjet  d*une  vénération 
plus  pieuse  et  d'une  plus  grande  faveur. 

Il  en  fut  toujours  ainsi.  Les  traditions  anciennes 
répandues  dans  tout  le  Maghreb,  du  Maroc  à  la  Tri- 
politaine ,  sont  unanimes  à  célébrer  le  charme  des 
noubet  et  à  dire  avec  quelle  émotion  elles  étaient 
écoutées  par  le  peuple  musulman.  Elles  sont  unani- 
mes aussi  à  fixer  à  24  le  nombre  de  ces  œuvres  et 
des  modes  correspondants. 

En  réunissant  les  notions  éparses  dans  les  diffé- 
rents centres  musicaux  du  Maghreb  nous  avons  pu 
retrouver  la  nomenclature  des  24  noubet  grenadines. 
Ce  sont  : 

do  la  nouba  dil  ou  ed  dzeil  [95]; 

2»  Ja  nouba  medjenba  ou  medjeneba  [96]; 

Z^  la  nouba  hassine  ou  hosseîn  [97]; 

4<»  la  nouba  remel  [98]; 

5<>  la  nouba  remel  mata  [99]; 

6«  la  nouba  remel  achya  [100]; 

7«  la  noubsighrib  [101]; 

^»  la  nouba  çika  [102] 

"9®  la  nouba  reçd  [103 

10«  la  nouba  reçd  ed  dzeil  [104]; 

11»  la  nouba  mezmoun  [105]; 

12<>  la  nouba  maïa  [106]; 

13«»  la  nouba  *^dra^  [107J; 

14<>  la  nouba  rkaoui  [108]; 

45^  la  nouba  djorca  ou  djaharka  [109], 

16®  la  nouba  ghribt  hassine  [110]; 

47*>  la  nouba  maïa  faregh  [111]; 

i8«  la  nouba  zidane  [112]; 

i9<>  la  nouba  esbihan  el  kebir  [113]; 

20*'  la  nouba  esbihan  eççeghir  [114]; 

21<»  la  nouba  eVachak  [115]; 

22<>  la  nouba  hassine  achirane  [116]; 


23^  la  nouba  hassine  asel  [117]; 

24<»  la  nouba  hassine  seba  [118]. 

Gomme  nous  Tayons  exposé  plus  haut,  toutes  ces 
noubet  n'ont  pas  survécu. 

Les  meilleurs  musiciens  d'Alger  n'en  connaissent 
que  douze  (n»»  1,  2,  3,  4,  5,  7,  8,  9,  10,  H,  12,  18), 
et  plusieurs  sont  incomplètes;  d'autre  part,  ils  con- 
naissent des  fragments  seulement  des  noubet  u'"  13, 
14,  15. 


* 
«  « 


Une  particularité  des  noubet  qui  ne  doit  pas  pas- 
ser inaperçue  est  Vordre  dans  lequel  les  musiciens  les 
exécutent  dans  une  fête  quelconque.  Il  n'est  pas  indif- 
férent de  faire  entendre  telle  ou  telle  nouba  au  gré 
des  assistants  ou  des  musiciens  :  il  y  a  une  règle 
formelle  qui  fixe  à  quel  moment  du  jour  ou  de  la 
nuit  sera  chantée  chaque  nouba. 

Ainsi  dans  une  fête  aristocratique  où  s'observe  le 
respect  des  traditions  et  des  usages,  les  noubet  se 
succèdent  dans  l'ordre  suivant  : 

de  1  heure  à  4  heures  de  Taprès-midi,  N.  sika; 

de  4  à  6  heures,  N,  remel; 

de  6  à  8  heures,  iV.  remel  maia; 

de  8  heures  à  minuit,  N.  aarak,  heissine,  zidane, 
ghribt; 

à  minuit,  N.  medjenba; 

de  minuit  à  2  heures  du  matin,  N.  reçd  et  mez 
moun-, 

de  2  à  3  heures,  iV.  aarbi^\ 

de  3  heures  à  midi,  N.  dil,  mata,  reçd  ed  dil. 

Les  virtuoses  arabes  affirment  qu'il  y  a  une  cor- 
respondance étroite  entre  le  mode  et  la  musique  des 
noubet  d'une  part,  et  d'autre  pari  les  sentiments 
qu'ils  cherchent  à  évoquer  chez  les  auditeurs  au 
cours  d'une  séance  de  plaisir  qui  dure  vingt-quatre 
heures;  il  en  est  qui  prétendent  même  que  les 
24  noubas  de  Grenade  correspondaient  aux  24  heu- 
res du  jour  et  étaient  tellement  adéquales  à  l'état 


1.  Voir,  pour  la  nouba  aarbi,  qui  n'est  pas  de  la  musique  ghreoata, 
page  S867. 
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d'âme  des  auditeurs  qu*il  n'était  pas  possible  Â^'On 
intervertir  rordua. 

Pour  -oeiqpFeRëFe  «cûeiMPdlbiii  -obs  -std^lîlêlés  il  -oevs 
faudrait  revivre  la  pensée  arabe,  sen^tir  x^mme  Ita 
contejQporains  des  musiciens  de  «Qrenside»  nous  faire 
une  intelligence  musicale  débarrassée  de  notre  édu- 
cation artistique  et  pareille  à  celles  des  musulmans 
de  Bagdad,  de  Bédiae  ot  de  SéûUe.  11  faudrait  •qtt« 
notre  e^Dcqptien  du  pïaisir  nrusÊcal,  que  ce  plaisir 
musical  lui-même  eût  ses  sources  objectives  etvtffo- 
jectives,  ses  canses  eifhernes  t^t  internes, 'absolument 
identiques  à  'celles  des  musiciens  arabes.  Un  ber^^er 
becbève  se  doaae  la  joie  totale,  le  plaisir  esthétique 
da&B  tuuike  r«0Qetpfc«eR  -éci  «tel,  ««ac  niie  ^ikrwe  die 
cinq  à  six  notes  ÔBâéûnrmeiit  répétées  sot  sa  flûte 
rudimentaire.  Un  Maure  d'Alger  pleure  f^ncieu- 
semeot  à  Taudition  d'un  meçeder  d^une  nouba  et 
éprouve  ies  :9eiisçtîioQ8  tes  ^lus  vives  à  entendre  une 
vois  jaa^iie  ^shartlar  ces  mélodie»  qui  jï'aaatA  pour 
nous  qu'un  intérêt  de  curlosîtë.  Far  ccntti^ioflB  denx 
êtres  sont  insensibles  anx  plus  purs  chefs-(d*iBuvre 
de  notre  musique,  qu'ils  irailent  de  «  Tacanne  » 
incompréhensiÛe.  T^aus  ne  pftuvans  donc  plus  con- 
cevoir pourquoi  un  w  de  medjenba  détonnenaît  «n 
plein  jour  et  sérail  un  «mcdiraittBme  sftoatcal,  pour- 
quoi un  musicien  qui  jouerait  la  nouba  remet  au  lever 
du  jour  serait  honni  et  disqualifié.  Notre  psychologie 
prétentieuse  n'a  plus  assez  de  finesse  çoor  «santir  ves 
rapports  intimes  q-ne  les  Araives  vojviîeiilt  «ntve  le 
moment  du  jour  et  lefie  mélodie. 

Nous  trouvons  cependant  une  erplioalioiiy'ati 
fMaUkUe,  ^aus  les  texAee  des  nMoflies  ^Auoitdes. 

Ainsi  ^eaooovp  de  poésies  de  ta  «tioi^a  «libocl 
tent  les  orgies  de  raprès^déjeuuer,  coaaaef»  fneçraf: 

Xi  Ami,  fais  circuler  la  ooupe  pleine  de  la  Uquesn* 
vermeille  qui  contient  un  feu  ardent.  —  La  nuit  pas- 
sée, ma  lune  est  venue  me  visiter;  tu  peux  in*en 
féliciter.  —  Elle  est  vonue  la  nuit  passée,  cette 
gaaellie  reine  des  belles.  —  Mon  cœur  a  savouré  un 
bonheur  réel  après  les  peines  de  Tabsence.  —  J*ai 
goûAé  le  miel  sur  ses  lèvres  et  j^on.ai  eueilli  un  diMix 
rsjon,  «»  etc. 

Bans  ià  nouba  vemel,  ifiie  les  Algérieiis  «ppéllBat 
aussi  «otièa  achoui  [ii9]«  les  paroles  céièbrani  .fa»- 
pect  de  la  nature,  des  boaçuets  et  des  cbasops  «.u 
moment  où  le  soleil  va  descendre  à  Tiborizou.  Unrn^ee- 
der  de  cette  nouba  ohaate  ceci  : 

c(  Voici  le  soir,  le  soleil  incliiie  ses  rajKttS  diopés  tsis 
le  cottchaut.  Les  ruisseaux  rs«dent  leurs  oades  à.  tra- 
vers la  campagne  verdoyante.  Les  oiseaux  gazouillent. 
Les  fleurs  embaumont  Tair.  Aujourd'hui  accueille 
mes  vœux  et  donne-toi  des  droits  à  ma  reconnais- 
sance. —  Hàte-toi!  prends  la  coupe  de  vin  génér£]u 
et  vidons-la  avant  que  finisse  oatte  /belle  soir^  » 

Dans  des  meçedarat  de  la  nouba  maia,  on  trouve 
les  paroles  suvantes  : 

«  Réveille -toi  de  ton  sommeil.  I^  i>oagie  brille 
encore. 

«  0  étoile  du  matin,  salue  de  ma  part  celle  qui  est 
la  lumière  de  mes  yeux.  » 

Dans  un  neçraf  de  la  même  nouba  : 

u  -G  éeltanson,  remplis  sans  cesse  nos  coupes.  Yoici 
que  les  ombres  de  la  nuit  fuient  vers  le  couchant,  et 
qu'au  levant  apparaît  une  lumière  dout  la  clarté 
éclipse  le  feu  de  nos  flambeaux.  » 


'te  pomrsft  ^onc  conjecturer  que  le  sens  des  pa- 
roles «bunléss  «f^est  pas  «tout  à  fait  ;étcanger  «u  xlas- 
iwmenftDhBunstfcagiffue'ftBsdêi'érentes  novthet,'ei  qu*.une 
des  causes  qui  assignent  à  chaque  nouba  telle  ou 
telle  heure  du  jour  eu  tde  la  nuit  réside  dans  Tap- 
propriation  de  la  poésie  au  moment  même  de  Texé- 
cntion. 

«On  a  émis  sur  ireiEi^Be  ées  not^nH  <&€»  liypothèses 
ntiiithrgnsea. 

.%n  soi  le  mot  twuba  signifie  aussi  bien  événement, 
tmir  de  rôle  'et  corps  de  musique ^  On  l'a  accepté* 
comme  synonyme  du  mol  senaà,  «  suéftier  par  excel- 
Janoe  «>,i0t  loemiue  -s'Bppiigttaut  à  un  mode  onusical 
towfae.fiffiBCtivenHait'à  9\temceBibiiiravi9ne  andolonse 
est  classée  par  çenad  dil,  maia,  etc.,  comme  elle  Test 
à  Alger  en  naubet  dil,  mena,  etc.  Lîttéralament  le  mot 
çenad  [72]  signiOe  chose  de  métier,  de  profession, 
«t  «e  traduirait  par  analogie  jnusicale  par  musique 
Je  profiesstoimsls  lon  nmsifoe  •cftassiipie. 

Ssssiuiae  w0t  ne  11«f»8  Vm^nt  igéogn^iiue 
de  ces  compositions,  les  épÂthètes  dont  il  est  toujours 
acoumpugnë  dansle  Vaghrebpew^eat4onner  un  fon- 
dement relatif  à  rhjpotbèse  gui  voit  dans  les  noubet 
las  Testes  de  Sa  masiqiie  jdcs  Jtaxires  d*£ispugi>e.  Pour 
lot»  les  musttlfflufis  de  «oe  pays,  c'est  la  musique 
ghemata,  la  musique  de  Grenade,  la  musique  anda- 
louse. 

Les  allusions  au  passé,  aux  splendeurs  d'une  époque 
de  souveraineté  et  de  civilisation,  sont  nombreuses 
dsrns  les  poésies. 

«<  dsmèicfB  ju  peigrette  fte  passé  qai  di^à  is'ttufCBit» 
iiit>«n  meatderûe  (ha  ooMba  éforta.  O  mua  Mnsi  tes 
jours  de  joie  «et  ^  plansir,  leu  douces  ssnmesl  0  de- 
meures de  l'An  Aalou«e>que  nous  avons  quittées!  com- 
bien cela  esA  péniMel  je  ne  vous  oublierai  jamais! 

«  Nous  n'ainsuBKiluu  Aes  bdles  inuHs  ide  «GireiiAAe, 
«èlleile  «lélines.  tbmcm  DisB.I  «c^est  ià  que  Jai  connu 
les  femmes»^  m^ooit  iqipiis  l^mnur.  0  dbemenres  Ae 
rAndalonsie  que  nous  avodas  quittées  1  combien  cela 
est  pénible!  je  ne  -vota  siièlhierai  jamais!  » 

A  Tunis  on  xâiante  ua  èarosMi^  dil  >qui  cooanscaoa 
furcB  vers  : 

O  ta  beauté!  elle  est  tBifle*i)dfill»eiilkr«naAc^ 

Un  derdj  de  la  nouba  remet  maia  oà  il  esft  queslioQ 
de  TAndaloasie  finit  par  oes  -rors  : 

J'étai8  venu  de  Malaga  avec  mon  corps  seul^, 
Car  j'avais  laissé  mon  cœur  à  Grenade. 
O  Dieu  !  que  dote-}e  ivre-? 

L'analyse  musicale  des  nsi^eî  nsss  iadique  d'autre 
part,  par  leur  procédé  de  composition  où  tout  est 
ordonné  d'avance  suivant  des  règles  applicables  aux 
24  noubet,  par  le  parciflélisrae  des  caractères  mélo- 
diques et  de  racheminemeiiEt  du  mfOQvement  lent  au 
mouvement  rapide  et  au  finaA,  parla  même'redier- 
che  d'oppositions  dans  les  mesures  et  les  rythmes» 
qu'elles  doivent  être  rattachées  à  sne  époque  de  plein 
développement  musical. 

Sont-elJes  venues  de  la  Syrie  «et  ;awrai«nt-«lles  été 
importées  en  Bspagne  par  des  mcrstciens  de  Damas? 
On  sait  que  l'Espagne  musulmane  doit  beaucoup 
aux  arts  et  aux  artistes  syriens;  elle  ifot  politique- 
ment, pendant  trois  siècles,  la  dicririère  forteresse 
des  Oraeyades,  et  dans  ce  <^os  ethnographique  que 
présenta  la  Péninsule  après  la  conquête,  l'éléna^nt 


i.  Les  groupes  de  musiciens  arabes  des  régimenls  de  tirailleurs 
algériens  sont  des  nouàas,  et  les  esécatants  sont  des  noubistes. 

2.  Delphîn  et  (Juin,  Note»  9urlapoé»ie  et  la  mutique  arabes  dans 
le  Maghreb  algérien.  Paris,  Leroux,  1886,  p.  61. 


3.  Musique  arabe.  Colfectian  f«affaçe,  .S*  lasdcdb. 

4.  Recueil  de  chamoiu  arate»,  chez  Jl.  E.-N.  Y«ai,  Alger,  1904.  Cet 
ouvrage  a  publié  pour  la  prcnière  Mb  toutes  les  poésies,  eu  arabe 
vulgaire,  qui  composent  le  répertoire  ordinaire  du  chanteur  indigène- 
d'Alger,  et  particulièrement  le  teste  d«  notJtet  oaoore  oonnuca. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


syrien  occupait  une  place  très  importante^.  C'est 
4;ràce  aux  colonies  syriennes  d'Blvira  et  de  Jaen  que 
Alderrab*man  crut  pouvoir  débarquer  et  réussit  à 
«^installer  en  Andalousie.  Ceat  grâce  à  elles  et  aux 
Yéménites  qu'il  résistavictorieusement  à  Yousef  après 
son  élévation  à  Témicat..  Dans  la  suite  le-  nombre  de 
Syriens  s'ancra t  par  des  inunigrations-  successives; 
ils  constituèrenl  jjus<iu*au  jp  siècle  la  seule  armée 
permanente  et  furMkt.  les  véritables  soutiens  de  la 
puissance  omeyade  transplantée..  De  ces  liens  poli- 
tiques qni  rattaciuiientr  Espagne  au  barceaji  d%  ces 
émirs  déeoulèBeRt  desi  lieiMc  Utiéraires  et  artistiquies 
d^autant  plus  étroits  qwe  Damas  restait  pour  les 
souverains  Ora^yades  le-  oeslre  d'où  émanait  touta 
culture.  Ils  lui  demandaient  des  architectes,,  voulant 
que  la  mosquée  de  Cordoue  ressemblât  à  la  mos- 
quée d*EI  Walid  ;  ils  lui  demandaient  des  artistes  et 
des  musiciens  pour  que  toutes  les  formes  du  luxe 
€t  de  la  splendeur  des  kalifes  apportassent  le  même 
relief  à  leurs  cours.  Entre  Cordoue  et  Damas  s'éta- 
blit le  courant  eoatûui  qui  faisait  circuler  les  foc- 
mules  d'art  d'un  bout  à  l'autre  du  monde  musul* 
man  :  le  premier  art  musulman  occidental  subit  la» 
procédés  et  les  tendances  des  immigrations  syriennes. 

Seraient-elles  d'origine  turque?  Cependant  les  Turcs 
ne  sont  venus  dans  le  Mï^i^hreb  eu  conquénoits:  qu'au 
zvi«  siècle,  et  si  leur  influenee  s'est  fait  sentir  ouisî*^ 
calement  par  des  apports  nouveaux  d'origine  byzan- 
tine, elle  ne  parait  pas  avoir  imprimé  une  empreinte 
sensible  dans  les  arts  musulmans  du  Maghreb.  D'ail- 
leurs le  répertoire  de  nas  musiciens  occidentaux 
comprend  des  piôea»  ^*S4s>  qualLfieni.  de  axuljami 
[130]  et  qvTih  attribuent  à:  Ilmportation  turtfoe,  les 
distinguant  fort  bien  de  la  musique  andalouse. 

Il  faut  noter  cependant  que  le  concert  turc  est  orga- 
nisé, lui  aussi,  suivant  un  ]^aa  classiq^ie^  assez  sembla-!- 
ble  an  plan,  ée-  la.  nouBa  magirabin».  E  cDjapoctK:  r 

i<>  Un  Taimm,  itapramation  iuatktmraiiiA*  9«r  !« 
mode  fondamental,  exécutée  par  le  premier  musicien 
et  accompagné  par  quelques  tenues  de  notes; 

2*^  La  Peckmv,  oufertu9«  instviimeatale;, 

3*  La mgpyxuureBMi chaulé  dte. mouamuimit  iwHMi'é» 

4"  Les  Mkirabba,  «  qu«frains»-au  nomfipe  d^»  deuat; 

5®  L&Nakich,  «  ornement  »,  composition  très  char- 
gée d'ornements  et  de  mélismes  ; 

6*  V Agkir^semeff, m^^die  de  mouvement  Fent; 

7®  Les  ChaHU,  chmsons  d'un  rythme  court; 

8<>  Le  Yw'uk  semai,  mëfodSe  d'ahoBd:  lautér  P^ift 
accélérée,  ralentie  à  la  fin  ; 

9^  Le  Pechrev  sémaï,  moarcsaa  final  par  les  instru^ 
ments. 

On  pourrait  trouver  M  une  concordance  pour 
appuyer  une  conjectnxe  dfdiâiyliur  raMniniing. 

Nos  préférences-  sent  pour  Forigiae  af»be-  de»  nowf 
bet,  mais  eu  complétant  cette  hypothèse  par  ce  fait 
que  les  arts  syriens  ou  arabes  importés  en  Anda- 
lousie y  ont  pris  un  développement  particulier  et 
une  tournure  déterminée  par  le  milieu  die  culture 
artistique  et  par  les  influences  dés  apports  anté- 
rieurs. Les  artistes  hispano  -  musulmans  ont  sans 
doute  écouté  les  leçons  des  Syriens  du  siècle  des 
Omeyades  aussi  bien-  dans  1»  musique-  cpie  dem»  l'aiv- 
chitectura;,  mais  ils.  ont.  cultivé  ces  tarons  sur  un 
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1.  Cl  G^  Vinsais,  la  Mùaqftée  d^Kl  WâUd  à  Dàmu:  etMMLÎniUHiiBa 
randiilèctur«td*Ocddait  {Mêoue:  afHcaiMe,  l«*tic  t908). 

S.  Od  vwra  plas  loin  le  tableau  du  répertoira  des  mueieiénv  de 
Hemcen. 

3.  Neqlah  remel  mata  :  0  modèle  de  beauté,  sois  le  bienTenu,  toi 
ainsi  que  ceux  qui  Tiennent  nous  visiter.  Remplis  les  coupes  jusqu'à 


terrain  déjà  riche,  et  ils  ont  réalisé  plus  tard  un  art 
plus  personnel  qui  fut  l'art  moresque  et  qui  s'est 
réfugié  depuis  des  siècles  dans  le  Maghreb,  où  la  mu- 
sique seule  est  restée  vivante  et  pratiquée. 

Au  Maroc  la  tradition  veut  aussi  que  la  nouba  soit 
venue  d'Andalousie.  Après  Texpulsion  des  Maures, 
un  musicien  nommé  Haîq  aurait  recueilli  comme 
dernier  souvenir  les  différents  airs  andalous  et  en 
aurait  noté  les  paroles  dans  un  livre  qui  a  gardé 
son  nom.  En  ce  moment,  dit  encore  la  tradition,  on 
comptait  encore  24  notibet  dilTérentes  en  Andaloui- 
sie,,  et  chacune  se.  composait  de  cinq,  parties  succes- 
sives marquant  sur  des  rythmes  des  plus  accentués 
le  développement  du  Ihème  principal. 

Haîq,  soit  que  sa  mémoire  et  ses  moyens  lui  ^ient 
fait  défaut,  soit,  comme  le  veut  la  légende  complai- 
sante, qu'il  ait  trouvé  que  la  postérité  ne  retiendrait 
jamais  des  œuvres  si  longues  et  si  compliquées, 
réduisit  les  noubet  à  onze.  Elles  sont  au  Maroc  prati- 
quées par  les  musiciens  de  qualité,  et  le  répertoire 
andlahiu  est  encoce  tï:ds  eu.  ûivenr  auprès  des  let- 
tpésv  dés  riches  et  des  délicats,  Tautr»  musique  étant 
regardée  comme  un  passe-lemps,  bon  pour  l'igno* 
rance  des  femmes  et  la  débauche  des  hommes. 

Pour  achever  àe  donner  uue  preuve  de  l'impor- 
tance de  la  musique  çânad,  nousajune  dressé  le  taMeau 
suivant,  qui  indique  p«rr  nouba  le^  muiibve  de  mélodies 
existant  encore  dans  chaque  partie''. 

RÉPERTOIRE  DE  ÇENAA  DES  MUSICIENS  D'ALGER 
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Immédiatement  après  les  noubet  ghemata  viennent 
dtuts  la  daesification  des  musicien»  indigènes,  les 
ntqlabat  [Ht]  et  leurs  noubet. 

Un  neqlab  est  une  rejBaaeev.  gtfmfwfnmcnt  chan- 
son d'amour  sur  des  poésies  plus  légèrea  de  forme  et 
de  pensée  que  celles  des  mélodies  grenadines,  quel- 
quefois^ ehansou  bachique^  Le  texte  ne  préseute  pas 

ce.qu'ellet  déboodent,  car  mon  smi  est  venu  auprès  de  moi...  Puisque 
nous  Toici  au  combla  dé  la  joie,  rempila  lés  coupes,  d  échanaon,  et 
remplis-les  sans  cesse... 

Neqjiab  zidane  :  0  jeune  gaaelle  séductrire,  A  Branche  dé  cnns, 
MIS  clémente  et  mets  flh  atax  épreuves  (joà  me-  consument.  Tes  joues, 
serablablesL  à  la  n>Be,  brillent  comme  un  astre  éclatant,  et  lea  rowi- 
gnols,  dans  leur  allégresse,  prodUment  ce  miracle... 

Neqlab  motMl  :  Lamour  m'opprime  et  me  consume  le  cœur  comme 
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toujours  une  suite  de  pensées  enchaînées  et  déve- 
loppant un  même  sentiment;  i(  est  souvent  formé 
d'une  sorte  de  bouts-rimés  alignés  suivant  la  fan- 
taisie du  poète  ou  les  nécessités  de  la  consonance 
finale.  Gela  n*empêche  point  les  neqlabcU  d'obtenir 
un  grand  succès  dans  les  cafés  maures  et  dans  les 
réunions  de  famille. 

Ces  romances  sont  construites,  pour  les  paroles  et 
pour  la  musique,  sur  un  plan  de  composition  assez 
généralement  respecté  et  assez  semblable  au  plan 
de  composition  des  mélodies  des  noubet  andalouses  ; 
trois  ghessen  formés  chacun  de  un,  deux  ou  trois 
vers,  puis  un  mellaâ  formé  de  un  ou  deux  vers,  puis 
un  redjou  [122]  (retour)  qui  est  la  répétition  d*un 
motif  de  ghessen. 

Dans  certains  neqlabat,  il  y  a  un  mitlad  au  com- 


mencement, trois  ghessen,  un  2*  metlaâ  et  un  redjou. 
Les  ghessen,  le  mellad  et  le  redjou  composent  une 
bit  [91]  (une  tente,  une  maison),  et  la  romance  con- 
tient une  ou  plusieurs  maisons. 

Préalablement  au  chant,  Forchestre  fait  entendre 
une  petite  ritournelle  qui  porte  le  nom  de  mizane 
[123]  et  a  pour  but  de  faire  prendre  le  mouvement, 
la  mesure  et  la  tonalité  aux  exécutants.  Après  la  mi- 
zane le  chanteur  chante  un  ghessen;  Torchestre  ré* 
pète  le  motif  du  ghessen.  Il  en  est  de  même  pour  le 
deuxième  ghessen,  qui  est  suivi  de  Tinterlude  des 
instruments.  Après  le  chant  du  dernier  ghessen  on 
passe  directement  au  metlaâ,  sans  interlude;  pour 
finir  les  instruments  répètent  le  motif  du  metlaâ. 
Voici  un  neqlab  du  mode  sika» 


MIZANE 
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Les  instruments  exécutent  le  2^ 
motif  du  chant  et  le  chanteur 
passe  au  2f  couplet. 


d'on  feu  violenl.  Mallioar  à  celui  qui  s'éprend  d'un  Toisin  habitant 
trop  prèf  de  lui...  Si  mon  amoureux  me  rendait  visite  et  me  montrait 
sa  sympathie,  je  me  sacrifierais,  je  deviendrais  son  esclave  et  je  ser- 
virais dans  sa  maison... 

Neqlab  sika  :  Bla  petite  gazelle  est  une  source  de  douceur.  Elle  a 
des  yeux  qui  lancent  dos  feux  ardent*.  Et  moi,  c'est  sur  celte  gazelle 
que  j'ai  jeté  mes  yeux.  J'ai  consulté  mon  cœur.  Il  m'a  répondu  :  »  Je 
veux  passer  la  huit  &  m'enivrer.  » 

11  faut  expliquer  ici  que  la  plupart  des  poésies  d'amour  semblent 


s'adresser  à  un  être  masculin.  Bien  que  ces  passions  anisexuelUs  soient 
assez  fréquentes  chez  les  Arabes,  il  est  bon  de  savoir  qu'il  y  a  là  le 
plus  souvent  un  artifice  et  une  tradition  conventionnelle.  La  femme 
arabe  doit  rester  ignorée  des  étrangers;  son  nom  ne  doit  pas  être  pro- 
noncé par  eux,  et  il  est  absolument  Inconvenant  de  demander  à  un  mu- 
sulman des  nouvelles  de  sa  femme.  L'amoureux  lui-même,  qoand  U 
compose  une  poésie  en  l'honneur  de  sa  belle,  évite  pour  cela  de  par- 
ler au  féminin. 
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On  connaît  à  Alger  : 

8  neqtabat  du  mode  sika; 

15  neqlabat  du  mode  moual; 

6  neqlabat  du  mode  zidane; 

6  neqlabat  du  mode  aarak; 

6  neqlabat  du  remel  maïa; 

6  neqlabat  du  mode  djorca. 

Ces  romances  sont  groupées  pour  Tezécution  en 
une  nouba  qui  porte  le  nom  de  nouba  des  ne^/a&at. 
De  même  que  les  noubet  de  gherrata,  il  y  a  pour 
celle-ci  un  ordonnancement  d'exécution  qui  est  res- 
pecté partout.  C'est  le  suivant  : 

a.  Tchenbar,  ouverture  instrumentale  ou  tchenber 
[124]  spéciale  à  la  nouba  des  neklabat, 

6.  Mestekber  prélude  vocal  et  instrumental  sans 
mesure  spécial  à  chaque  mode. 

c.  Les  neqlabat  d'un  inode. 

d.  Modulation  pour  passer  dans  un  autre  mode. 

e.  Mestekber,  du  mode  annoncé  par  la  modulation. 

f.  Les  neqlabat  de  ce  mode. 

g.  Modulation  pour  passer  dans  un  autre  mode,  et 
ainsi  de  suite. 

a.  —  Lb  tcbbnbar. 

Le  tchenbar  [124]  -est  une  ouverture  d'allure  assez 
vive  que  les  instruments  et  la  percussion  font  enten- 
dre pour  marquer  le  commencement  de  la  nouba  des 
neqlabat. 

Dans  certains  milieux  indigènes  on  attribue  à  ces 
sortes  de  pièces  une  origine  turque.  Les  Deys  qui 
représentaient  en  Algérie  le  Sultan  de  Constantiiiople 
auraient  amené  avec  eux  leurs  musiciens,  et  ceux-ci 
auraient  introduit  les  tchenbarat.  Les  musiciens 
appuient  cette  interprétation  de  ce  fait  que  le  tchen- 
barçika  était  la  marche  oriicielle  des  Deys,  celle  que 
jouaient  les  ghaitas  devant  le  cortège  quand  le  sou- 
verain se  rendait  à  la  mosquée  les  jours  de  fêtes 
musuImanes^Ces  pièces  ne  figureraient  donc  dans 
le  répertoire  maghrébin  que  depuis  le  xvi*  siècle. 

Le  mot  tchenbar  existe  dans  la  lexicologie  de  la 
musique  orientale  bien  avant  l'arrivée  des  Turcs  en 
Afrique  septentrionale.  On  le  trouve  sous  la  forme 
tchenber  dans  les  traités  de  Makrisi  pour  désigner 
une  mélodie  qui  se  joue  en  2/4  sur  un  mouvement 


t.  Une  de  ces  pièces,  le  tchenebar  remel  mala,  porte  à  Alger  le  nom 
de  noubet  es  nUtan,  U  musique  du  sultan,  et  est  qualifié  de  musique 
adjami,  musique  étrangère. 


andante  grazioso  et  avec  des  motifs  composés  de  douze 
mesures.  Il  est  donc  fort  possible  que  les  Persans, 
qui  furent  les  maîtres  de  musique  de  tout  l'Orient, 
aient  légué  leur  tchenber  aux  Turcs  et  que  ceux-ci 
l'aient  fait  connaître  aux  Maghrébins. 

Cependant  le  tchenbar  algérien  est  très  proche 
parent  de  la  touchiat.  Comme  elle,  il  est  composé  de 
fragments  que  l'on  retrouve  dans  cerlaines  noubet 
andalouses;  comme  elle,  il  est  une  sorte  de  mosaïque 
musicale  où  figurent  des  motifs  de  mélodies  prove- 
nant des  romances  qui  sont  chantées  après  lui.  Mais 
plus  qu'elle  il  est  d'ordre  composite,  en  ce  sens  que 
ses  fragments  ressortissent  de  modes  différents. 

Ainsi  dans  le  tchenbar  aarak  il  y  a  des  passages 
en  aarak,  d'autres  en  remel  maia,  d'autres  en  hassine; 
dans  le  tchenbar  sika  il  y  a  des  passages  en  çika  et 
en  remel  maia;  dans  le  tchenbar  remel  maia  se  suc- 
cèdent les  modes  remel  maia,  zidane  et  aarak. 

Ces  trois  spécimens  du  tchenbar,  qui  sout  d'ail- 
leurs les  seuls  usités  à  Alger,  ne  paraissent  pas  avoir 
une  origine  aussi  ancienne  que  les  noubet  andalouses. 
Elles  appartiennent  d'ailleurs  à  un  genre  de  musique 
considéré  comme  inférieur  à  la  musique  ghernata, 
et  ce  qui  affirme  cette. infériorité,  c'est  qu'elles  sont 
maintenant  sorties  de  leur  destination  première  et 
servent  souvent  de  musique  de  danse. 

Leur  défaut  d'homogénéité  modale  s'explique  par 
leur  rôle  d  ouverture  à  une  série  de  chansons  qui 
appartiennent  à  des  modes  divers,  modes  qui  doi- 
vent apparaître  dans  le  prélude  de  la  nouba,  tandis 
que,  dans  les  noubet  ghernata,  chaque  nouba  avait 
sa  touchiat  particulière,  ce  qui  impliquait  sa  forma- 
tion rigoureuse  sur  le  mode  caractéristique  de  la 
nouba, 

6.  —  Le  mbstekber. 

A  rencontre  du  meilekber  de  çenâa,  te  mestekber 
des  neqlabat  est  un  prélude  vocal  libre  sur  lequel  se 
chantent  de  courtes  poésies  spéciales,  mais  qui  a 
surtout  pour  objectif  de  permettre  au  chanteur  de 
faire  montre  de  ses  qualités,  de  prodiguer  les  trilles, 
les  portamenti,  les  appogiatures  et  les  traits  rapi- 
des qui  sont  devenus  les  caractéristiques  de  la  mu- 
sique maghrébine. 

Chaque  série  de  neqlabat  d'un  mode  a  un  seul  mes- 
tekber qui  porte  aussi  le  nom  de  çiah  [125];  mais  on 
retrouve  des  formules  mélodiques  assez  semblables  do 
l'un  à  l'autre. 


Fragmeiils  de  quelques  mestekbaral* 


MODE  ZIDA^E 


^J{iÛM 


MODE  DJORCA 


•>      3 


MODB  MOtJAL 


ih.MSfmm 


2864 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


MODB  81 RA. 


Les.  meilekburat  ont  aussi  tous  une  physionomie 
particulière  due  à  ce  qu'ils  sont  coupés  de  longs 
points  d'orgue  pendant  lesquels  tous  les  instruments 
battent  la  tonique  du  mode  en  trémolo. 


Voici  d'ailleurs  le  meUekber  des  neqlëbat  du  mode 
çika  dans  une  de  ses  versions  les  plus  siiapAes  jouées 
sur  le  kamendja  algérien. 


PAELir^B   MESURE 


f^ 


WBSTBKBtn  ^2132 


j."  r-  «p  r 


PoCQpiù  lento  Jr112 


C.  —  Les  NEQLABiLT« 

Le  mestekber  qui  n'a  pas  de  mesure  s'enchaîne  avec 
la  première  romance  par  une  ritournelle,  le  mizane. 


destiné  à  prendre  le  mouvement,  el  sur  laquelle  les 
instruments  de  percussion  commencent  à  marquer 
le  rythme. 
Ce  rythme  est  presque  toujours  : 
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Il  est  iMiUe  ara  muâUm  [46J,  aa«ch0f  »  de»ohaBh 
tturaetde  rotelwa^e^de  chanUarè  tab  soité  toules  les 
nMBoeâs  4u  mèiût  aiodè  qiïlk  «onoalL.  Dani  ce  cais 
les  romances  s'enclndiieili  sioEpleifteni  pcir  Ja  répèii«- 
tion  du  meHekber  du  moât^ 

Mais  si  le  madlem,  après  avoir  dit  deux  ou  trois 
neqlabat,  veut  passer  dans  un  autre  mode^Mit  panse 
qu'il  le  juge  à  propos,  soit  parce  qu*un  auditeur  le 
lui  a  demandé,  il  procède  d>  ht  manière  scdTuite. 

d.  —  Modulation  poub  cHAiien  vr  mode. 

Supposons  que  les  exécutants  viennent  de  chanter 
des  ne^ahat  da  mode  vemel  maia  qnt  se  joue  sur  la 
loi>t4|be  Uu  La  dernière  phrase  de  1*  rediaace  se  lef> 
minera  par  la  »0te  la.  Immédiatemenf  le  maèltm  &U 
entendre  un  st.  L'orchestre  répète  celte  noie  et  la 
tient  en  un  court  point  d*orgue  :  cela  signifie  que 
maintenant  on  va  attaquer  les  neqlabat  du  mode 
*'Àka,  doBi  la  tonique  est  si  et  perte  en  arabe  le  nom 
de  ctAo. 

QuaiKl  les  neqWhfU  du  mede  çiku  serent  épuisés^ 
immédiatement  après  la  nota  flnafe  de  ta  dernière 
romance  si,  le  maalem  fera  entendre  un  do;  auditeurs 
et  exéeufants  comprendront  qoe  c'est  le  tour  des 
nekUbai  du  mcMle  noaal. 

On  passera  ainsi  les  six  modes-  sor  lesquels  il  existe 
encore  des  neqtabat. 

L'ordre  le  plus  en  usage  de  celte  progression  tonale 
est  le  mivant  : 

ilemei  mow,  sar  la  tonique,  far; 

Çika,  sur  la  toiûque  si; 


Moual,  sur  la  tonique  do; 
Zidane,  sur  la  tonique  re; 
Aarak,  sur  la  îontqùe  mi; 
Djorea,  «er  fa  toni<ftte  f», 

e.  —  Mestbkber   d'un   mode  annoncé 

PAR  LA  modulation. 

i>ès  qtte  le  madlam  a  fait  entendre  fa  note  fui 
marque  le  pKtssage  aux  neklahéi  d^un  autre  mode, 
commence  le  mesxekber  de  ce  mode,  et  ainsi  de  suite 
tant  que  dure  la  nouba  des  neqlabat, 

3«  —  La  musique  aarbL 

Leis  virtuose»  de  la  musîqae  elaestque  ont  rangé 
dans  cMe  catégorie  un  certain  nombre  d^  mélodies 
d'ordre  moins  élevé  que  le  neklabat  et  qui  sont  Tor- 
diiMke  répertoire  des  musiciens  arabes  des  petites 
Tilles.  C'est  une  distinction  qui  semble  reposer  sur 
une  maMiidre  élégance  de  £»i*mes  et  ^nr  des  ort^nes 
moins  aristocratiques. 

La  musique  aarbi  est  celle  des  Arabes  de  l'inté- 
rieur, des  fellah  et  des  paysans,  tandis  que  la  çenaâ 
et  l^s  neklabat  sont  la  musique  des  Maures.  L'infé- 
riorité de  la  musique  attrbi  apparaît  d'ailleurs  dans 
sa  pauvreté  de  m^y^ns  et  è€  réj^toire. 

fi  existe  à  Atget  tilte  no^éttutarbi  qui  camprend  un 
metcder,  ua  b^Uh'i  (elle  n'a  pas  de  dérdj),  des 
nessrafat  et  ce  que  les  musiciens  appellent  aarbi  bit 
ou  siah\  Ge  sont  des  couplais  coupés  par  deux  ou 
troisv  formazH  uae  bit  (uae  maisoii)^  ckiutés  eu  en- 
setmble  et  se  terminaât  par  au  sinh',  récitatif  (m  solo 
et  sans  neesTtre. 

Voici  la  musique  du  meçeder  de  la  nouba  aarbi; 
en  po«rra  comparer  sa  valear  musicale  à  c^e  du 
mêçeder  de  la  nomb^  f^hernata  du  mode  remet  mala 
(page  2893). 
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4.  ~  La  musique  haonzl* 

Le  genre  haouzi  [126]i  «  celui  des  environs  des 
villes  »,  des  campagnards,  représente,  pour  les  pra- 
ticiens d'Alger,  un  degré  encore  inférieur. 


Les  poésies,  comme  celles  du  genre  aarbiy  sonl 
encore  assez  riches,  mais  la  musique  tend  à  une 
simplification  évidente.  Elle  resserre  ses  formules  et 
ses  motifs;  elle  devient  rustique  et  perd  la  tournure 
élégante  et  apprêtée  des  citadins. 

Voici  deux  spécimens  de  musique  haouzi  : 


Chanson  :  El  ah  Kiblani. 


■  r'^rin-Ji 


Autre  chanson  haouzi. 


rJTPi-nTljii 


Dans  les  réunions  musicales  et  les  fêtes  de  famille 
il  arrive  souvent  que  Tauditoire,  pour  faire  diversion 
à  la  musique  sérieuse,  demande  aux  musiciens  un 
peu  de  aarbi  ou  de  haouzi. 

Cette  éventualité  se  produit  plus  souvent  dans  les 
cafés,  en  raison  du  recrutement  très  varié  de  la  clien- 
tèle, en  raison  aussi  de  ce  que  ces  genres  sont  «  plus 
faciles  à  comprendre  »  par  tous  les  assistants. 

Les  haouzi  sont  très  nombreux.  11  y  a  des  recueils 
de  paroles  qui  en  donnent  de  deux  à  trois  mille,  et 
chacun  possède  sa  musique  et  même  sa  mesure, 
tantôt  à  deux  temps,  tantôt  à  trois  temps. 

Les  indigènes  distinguent  les  haouzi  du  Tell  de  ceux 
du  Sahel,  mais  plus  suivant  les  paroles  que  suivant 
la  musique. 

Ces  petites  chansons  sont  toutes  des  chansons  d'a- 
mour. 

S.  —  Les  qaçald. 

La  qaçîda  appartient  plus  à  la  musique  religieuse 
qu'èi  la  musique  profane. 
Cependant  ce  genre  de  composition  poétique   et 


musicale  est  encore  fort  en  honneur  à  Alger  dans 
les  milieux  purement  indigènes. 

Nous  Tassimilerions  à  notre  «  complainte  ».  Comme 
elle ,  elle  a  des  couplets  excessivement  nombreux  ; 
comme  elle,  elle  se  chante  sur  une  musique  très  sim- 
ple, à  ambitus  court  et  par  distiques. 

La  qaçîda,  suivant  les  Arabes  instruits,  ne  devrait 
s'appliquer  qu  aux  chefs-d*œuYre  de  la  poésie  islami- 
que, aux  pièces  soumises  aux  lois  rigoureuses  de  la 
prosodie  et  de  la  syntaxe  (voir  :  musique  religieuse, 
page  2825).  Mais  le  génie  populaire  s'est  emparé  de 
ce  genre  pour  chanter  ses  joies  et  ses  peines,  et  il 
n*est  pas  de  rimailleur  maghrébin  qui  n'ait  com- 
posé une  qaçkîa  à  laquelle  il  lui  a  été  facile  d'adap- 
ter une  mélodie  rudimenlaire.  On  constate  cepen- 
dant que,  en  raison  des  longues  formules  de  foi  el 
de  piété  qui  commencent  et  terminent  les  qaçaid,  la 
musique  de  ces  complaintes  est  restée  plus  sévère , 
tombant  même  parfois  dans  la  monotonie  des  psal- 
modies koraniques. 

Voici  trois  spécimens  pris  à  des  régions  trè«  dîfTé- 
rentes  : 
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Qaçida  de  Ben  Bekhbech  (Alger). 


Vnprl   r)A      ni         a    ma  fik  a      man  ouDt 


a     man 


jj  Jj  iii  ijj)  j^-!^j);i  J>ji 


si  aâ  lael  malih'  t'sou  el  li,  ouqI    si  aâ  lael  malih'  l'sou  el  li 

Rythme  d'accomp^ 

«  ,  .^^  J^i  J^i 

"  ^^  r^  r 


Qaçtda  de  Sidi  Mafioukk  (Laghouat). 

h^'W     J)||:J.        JZ^Cd 


Al  -    lah        re     biel     a       tha.QÎ  ou  a      h^e  de  r'a  ni      q% 

P'  \-   J   i'\^    fij    M  j   J'  '    ''I  '    l'a 


dlm      ba  '  q*i    Soûl     ta  ni     q*a    der    œouri 

Rythme  d'àecomp! 


da    . 


Qaçîda  du  cheikh  Ahmed  Karrat  (Telagb). 


Adagio 


iM  1 1  n  '  ip  ' 


nn  Hi  ,1  1,1  J  iJ  J  iiiî 


La        î   la  ha     il  ALlah  Mo      ha  m     med 

La        i   la  ha     il  Allah    ned    kour      ha       loul 
L^a      lif  el  lah   bih  ne     koul       ou       sa  lai 


Rythme  d'accomp* 

.  t  j — t—i 


J\ 


rassoul  Allah! 
el  moud  dah! 
a     la     rassoul!  «rc. 


^ 


T 


4r 


r 


■ir 


La  composition  classique  de  la  qaçida  profane 
Vadapte  aux  règles  poétiques  de  la  qaçida  religieuse; 
mais  elle  embrasse  des  sujets  variés  à  Tinfini,  depuis 
la  complainte  politique  (qaçXda  de  la  prise  de  Gons- 
tantine,  qaçida  d*Abd-el-Kader  prisonnier)  jusqu'à 
l^hisioire  du  voleur  célèbre,  du  contribuable  se  plai- 
l^nant  des  impôts,  du  fellah  protestant  contre  Tinjus- 
tice  d*un  cald. 

On  voit  souvent  dans  les  marchés  indigènes  un 
-chanteur  marchant  à  pas  lents  au  milieu  d'un  cercle 


formé  par  les  assistants,  tenant  un  bcndair  à  la 
main  et  dont  la  voix  est  soutenue  par  quelques 
sons  tirés  par  un  compère  d'une  Ûùte  à  cinq  trous. 
Cest  le  medilah  [34],  le  chanteur  de  complaintes, 
artiste  en  son  genre,  très  recherché  par  le  peuple 
indigène,  portant  souvent  d'un  bout  de  l'Algérie  à 
l'autre  la  qaçida  qu'il  a  composée  naguère  et  qui  lui 
ouvrira  l'accès  des  gourbis  et  des  tentes,  parfois 
même  les  bonnes  grâces  des  femmes  en  quête  d'une 
aventure. 
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6.  —  Les  qadriat 


Los  genres  que  irouaaTons  examinés  jusqQ'ioi  cons- 
tiiuent  le  répertoire  dm  elunteurs  et  de«  masidens 
homme?*  Avec  les  qadriat  çenua  nous  abordons  le 
yhena  nessouani  [127],  «  le  chant  des  dames  »,  réservé 
d'ordinaire  aux  mess$maâi,  «t  chanteuses  femmes  », 
et  raflement  initff réié  p4r  kue»  coafrèces  du  9«m 
mascotlo» 

Les  qadriat  sont  des  mélodies  gracieiMes,  à  me- 
sure iermairev  d«  tournure  élégante,,  qui  servent  h 
chanter  des  quatrains  de  poésie  amoureuse.  Ils  sont 
en  grande  faveur  auprès  des  dames  musulmanes» 
qui,  dans  les  fêtes  de  famille,  pendant  que  les 
hommes  entendent  la  grande  musique^  se  oonten- 
lent  de  ces  pièces  légères,  qu'elles  accompagjient  de 
battements  rapides  sur  la  peau  de  leur  derboitka. 


Comme  œuvres  musicales,  les  qadriat  se  dislin- 
guent  en  deux  classes  :  les  qadriat  eenaa  et  les  qa- 
driat zendani,  les  premières  se  rattachant  par  leur 
distinctioa  à  la  musique  classique,  les  autres  élant 
d'origine pluspopulairo^ncras  dirions  «  plus  peuple». 

Il  n'y  a  pas  beaucoup  de  qadnat  çenaa  du  même 
mode,  parce  que  leur  musique  est  adaptée  à  une  infi- 
nité de  poésies,  et  ces  poésies  se  chantent  indifférem- 
ment sur  tette  9«  t0ft0.siléMi«^  suivant  que  l'artisle 
estiras  plus  étroits  les  tsfpcnls  de  la  raaisîqtta  et  des 
paroles.  Si  le  rythme  des  vers  ne  slacconeimode  pas 
parfaitement  avec  le  rythme  de  la  mélodie,  un  ya 
Idlla!  ou  un  yammi!  vient  à  propos  rélabiirla  mesure, 
ia.  musique  des  qadriat  çenaa,  par  son  adaptation 
assez  rigoureuse  aux  modes  et  par  ses  ornements- 
du  chant,  se  rattache  étroitement  à  la  musique  de 
Grenade,  ainsi  qu'on  en  peut  juger  par  les  spéci- 
'  mens  suivants  : 


Qadria  remet  maïa. 


PRÉLUDE 


CHAN<T 


TtDenit 


oua 


na 


hrou  zek 


yam 


mi!    ou  fi       kelb 


chou 


I  II  |, rri!"rj7^ 


di      ma       lai      la     ou  fi 


kell 


raii/Onfi 


Qadria  zidane. 


fini  b  •  ■  '  mi*    ■'j*'* 


CHANT 


.1  »i  ■ 


Nedjma 


me 


donak 
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Nedj  tsafya  lai      lai  OxieD 


<ou  ehi 


(ouen 


d jcfiA  el 


ï     I 


Madoua  ou  chi    Ah! 


Tontes  ces  ^sbarmasUs  pfttUei  yiAcat  sont  oons- 
iraîles  «t  exécutées  tor  tto  imeme  dispositif. 

Uq  petit  prélude  —  mizane  —  donne  le  moovtiiient 
et  le  ton;  le  chanteur  chante  le  premier  distique  en 
répétant  le  second  van  «t  lerminaot  par  une  longue 
Tocalise;  les  iostriiments  reprennent  ie  motif;  le 


dbasatêut  Aiidt  là  même  fa^^ott le  tecond éînti^jne,  et 
les  instruments  redisent  la  mAodiie. 

Les  rythmes  d*accompagnement  des  instruments 
defiercQSsiDn,  tar  et  derbouka,  sont  assez  variés,  et  les 
derboukistes  s'ingénient  parfois  à  dessiner  le  chant 
sur  leur  instrument.  Les  batteries  les  plus  fréquentes 
sont: 


«-+ 


r 


i-Ui 


* 


r 


j. 


^ 


r 


± 


n  i^,  i^-,  ,n  î^,  j^. 


r-r 


+ 


r^ 


4r 


T.  ^  Les  qaArlsl  sendanl  et  les  tendant* 

Tout  à  lait  an  bas  de  TécheUe  musicale  des  indi- 
gènes, peu  estimée  des  viituoses,  mais»  par  com- 
pesBuiion,  très  en  vogue  dans  tout  le  peuple,  voîei 
la  masÎRfQe  popiiWre,  les  qadtiat  aendani  et  les  zen^ 
(iani.  De  ces  petits  couplets,  les  uns  ont  une  existence 
très  éphémère,  nés  aujourd'hui  d'un  incident  de  la 
rae    ou  d*un  événement  local,  disparus  demain  et 
remplacés  par  un  refrain  plus  en  vogue;  les  autres 
font  tout  de  suite  la  conquête  da  public  et  restent  à 
sa  disposition  pour  des  paroles  nouvelles;  il  en  est 
qai   sont  devenus  comme  traditionnels;  quelques- 
<ins,  enûn,  font  partie  intégrante  des  mœurs  maghre- 


Moes^  eefsune  Taîr  Hhana  djinak  (page  %'24i,  Fair 
el  faou  k  la  kheir  (page  ^24)  et  Tair  des  <c  maquil- 
leuses »  (page  ÈB2»). 

Le  qadriat  zendani,  inférieur  au  qadriat  çenaa 
comme  valeur  musicale,  eet  reeeaw  supérieur  au 
sanâmd.  H  ast  mieux  constrott,  d'une  période  plus 
leoRgiie  et  ^los  emée,  et  il  est  ph»s  apparenté  avec  les 
moues  classiques. 

Le  zendani,  au  contraire,  est  toujours  un  enfant  de 
père  incDimu^  un  fils  de  la  rue,  un  vagabond  sans 
éducation;  aussi  trouve -t- on  en  lui  toute  sorte 
d'inaueaces  :  il  y  a  le  zendani  pur  sang,  le  zendani 
spagnouli,  le  zendani  tounsi,  le  zendani  égyptien,  le 
zendani  grigui,  le  kesentini  et  le  refrain  de  musique 
populaire  moderne  traduit  par  le  Maghrébin.  De  même 
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sa  vogue  est  immense;  le  portefaix  du  port,  le  petit 
cireur  des  places,  la  prêtresse  de  Vénus,  l'ouvrier,  le 
tourneur  de  corne,  le  brodeur  sur  soie,  en  un  mot 
tout  le  peuple  a  toujours  un  zendani  sur  les  lèvres  : 
sur  ces  quelques  notes  il  épuise  tout  ce  que  sa  mé- 
moire a  pu  conserver  de  petits  quatrains  de  poésies' 
et  quand  il  est  au  bout  de  son  répertoire,  il  impro- 
vise des  paroles  quelconques,  se  préoccupant  peu  des 
règles  de  la  prosodie  et  se  contentant  d'une  rime 
pauvre  comme  lui.  Ht  même,  si  la  muse  est  rétive, 
il  chantera  des  heures  entières  sur  le  même  air,  des 
paroles  sans  signification,  des  ya  lalla!  (ô  maîtresse) 
y  a  lilî  y  a  lit  (ô  nuit,  ô  nuit),  y  a  nari!  y  a  nari!  (6  feu! 
ô  mon  fbul)  ya  moulai'!  (ô  mon  Seigneur,  ô  mon 
maître),  où  même  seulement  le  nom  de  Dieu  :  Allah! 
Allah!  ya  Allah! 

Cette   adaptation    facile    du    zendani  au    senti- 
ment musical  et  au  besoin  de  chanter  du  peuple 


maghrébin  a  créé  une  infinité  de  ces  mélodies  rudi- 
mentaires  :  elles  servent  le  plus  souvent  à  des 
paroles  d*amour,  même  d*amour  uranien,  aux  plaintes 
de  Tamant  évincé  ou  de  Tamaate  abandonnée;  elles 
servent  aussi  à  la  grivoiserie ,  aux  paroles  d'orgie» 
aux  satires. 

Enfin,  faveur  unique  à  laquelle  elles  doivent  assu- 
rément une  grande  partie  de  leur  succès,  elles  ser- 
vent d*airs  à  danser  aux  femmes  soit  dans  rinlimité, 
dans  les  fêtes  de  famille, 'soit  aux  professionnelles 
de  la  chorégraphie  dans  les  circonstances  où  elles 
s'exhibent 

Une  des  particularités  du  zendani  est  son  accom- 
pagnement à  forme  nettement  binaire  sur  une  mélo- 
die à  forme  ternaire  qui  lui  donne  une  physionomie 
très  originale  pour  nos  oreilles  européennes. 

Nous  donnons  ici  quelques  zendani  types  d'Alger  : 


Allegro 


I.  Zendani  :  Fel  Namousia. 


II.  Zendani  :  Ya  el  Pacha. 


1r     ir 


-U^i"mJir  r  If  l;'" 


Rythme d*accompagnement  (  1  et  2) 

'  r    r    'r    r   ' 

III.  Zendani  :  Ya  emmi. 


^±m:ilus^  ^dFuIal^  " 


■■^n^m 


Rythme  d'accompagnement 


M 


,  j^,  p-, ;^, |■^■,  j^-i  >■,  I 
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IV.  Zendani  :  Rani  medhour. 


Allegro 


UjI^I  '  I 


iLL/iCijir  p-tLLfiLlricir^iJ^'^^ 


Rythme  d'aceompagnement    . 


V.  Zendani  :  Ezzine  ! 


Rythme  d'accompagnement 


0    J>-,   i^-,   >■,  l^'l   J)^   ^1   I 


VI.  Zendani  :  Ya  lU! 


î 


;SLlhLzsfJ 


Rythme  d'accompagnement 

"   '  r    r    '  r    r .  ' 


'*  Pour  Finir    ' 
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VU.  3kinàam  eipagnouk. 


fil  lu  lue  a  * 

■4 — ^-^ — r     \    f — ^ 

¥111  ISemdcmi  kesentini  (Goinlanimt;. 


Itytlime  ^amompagnement 

«  î>-, ^-i, p-, .h,  j^,| j^> i>-, î^, 

"  ^  c  '  p  '  '  p  '  p  ^  "  '  '  ^  * 


IX.  Zendani  moderne. 
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r'rrrrri'P-i'i 


RylSame  d'accompagnement 

5   ^n  J^/i^»    n  J^7 


h 


Voici  enfin  le  dernier  né  de  la  mttsiqne  populaire  d'Xl^er  an  moment  eu  mous  ôcrivons  eetie  étude 

î:  Douch!  BùUiék! 


Dou  khe!  doukh!  manî  dou  ka   na    Cltrd>  taroiim  mani    lou  kr  a  na 


Rythme  d'accompagnemeat 

'  r   r   r   r  -h— r 


LE  RÉPERTOIRE  DES  MUSICIENS  DE  TLEMCEN  . 

Gomme  nous  ravons-indiqué  précédemment, la  mu- 
-siqve  ^atiom  fiearit  à  TleoMsen  et  j  est  en  tnès  grand 
honnanr.  On  y  eonnaU  des  iwubet  fhenuOa  qm  y  per- 
lent lenom  générique  de  çenaat  :  ce  sont  les  çenaat  dil, 
reç  ed  dil,  maîa,  çika,  mezmoun,  remel  achya,  remet 
mata,  haaine,  ghrib,  medjennba,  zidane  ou  sbihane, 
puis  des  fragments  de»  ttotibet  aaraky  djarka,  rasd» 

On  7  chante  des  neqMbmt  oa  anqUtbaS,  ûês  €Sîehhbar 
ou  aâïlé  ou  encore  siah'  et  des  romances  qui  ne  sont 
pas  classées,  mais  dont  les  paroles  se  rapportent  à 
des  fragaeats  de  noubet  bisn  ooimues  à  Alger  et  des 
zenianù 

En  somme,  îl  y  a  une  parenté  étroite  entre  le  réper- 


toire de  Tlemcen  et  celui  d'Alger  et  qui  s'explique 
tant  par  la  eemmimautié  de  race  que  par  l!liisioire 
de  celle  ville  qal  fut  une  ca|Htale  da  Maghreb  Isla- 
mique et  recueillit  directement  Thérilage  des  anciens 
Arabes  retour  d'Andalousie.  Quelques  particularités 
cependant  nous  paraissent  dignes  d'être  notées. 

AÎDSt,  avant  de  commeneer  une  toucàiat  (t.  ehap. 
Xli,  page  S8ia)v  ie  kamenefia  Jone  nn  pelit  prélude 
instrumental  sans  mesure  où  on  retrouve  très  en  évi- 
dence certaines  formules  mélodiques  caractéristiques 
des  noubet. 

Ces  prélodes  sont  assnrémtni  des  témoins  fort 
fltnciens  de  }a  mttsique  andaleme.  Ils  ont  des  règles 
modales  bien  accusées  et  une  abondance  d'ornements 
qui  atteste  leur  filiation  étroite  avec  Fépoque  de  la 
Âeraison  des  arabesques  musicales  des  artistes  de 
Cordeae  et  de  Greaade. 

Nous  canftgnons  ici  tes  plus  typiques. 


Prélude  de  la  touchiat  cika. 
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Prélude  de  la  touchiat  zidane. 


Prélude  de  Kamendja  pour  la  touchiat  des  neqlabat. 


Moderato 


4'  j  jjjJë 


ir       tr 


i*  r  t/r  p  cp 


4*  CfFijr  ri  i;rE;4j|  i'"^',^^ 


Prélude  pour  la  touchiat  de  la  nouba  medjennba. 


[Jj'llf    ■  0 


Prélude  pour  la  touchiat  de  la  nou6a  m»moum. 
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Prélude  pour  la  touchiat  de  la  nouba  diL 


i 


^ 


FIN 


Prélude  pour  la  touchiat  de  la  nouba  Reçd  ed  diL 


A  Tlemcen  la  nouba  est  construite  suivant  un  plan 
assez  semblable  à  celui  que  nous  avons  détaillé  pour 
]a  nouba  des  musiciens  d'Alger. 

Elle  a  généralement  : 

1<>  Une  touchiat  avec  son  prélude  ; 

2<*  Des  meçedarat  précédés  de  leur  kersi; 

3<>  Un  ou  plusieurs  betaiKi; 

4»  Un  ou  plusieurs  derdj  précédés  de  leur  kersi; 

S^  Une  série  assez  nombreuse  de  nesserafat; 

6®  Un  ou  plusieurs  meqlar  qui  terminent  la  nouba 
sur  un  mouvement  rapide. 

Certaines  noubet  sont  dites  complètes,  parce  qu'elles 
ont  encore  la  série  el  la  succession  de  ces  diverses 
pièces. 

D'autres  sont  dites  incomplètes  parce  que  telles  ou 
telles  pièces  de  la  «  suite  »  sont  perdues. 

D'après  la  tradition  courante  à  Tlemcen,  il  y  avait 
douze  noubet  du  temps  des  Maures  d'Espagne.  Il  en 
reste  une  dizaine  assez  complètes  et  des  fragments 
des  autres. 

Voici  le  tableau  des  mélodies  «  classiques  »  telles 
que  les  artistes  de  cette  ville  les  ordonnent. 

Si  l'on  compare  ce  tableau  à  celui  du  répertoire 
çenaaôes  musiciens  d'Alger  (page  2861),  on  constate 
que  celui-ci  nous  a  permis  d'authentifier  478  mélo- 
dies classées  dans  17  noubet  et  qu'à  Tlemcen  les  pro- 
fessionnels les  plus  autorisés  ne  classent  que  243  mé- 
lodies dans  14  noubet.  Il  y  a  là  un  premier  signe  des 
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NOUBA 


COIfPLBTBS  : 
DU 

Reçd  ed  dil.... 

Maia 

Çika 

Mezmoan 

Remel  aàchya. . 
Remel  mala. . . . 

Hassine 

Ghrib 

Medjennba 

Zidane 

INGOUPLBTBS  : 

Hirak 

Djarka 

Reçd 


H 

H 

i 

<4 

5 
S 

S 

2 

■< 
fc. 
•4 
« 

H 

D 

as 

H 

a 

m 
as 

K 

DO 

2 

3 

1 

1 

12 

3 

4 

5 

1 

2 

1 

7 

3 

1 

12 

2 

A 

1 

2 

10 

2 

3 

1 

1 

7 

1 

4 

1 

2 

7 

1 

5 

2 

1 

12 

1 

8 

3 

5 

17 

1 

7 

4 

4 

9 

2 

5 

1 

1 

4 

1 

4 

1 

1 

8 

1 

7 

1 

2 

5 

1 

1 

défaillances  fatales  de  la  tradition  orale  qui  a  perdu 
un  certain  nombre  de  pièces  et  qui  s'est  montrée 
moins  fidèle  à  Tlemcen  qu'à  Alger. 

Il  y  a  aussi  entre  les  deux  classements  des^diffé- 
rences  — -  dont  le  détail  n'aurait  pas  sa  place  ici^ 
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mais  que  nous  pouvons  indiquer  —  entre  les  paroles 
de  certaines  méloëîei  «ft  ia  n&uba  à  laquelle  «^«b 
-sont  attribuées. 

Ainsi  tel  meçeder  exécuté  à  Tlemcen  sur  une  mé- 
lodie de  mode  çika  Test  à  Alger  sur  une  mélodie  de 
mode  remel  maîa  ou  du  mode  djorca.  Mais  à  Tlemcen 
on  peut  trouver  une  même  poésie  serrant  pour  pUi*  \ 
sieurs  airs  de  différents  modes  :  on  n  en  trouve  paa  • 
•deux  pouvant  se  chanter  sur  la  même  mélodie. 


* 


Certaines  .pièces  des  novbet  ont  doi  ryihinss  :psr-  - 
ticuHers.  Le  fM$eder  se  chante  sur  tm  xyllmie  com- 
posé des  mesures  suivantes  : 


compagnemenl  suivant  : 


-%      ^       7 


JUw 


4r 


^t-ir 


n 


■^ 
-^ 


JUW 


Si  le  âerâ^  eomrnvnoe  snr  un  mouvement  rapide, 
il  ne  tande  pn  k  revenir  au  mouvement  lent  qui  lui 
est  propre.  Les  nesserafat  ou  lansrafat  sont,  comme 
à  Alger,  À  3/4»  mais  la  derbouka  les  accompagne 
ainsi  : 


Cette   période   rythmique  recommence   indéfini- 
ment  sur  le   chant;   mais   quand    les  instruments 
jouent  la  ritournelle,  le  rythme  ci^deMUS  £ait  place  ^^^ 
âu  rythme  2/4,  qui  porte  le  nom  de  bachraf.  "^ 

On  bat  aussi  sur  le  meçeder  le  rythme  appelé  kiiéi 
qui  est  composé  de  périodes  ainsi  groupées  : 


Le  megflwts  ou  moiflau  est  «  le  boniroet  ifinal  «»  d'une 
funi^a.  11  se  joue  eur  un  6/8  syncopé  et  rapide  avec 
les  battements  suivants  de  la  derbouka  : 


niisiuiiarii-" 


A  Tlemeen  les  derdj  sont  composée  «or  -une  mesufe 

de  6/8  très  large  sur  laquelle  la  derbouka  bat  Tac- 


fifien  souveiA  ie  meqlass  commence  sur  un  mouve- 
ment de  neçraf  en  3/4,  et  le  musicien  «  le  tourne  » 
bientôt  daos4«'6/8  : 

Toiei  k  masique  d*nn  meçeder  Ae  Tlenioen  sur  le 
mode  sika  ancien  : 


rr'Prrri"  firrr  irrr  f 


Rythme  d'accoffljpagnemjenl 

-f4 — f    i — ^ 


A  Tlemcen  le  rythme  de  la  musique  arabe  a  oenseR^é  certeines  formes  irrégulières  qu!Alger  ne  pnttifpie 
déjà  plus.  Nous  en  donnons  un  exemple  typique  avec  la  touchiat  des  neqlabat  du  mode  remel  mdlft^. 


iîir^iii  ^IJJ 


1.  Les  iexles  musicaux  de  Tlemcen  ont  été  recueillit  par  M.  Moslefa  J  sigue  aral»e,  mais  en  musique  européesne,  cftcell«nl  clarinelUsie,  qui 
■Aboura,  inatitQteur,  musiden  très  ditlingiié  non  pas  seulement  en  mu-  (  nous  a  fl«nn^  one  eoIldHmttion  inteUig«nte  et  tiéronée.  (??.  de  1*A.} 
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tzz*^'^WÀ  ■ 


T|.<^^  ^  J  J  13  J^J  jJlrj.  J^J  I  1:1  • 


- ...■  j      pp        -.1-.       ^11       t  — |'"""t."""t       h^T  "      IHMB  If  991  I  Ml        I 


(0ll7. 


Ihdépen(&mm«ot  des  mélodies  des  n»t(5fl^  <|iifr, 
autant  qu*à  Alger,  sont  cannd^rées  tomme  «  cla»* 
signes  »,  comme  YexpreHïOtï  1&  pkis  haulte  de  Farl 
musicaf,  Tlemcen^  coiittatt  aoe-  itiflfrité  d*airs  popu«- 
l^ires,  chansons  el  ai»  de  danses  assez-  sembËablas 


/.  Très  lent 


k  ceiUE  que  nous  aTOtis  donnés  plu»  haut.  D'autpcps 
mélodies'  assez  répandues  parmi  les  bons^  masicîen» 
se  réQÎ&memt  d'Une  origine  étpsngère;  tel  eet  <c  air 
égyptien  »  ohanté  siH*  )a  poésie  Red/  ermMté 


f  i»  j    [ 


FIK 


Nous  inclinons  à  penser  que  Tlemcen  est  pluir 
près  de  la  vraie  tradition  arabe  qu*Âlger,  ce  qui 
s'expliquerait  par  f  histoire  :  îlemeen  fut  longtemps 
la  capitale  du  Maghreb,  alors  que  la  suprématie  d'Al- 
ger ne  date  que  des  Turcs  ;  elle  fut  en  outre  toujours 
une  ville  de  culture  littéraire  et  artistique  et  offrit 
à  la  musique  un  milieu  où  elle  put  se  conserver 
plus  fiacilemeoi  dans  des  formée  plu»  pares. 

XIV 

LE  RÉPERTOIRE  DES  MUSICIENS  OC  TUNIS 

Nous  avons  va  au  chap.  XI  qu'un  dicton  maghrébin 
attribue  à  Tunis  le  don  de  l'invention  musicale,  à 
Oran  la  mise  en  ordre  de  cette  invention,  et  k  Alger 
son  perfectionnement  définitif. 

Quand  on  écoute  le  répeiloire  des  raoaieieiis  de 
Tonift»  etCta  attribution  se  vérifie  pleinement',  si  le  mot 
<c  invention  »  est  pris  dans  le  sens  de  prolixité  et  de 
facilité.  Le  nombre  de  pièces  connues  y  est  considé- 
rable, et  il  n'est  pas  un  joueur  de  kouitra,  voire  de 
piano  et  de  violon,  qui  n*ait  à  son  actif  une  grande 
quantité  de  productions.  Mais  cette  quantité  est  au 
détriment  de  la  qualité.  La  plupart  des  pièces  de  la 
musique  tunisienne  ne  révèlent  ni  ordre  ni  système. 
Aucune  classiQcation  rigoureuse  n'y  apparaît.  Les 


modes  sont  à  peu  près  indéfinis,  sans  formation 
régulière,  sans  personnalité  accusée.  Telle  pièce  dite 
en  mode  hassine  ao/drane  comporte  les  fragments  les 
pUis  disparates,  et  on  y  trouve  rarement  des  vestiges 
apparents  d'une  genèse  modale. 

Il  semble  que  les  belles  traditions  venues  d'Espa- 
gne se  soient  diluées  en  quelque  sorte  au  contact 
d'un  goût  musical  vicié  dont  l'unique  préoccupation 
est  le  perpetumn  mobiL^ 

On  trouve  bien  des  compositions  à  titres  préten- 
tieux, des  echreul  [i3ij,  des  bdschrafs  [i28},con4)osés 
d'Un  certain  nombre  de  tebas  [132]  ou  airs^  des  pré- 
ludes ou  iUiftah  [133],  des  ouverturea  ou  me^sadder, 
des  finales  ou  fargh  [134],  des  houroub  [135],  dont  un 
transcripteur  enthousiaste  est  allé  jusqu'à  dire  que 
ce  soorti  des  «  fugues  »,  des  touchiat  et  des  daradj. 
Mais  ces  vestiges  d'une  classiQcation  assurément  d'o- 
ri^iM  tndalouse  ne  sont  paa  restés  organisés  comme 
à  Alger  et  à  Tlemcen,  et  ils  sont  trop  épars,  trop 
altérés,  ils  ont  trop  perdu  leurs  caractères  pour  met-  ' 
Ire  aujourd'hui  en  évidence  un  répertoire  condi-* 
tionné  par  genres  définis. 

Cependant,  pourrait-on  penser,  Tunis  est  plus  près 
des  sources  premières  de  la  musique  arabe.  Elle  est 
ta  première  étape  dans  le  Maghreb  de  la  marche 
triomphale  du  ci*oissant  vers  rOccident  et  vers  l'Es- 
pagne; elle  a  pu  garder  et  des  souvenirs  et  des  con- 
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tacts  qui  se  traduiront  par  une  permanence  visible 
des  éléments  de  la  musique  de  l'Egypte  et  de  la 
Syrie. 

Par  contre,  elle  est  l'étape  la  plus  éloignée  du 
retour  dans  le  Maghreb  des  éléments  arabes  ou  ber- 
bères qui  avaient  passé  en  Espagne  et  qui  fondèrent 
les  royaumes  de  Fez,  de  Tlemcen  et  les  petits  Etats 
du  Maghreb  central,  ou  la  musique  a  pu  trouver  des 
centres  de  culture. 

Cette  double  situation  géographique  n*a  laissé  dans 
aucun  sens  des  traces  aujourd'hui  visibles.  Gela  tient 
peut-être  à  ce  que  son  histoire  est  excessivement 
tourmentée.  Colonie  phénicienne,  elle  tombe  avec 
Carthage,  passe  aux  Romains,  puis  aux  Vandales, 
enfin  aux  Arabes.  Successivement  occupée,  perdue, 
reprise,  par  les  Aîlabites,  les  Zérites,  les  Almohades, 
les  Almoravides,  les  Hafsides,  les  Mérinides,  les 
Turcs,  elle  connaît  peu  le  repos  et  la  prospérité. 
Puis,  à  partir  du  xvi*  siècle,  ce  sont  les  luttes  des 
Janissaires,  les  interventions  des  Espagnols,  enfin 
l'établissement  de  la  dynastie  des  Hassenides  au 
xvi«  siècle. 

On  constate  assurément  que,  comme  dans  toutes 
les  sociétés  musulmanes,  Tart  musical  y  est  toujours 
en  honneur  et  tient  une  large  place  dans  la  vie  so- 
ciale publique  ou  privée;  une  bourgeoisie  éclairée 
constitue  une  sorte  d'élite 'dont  la  culture  moyenne 
est  assez  élevée.  Mais,  bien  que  Tunis  ait  été  érigée 
en  capitale  depuis  les  dernières  années  du  xi*  siè- 
cle, bien  que  ce  pays  ait  été  ouvert  plus  tard  que 
TAIgérie  à  la  pénétration  européenne,  les  traditions 
musicales  ne  s'y  sont  pas  maintenues  assez  intactes 
et  assez  nombreuses  pour  que  nous  puissions  les 
apercevoir  nettement  dans  les  vestiges  de  la  musique 
indigène. 

Sans  doute  les  Tunisiens  ont  reçu,  en  musique 
comme  en  architecture,  l'héritage  des  traditions  des 
artistes  maghrébins  ;  il  ne  peut  pas  ne  pas  y  avoir  une 
certaine  parenté  entre  les  réalisations  esthétiques 
de  cette  partie  orientale  de  l'Afrique  du  Nord  et  celles 
qui  sont  venues  de  l'Ouest  et  y  ont  fait  souche. 


Mais  déjà  Tarchiteclure  prend  chez  eux  des  formes 
plus  élancées;  le  minaret  tunisien  est  plus  proche  pa- 
rent du  minaret  égyptien  que  de  la  tour  carrée  ou  rec- 
tangulaire de  Tlemcen  et  de  la  Gîralda;  Tare  y  est 
plus  svelte,  la  décoration  plus  lumineuse  et  colorée. 
Si  bien  que  l'architecture  tunisienne  est  caractéris- 
tique et  a  pris  une  physionomie  très  particulière  assez 
dissemblable  de  l'architecture  de  Maghreb  occidental. 

On  peut  en  dire  autant  delà  musique,  mais  toate- 
fois  en  constatant  que  les  belles  traditions  des  chan- 
teurs andalous  ont  perdu  beaucoup  de  leur  noblesse 
et  de  leur  style. 

Comme  pour  tous  les  pays  musulmans,  l'absence 
de  toute  séméiologie  a  confié  à  la  seule  tradition 
orale  le  répertoire  des  anciens,  et  nous  avons  vu 
précédemment  ce  qu'Alger  et  Tlemcen,  notamment, 
ont  conservé  pieusement  de  cet  héritage.  A  Tunis  la 
musique  a  subi  les  défauts  de  ses  qualités.  La  facilité 
d'invention  a  fait  négliger  la  pureté  des  formes;  une 
foule  de  compositeurs  médiocres  a  substitué  ses  pro- 
ductions à  celles  qui,  ailleurs,  ont  été  défendues 
contre  l'oubli  ou  les  altérations,  et  un  grand  nom- 
bre de  pièces  modernes  ont  remplacé  les  vieilles  can- 
tilènes,  les  chansons  et  les  romances  de  Grenade.  La 
fluidité  de  la  mélodie  est  souvent  devenue  de  la  mo- 
notonie; elle  a  gagné  en  vitesse  ce  qu'elle  a  perdu 
en  clarté,  et,  comme  si  elle  sentait  sou  originalilé 
lui  échapper  et  ne  plus  reposer  sur  Tagrément  propre 
du  chant  et  de  la  ligne  mélodique,  elle  s'est  rejetée 
sur  un  fait  particulier  érigé  en  principe  générateur  : 
elle  est  devenue  une  musique  syncopée. 

On  ne  peut  en  effet  entendre  quatre  mesures  de 
musique  tunisienne  sans  constater  le  flottement  sys- 
tématique de  la  mélodie  reposant  sur  d'incessantes 
syncopes  de  tout  ordre  et  sur  des  accents  volontai- 
rement marqués  à  contretemps.  C'est  une  véritable 
obsession  pour  l'oreille  européenne  ;  mais  c'est  la 
source  d'un  très  grand  plaisir  pour  l'auditeur  indi- 
gène. 

Voici,  à  titre  de  spécimens,  quelques  fragments  de 
pièces  tunisiennes  : 


I.  Beroual. 


fi  ■  J:r S^^^tfftf r  i^i-n^nnn^ 


II.  Autre  berouaL 


i^^^yn 


m.  Motif. 
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IV.  Fragments  de  touchiat. 


Allegro 


V.  Harki  {final)  de  baschraf  Kdmaroun. 


i»  cm-cxTii"  '  vicm'[x^ 


§  J  J^J  J'irT  pir  pr  ^Aman^rp^fi^^ij  » 


Les  musiciens  de  Tunis  pratiquent  spécialement 
les  baschraf  [i2d>].  Ce  sont  des  morceaux  assez  longs 
composés  d*un  certain  nombre  d*airs  appelés  tebas 
qui  s'y  incorporent  un  peu  au  gré  de  la  fantaisie  de 
l'exécutant.  \ 

II  y  une  douzaine  de  baschraf at  qui  portent  des 


modes  dans  les  autres  parties  du  Maghreb.  Les  plus 
connus  sont  les  B.  Eddil,  El  Harck,  Es  Saika,  Ramel 
el  maïa.  En  noua,  El  asbain,  El  mazmoun,  Bassed  dil. 
As  sebian. 

Certains  tebas  [132]  sont  considérés  comme  clas- 


noms  qu'on  peut  rapprocher  du  nom  attribué  aux  |  siques.  En  voici  un  exemple  : 

Teba. 


n n I j  I  il 


^ 


é  p Tp  I r  f I r  u  II  I 


2a«e 
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I,  ffî  TTirrr 


On  en  connaît  vingt-quatre. 
Le  baschraf  se  jaue  assez  lenteiaenl;  il  m  termine 
par  un»  ûnede  harki,  d*un  mouvement  phis  rapide. 


Le  herowû  [129]  est  un  air  de  contexture  générale- 
ment plus  légère,  chanté  à  2/4  avec  deux  parties  donk 
la  première  est  répétée  pour  servir  de  coda. 


Beroual  Irak, 
{LUH!  tik  likUl  keder.) 


Berrouai  Moitamz* 
{Bain  nara  djourek  àla  guelbi,) 


^S!  ûj  ï  rflt^ 


Les  khefam  [iZO]  (clôlure)  sont  des  airs  à  mesure  ternaire  quf  se  jouenf  K  \k  fin  du  concert  ou  d'une 
partie  de  concert. 


Khciam  Irak. 


IÇJT   LT  ILTi 


î 


éf   H'i  i[j|.| 


M  r  r  1  r  r  r  t  ^  r  i  f^  r "i 


Uï    if^ 
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Le  chereul  [131]  est  une  mélodie  qui  est  faite,  suivant  Tordre  des  paroles,  de  plusieurs  parties  dont  Tune 
se  répète  pour  aboutir  4  une  coda. 

Ech-Ckereul  Irak. 
[Asfar  elourag  baag  et  khdoura,) 

J=120 


n  iif  P  iLri;  HbT  P 


i  rn-pvf  ifif  * I r r ^' * I ff ff f7f tr rrn r  p  i 


FIN 


rif  p>i 


itrrffjffr  i 


A  rijcrr 


Gomme  jdans  k  nouba  algérienne,  il  7  a  des  devrdj  on  dr^tj. 

Dradj  irak. 
[Aï  thebka  fuessebi  yu  achehoff  dla  Fairi.) 
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La  musique  populaire  ressemble  assez  à  celle  des  autres  conlrées  du  Maghreb. 
Voici  un  air  pour  la  danse  du  ventre  : 

J'r  132         %^  ,^^^m  mm^mm 

jif  II  11^  irniLij>imi[_^imi 


FIN 


ifi  '  Il  ^  I 


r  II  'H  r  "l"  ' 


Un  air  que  les  musiciens  jouent  des  heures  entières  sans  repos  sur  une  mesure  nettement  binaire  avec 
un  accompagnement  rythmique  ternaire  : 


4»ii;Ji»ir7rfr'^ 


main  g*auche 
main  droite 


Voici  enfin  un  air  populaire  recueilli  dans  Toasis  des  Oulad-Vaneg  : 


,  u  1 1  'l^  il 


mji'i  I 


Le  dey  de  Tunis  possède  une  musique  qui  ne  parait 
en  public  que  pour  les  grandes  cérémonies  ofUcielles 
et  se  compose  de  46  exécutants  jouant  les  instru- 
ments mis  en  usage  dans  nos  musiques  militaires, 
mais  exécutant  seulement  des  morceaux  locaux»  et 
toujours  à  Tunisson. 

Il  existe  une  sorte  d'école  de  musique  arabe,  la 
Djenaia  en  nassencia,  et  plusieurs  sociétés  privées,  la 
Hussenia  et  ElHelal,  qui  s'occupent  de  maintenirparmi 
les  musulmans  et  l^s  Israélites  musiciens  l'usage  de 
la  musique  arabe. 

La  musique  des  Tunisiens  s'exécute  comme  celle 
desÂlgériens.  Les  chanteurs  hommes  y  ont  les  mêmes 
voix  de  tète,  chevrotantes  à  force  de  chercher  des 
trilles  et  des  battements  ;  les  femmes  y  ont  des  voix 
fortes,  gutturales. 

Les  orchestres  s'y  composent  tantôt  de  l'unique 
bendair,  tantôt  des  tahella  et  des  chckacheks,  tous 
instruments  de  percussion,  tantôt  de  deux  bendair 
et  de  la  zoukra,  et,  dans  les  concerts  des  villes,  de 
'^oud,  du  qanoun,  de  la  kamendja,  et,  pour  marquer 
le  rylhme,  du  tar  et  de  la  derbouka.  Nous  dirons  un 
mot  de  ces  instruments  au  chapitre  XX.  | 


La  musique  indlfpèi 


*oc« 


Comme  en  Algérie,  mais  plus  sensible  encore,  nous 
trouverons  au  Maroc  la  différence  de  deux  société» 
bien  distinctes,  unies  par  la  croyance  religieuse,  mais 
séparées  par  les  mœurs  et  les  origines. 

Dans  les  campagnes,  c'est  la  société  berbère,  le» 
rudes  montagnards  insoumis  à  l'autorité  des  sultans, 
fanatiques  et  intraitables  ;  dans  les  villes,  c'est  une 
société  à  dominante  maure  qui  se  souvient  des  splen- 
deurs anciennes  et  a  conservé  un  genre  de  vie  aris- 
tocratique et  contemplative,  raffinée,  brillante  et 
ostentatoire. 

On  sait  que  l'Islamisme,  parti  du  désert  asiatique, 
s'amollit  dans  les  pays  fertiles,  aux  rives  de  la  Médi- 
terranée, dans  la  voluptueuse  Espagne,  et  qu'il  faillit 
y  perdre  son  caractère  et  sa  force  d'expansion.  Le 
Sahara  le  sauva;  la  discipline  almoravide  méditée 
dans  les  monastères  du  Sud,  au  pays  des  ancêtres  des 
Touaregs,  lui  infusa  une  force  nouvelle.  Mais  il  se 
créa  un  départ  très  marqué  dans  la  population  entre 
les  gens  des  villes  et  les  gens  des  campagnes,  départ 
qui  s'accentua  par  suite  des  origines  ethniques. 
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Dans  les  villes  se  groupèrent  les  Maures  chassés  d'Es- 
pagne,  les  Juifs,  qui  partageaient  leur  fortune  depuis  , 
des  siècles,  les  savants  et  les  étudiants  venus  de  tous 
les  pays,  les  marchands  el  les  artisans,  les  poètes  et  les 
musiciens.  Aux  xii«  et  xiii'^  siècles.  Fez  avait  déjà  con- 
centré toute  la  richesse  et  tout  le  luxe  abondant  des 
plus  belles  cités  espagnoles.  Avec  ses  785  mosquées, 
ses  bibliothèques,  ses  universités,  Tabondance  de  ses 
eaux  claires  et  la  ceinture  de  ses  jardins,  elle  était  la 
ville  la  plus  florissante  du  Maghreb,  ville  de  plaisir 
et  dMntellec  tu  alité;  elle  organisait  des  fêtes  annuelles 
de  poésie  et  s*adonnait  à  toutes  les  formes  de  Tex- 
tériorisation  du  goût  andalou  pour  tout  ce  qui  est 
futile,  brillant,  coloré.  Si  d'autres  villes,  comme  Mar- 
rakech, restèrent  essenliellement  africaines  et  se 
toarnèrent  plutôt  vers  le  Sud,  d'où  venaient  Tascé- 
tisme  des  marabouts  et  la  vaillance  des  guerriers, 
Fez,  comme  Tlemcen  en  Algérie,  resta  longtemps 
andaloase,  cultiva  les  souvenirs  de  la  splendeur 
maure  et  reconstitua  sous  la  lumière  du  ciel  africain 
Texislence  des  capitales  espagnoles. 

Nous  ne  nous  étonnerons  donc  pas  si,  au  point  de 
vue  de  la  musique,  nous  trouvons  à  Fez  et  dans  les 
autres  villes  des  vestiges  très  caractéristiques  des 
mœurs  musicales  des  Maures  d'Espagne  et  de  la 
musique  qui  (lorissait  à  Séville,  Cordoue  et  Grenade 
avant  le  retour  au  Maroc. 

Le  souverain  dispose  d'une  musique  de  chambre  el 
d*une  fanfare  qui  est,  avec  le  parasol,  un  des  signes 
extérieurs  de  la  souveraineté. 

La  musique  de  chambre  se  compose  de  dix  artistes 
choisis  parmi  les  plus  réputés  du  pays  :  4  luths, 
3  violons,  2  rebebs,  1  tar.  Us  sont  exécutants  etchan- 
•teurs  :  ils  doivent  se  présenter  tous  les  jours  au 
palais  et  y  attendre  les  ordres  du  maître.  Si  le  sul- 
tan est  d'humeur  musicante,  ils  sont  introduits  dans 
une  pièce  spéciale  garnie  d'un  canapé,  d'un  tapis 
et  d'un  piano  ^  Le  souverain  désigne  les  airs  qu'il 
désire  entendre. 

La  fanfare  impériale  est  composée  des  instruments 
usités  en  Europe,  mais  elle  ne  joue  que  de  la  musi- 
que arabe  qui  lui  est  donnée  par  le  chef  de  la  musi- 
que de  chambre  et  qui  est  apprise  séparément  à  cha- 
cun des  exécutants.  La  fanfare  a  pour  fonctions  :  de 
venir  jouer  tous  les  matins  de  jours  de  fête  devant  la 
chambre  impériale  el  d'y  jouer  les  airs  des  noubet 
choisis  suivant  l'heure  de  l'exécution  conformément 
à  la  vieille  tradition  andalouse;  d'accompagner  le 
sultan   quand  il  doit  se  présenter  au  peuple  dans 
tout  Fappareil  de  la  souveraineté,  et  tous  les  ven- 
dredis quand  il  se  rend  à  la  prière  solennelle  qui  a 
lieu  à  la  grande  mosquée.  Elle  se  fait  encore  enten- 
dre dans  le  palais  quand  le  sultan  rentre  de  la  mos- 
quée, et  termine  la  journée  en  jouant  encore  après 
la  prière  de  ïareur,  «  prière  du  soir  ». 

La  musique  est  très  en  honneur  dans  toutes  les 
classes  de  la  société  marocaine.  Chez  les  riches  cita- 
dins on  organise  souvent  des  mesriya,  «  soirées  musi- 
cales »,  après  le  diner,  pour  lesquelles  sont  engagés 
les  meilleurs  artistes  des  deux  sexes  du  chant  et  de 
la  danse.  Dans  le  peuple,  en  dehors  des  grandes  fêtes 
provoquées  par  les  événements  de  famille,  circonci- 
sion, prise  de  burnous,  achèvement  par  l'enfant  de 
la  lecture  du  Koran,  mariage,  il  y  a  souvent  des 
nz€Ldha  1^7],  «  réunions  »,  pour  faire  un  bon  repas 
suivi  de  danse,  chant  et  musique,  et  on  trouve  en 


tout  temps  à  Fez,  près  du  marché  aux  poissons,  des 
joueurs  de  bendatr  et  de  ghaila  en  quôte  d'un  enga- 
gement. 


* 


1.  Le  souverain  Mouley  Abdelziz  éiaït  musicien,  jouait  du  rebeb, 
du  TÎolon  et  du  piano  el  tennit  cette  éducation  de  sa  mère  LAlla Régla, 
CircAssicnne  élevée  à  Constantinople. 


La  musique  marocaine  peut  se  diviser  en  deux 
catégories  :  la  musique  légère,  la  griha  [137],  mu- 
sique populaire,  facile,  que  nous  pouvons  assimiler 
auz  zendani  de  la  musique  d'Alger,  et  la  musique 
sérieuse,  classique,  la  adla  [138],  qui  n'admet  que  des 
poésies  littéraires  et  n'est  pratiquée  que  par  des  ins- 
trumentistes et  des  chanteurs  professionnels;  elle 
équivaut  à  la  musique  «  classique  »  des  Algériens. 

La  première  est  regardée  comme  un  passe-temps 
frivole  pour  l'ignorance  des  femmes  et  la  débauche 
des  hommes.  La  seconde  est  appréciée  et  recher- 
chée comme  un  art  distingué  et  sévère.  La  griha  est 
d'origine  récente,  deux  siècles  environ.  Klle  distin- 
gue trois  modes  principaux  :  le  mcAer^i  [139],  «  l'orien- 
tal »,  propre  auz  régions  marocaines  voisines  de 
l'Algérie,  monotone  et  plaintif,  employé  pour  les 
invocations  religieuses,  pour  chanter  les  beautés  de 
la  nature;  le  meqçour  el  djenad  [140],  «  qui  a  les 
ailes  coupées  ou  qui  est  accablé  de  douleur  »,  affecté 
aux  élégies,  aux  chansons  d'amour;  le  mezLouq  [141], 
le  V  glissé  »,  que  Ton  dit  venu  du  Souss  et  qui  con- 
vient aux  chansons  humoristiques. 

La  adla  est  venue  d'Andalousie;  elle  n'est  exécutée 
que  par  des  hommes  et  sur  les  instruments  à  cordes, 
kemendja,  rebeb,  luth,  accompagnés  par  le  tar.  Son 
répertoire,  au  dire  des  musiciens,  est  uniquement 
composé  de  vieux  recueils  de  poésies  hispano-maures- 
ques chantées  sur  les  mélodies  anciennes  conservées 
parla  tradition.  Comme  nous  l'avons  constaté  pour 
la  musique  çenaà  des  Algériens,  les  poésies  de  la  adla 
expriment  souvent  des  regrets  du  passé,  la  souve- 
nance de  la  splendeur  des  grandes  cités  arabes,  l'é- 
vocation des  fêtes,  de  la  puissance,  de  la  civilisation 
des  aïeux,  la  rancune  contre  les  Espagnols  ravisseurs. 

D'ailleurs  les  musiciens  du  Maroc  connaissent  les 
noubet,  autrefois  au  nombre  de  vingt-quatre,  réduites 
maintenant  à  onze,  composées  de  cinq  à  six  séries 
de  chants  dont  l'allure  va  en  s'accentuant,  appliquées 
à  des  poésies  particulières  et  exécutées  à  des  heures 
du  jour  et  de  la  nuit  bien  spécifiées. 

Les  plus  en  vogue  sont  celles  qui  se  chantent  sur 
les  modes  :  Mata,  Stihlal  [142],  Arq  adjem  [143],  Hed- 
jaz  [144]  souvent  appelé  zidane,  Çehan  ou  çeb'in  [145], 
Ress  ed  dil,  Res^  El  euchchaq  [146],  Remet  maia, 
Ghriba  ou  ghribt,  Mcherqi, 

Le  maia  n'est  chanté  que  la  nuit;  le  stihlal  après 
le  coucher  du  soleil;  le  ressed  dil  au  milieu  du  jour; 
le  euch-chag,  le  malin;  le  ghribt  de  trois  à  cinq 
heures  de  l'après-midi. 

La  nouba  marocaine  se  compose  de  la  série  sui- 
vante :  un  prélude  sans  mesure  ;  une  ouverture  ins- 
trumentale; une  mélodie  à  mouvement  lent;  une 
mélodie  à  mouvement  plus  rapide  ;  un  interlude  ins- 
trumental à  mouvement  ternaire  vif;  un  final  très 
rapide. 

Les  mélodies  ont  plusieurs  couplets  alternant  avec 
un  interlude  instrumental. 

En  somme,  le  répertoire  des  musiciens  marocains 
a  les  mêmes  origines  que  celui  de  la  musique  dite 
classique  en  Algérie;  il  s'est  formé  par  les  mêmes 
apports  hispano-mauresques  et  s'est  maintenu  autant 
que  l'ont  permis  les  défaillances  fatales  de  la  tradition 
purement  orale.   Tout  ce  que  nous  avons  dit  plus 
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haut  de  la  musique  d'Alger  s*apfJîi|ue  assez  étTreille- 
raent  à  la  musique  lu  Maroe,  aussi  bien  pour  la 
musique  populaire  que  pour  Tart  plus  élevé  des  cita* 
dins  et  des  professionnels. 

Par  contre,  dans  les  campagnes  la  musique  a  con- 
stOijé  les  formes  Cft  le  earaetère*  berbère»;  elfe  y  est 


plus  fruste  et  aussi  pfus  énergique,  pFus  sévère  et  plus 


agreste. 


La  parenté  très  étroite  et  la  simQltude  des  formes 
de  la  musique  du  Maroc  et  de  la  nrasîqae  de  fAlgérie 
nous  dispense  de  donner  beaucoup  de  textes  ma- 
sîeaur.  Voici  cepen<iant  des  types  marocaiBS  : 


r.  Mélodie  Mcherqi. 


AjDâasUîHi»  messA 


'  ^JtiriijgjTiJ  '  'LJLTi 


j>  j  t  t[j-c_rg 


^ 


U..  Autiee  méhdia:  meberqéi 


^m 


AncF." 


irjy/:!  I J  v>fr  ^çj' 


i^  iJ  n  \r\^m 


j  fj  n  iMt^^ 


if  ^  ' 


nu  JTv^our  ei  djenad. 


vj-'DC 


Fr:f 


VWa4!»' 


IV.  Mesloug. 


i-f  pn^ 


M   V  I 


V.  Metloug, 
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Jêàm. 


■ra. 

Bail 


Tempo 


Rail. 


T«i«|)« 


«afl 


fiati 


VIII.  Zendani  populaire  d'origine  algérienne. 


i£iincjp 


La  mnsiqve  chez  les  Kabyles. 

el  de  ia  race  berbère  expliquera  suffisamment  pour- 
quoi la  musique  kalbyle  doit  diffiârer  dans  ses  bases  el 
dans  ses  formes  actuelles  de  la  musique  arabe,  sur- 
tout de  la  musique  Mspane-mauresque. 

La  société  berbère  n^  presque  pas  évoJné  :  Bile  est 
aujourd'hui,  à  fort  peu  de  ■ctose  fwès,  «e  <iu>ne  étaU 
au  temps  où  Ibn  Khaldoua  Privait  son  histoire,  ou 
même  ce  qu'elle  devait  être  pendant  la  domination 
romaine.  Les  Berbères  sont  restés  des  agriculteurs 
et  des  guerriers;  .l&ors  .aggiomératidOB  inV)nt  conui 
ni  le  luxe  ni  la  splendeur;  leur  mœurs  et  leurs  goûts 
sont  demeurés  presque  immuables;  leurs  arts  n*ont 
rien  ajoutéii  leur  Aaractère  rurttmontaire  et  fruste.  La 
musique  iberbère  est  Â^BCy  -en  prîBci|^  4vès  •a'iKSbaH 
que,  sms  ost^ntatioTif  siinpie  tt  lude.  KUe  ite  'con- 
naît pas  les  instruments  à  cordes  des  citadins  :  la 
ghaUa,  le  bendair,  le  tebeul  «t  la  flûte  en  roseau  lui 
sufibent  -et  qjoirteni  mente  lie  Tipivlé  ^  tle  ia  riniité 
à  9BS  Tn^'^*^'??  iavofites*  'ffi^  se  isuttedlB  ile  ft-tiAmA^ 
courts,  simples,  d'un  ambilus  peu  étendu,  et,  cumme 
la  classe  ouvrière  seule  chante,  son  esthétique  est 
conûnée  à  des  formes  traditionnelles  ou  improvisées 
qui  se  transmettent  oralement  et  conviennent  bien  à 
une  race  qui  eut  de  tout  temps  à  lutter  contre  l'in- 
gratitode  de  la  terre,  le^s  intempéries  des  saisons  et 
les  attaques  des  enrahissem^ 

En  EaJbyylie  chaque  tribu  a  ses  chants  qui  lui  sont 
propres;  ils  relatent  généralement  les  combats  sou- 
tenus contre  Tinfidèle  ou  contre  les  tribus  ennemies^ 
les  cala  miles  jfxubllques,  les  miracles  à'un  sûul 
vencre • 

Les  femmes  chantent  beaucoup  et  fournissent  beau- 


coup de  mélodies  qu'elles  improvisent  en  se  livrant 
auixicavaux  411  mâMfe4Mi  «lucftrAMuix  des  «hamps. 
fin  WBvn  des  Tatts ijttetidtpns de  4a  vîe  «i^lleû^ive,  ces 
iippovisations  sont  vite  répandues  dans  les  villages 
kabyles.  Il  en  est  de  vième  des  <c9uplets  composés 
par  les  petits  bergers  ou  par  les  artisans;  leur  vogue 
est  ^e  établie,  et  la  tribu  enrichit  ainsi  son.Téper- 
toire. 

Les^ihaiisons  d^afneur  «»nt  aussi  très  n^mbpeuses, 
mais  le  plus  souvent  les  paroles  sont  très  licen- 
cieuses. 

Depuis  quelques  années  on  a  pu  remarquer  que  la 
.musique  idaby le  subissait  une  iteansfonmaUon  impor- 
tante. Les  écoles  françaises,  les  missions  françaises 
et  anglicanes  ont  appelé  à  elles  un  grand  nombre 
d  eufiants,  eti*enseignement  qu^elles  ont  adopté  com- 
porte «des -chauts  français  pris -au  réperloire  des  écoles 
priaaarres^  aux  recueils  de  -Olaatde  Ai^é  et  de  Mar- 
montel  notamment,  ce  qui  est  évidemment  regretta- 
ble au  point  de  vue  du  pittoresque. 

OeKie  di-ffesiett  de  •gnclqucB  mclDdies  Ifrançsises  a 
eu  un  di>a'ble  vésuttat.  JTotÉ,  û'wiyard,  avec  les  fociiités 
remarqual)les  d'assimilation  des  jeunes  Karhyles,  ces 
airs  ont  été  retenus,  répandus  dans  les  tribus,  et  il 
n'est  plus  rare  d'eoleudre  dans  Les  villages  Jes  plus 
perdus  au  milieu  des  montagnes  kabyles  une  chan- 
son d'amour  ou  satirique  chantée  sur  une  mélodie 
exti'4^  des  recueils  scolaires. 

En  second  lieu,  les  Ka-b^nles,  au  contact  de  cette 
musique  à  tonique  bien  déterminée,  perdent  peu  à  peu 
leurs  gammes  archaïques  et  ramènent  leurs  vieilles 
chansonsànos  tonalités  majeures  ou  mineures.  Cette 
traisfarmalion  très  sensible  dans  la  musique  chantée 
se  o^Rsta-te  également  dams  la  musique  instrumen- 
tale, et  les  musiciens  kabyles  marquent  même  une 
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propension  significative  à  incorporer  dans  leur  réper- 
.  toire  les  refrains  en  vogue  apportés  des  villes  par 
leurs  coreligionnaires  ou  par  eux-mêmes  au  cours  de 
leurs  émigrations  périodiques  ou  de  leurs  voyages  de 
colportage. 
Il  s'ensuivra  que  d*ici  à  fort  peu  de  temps  la  mu* 


sique  kabyle  aura  disparu  ou  tout  au  moins  aura 
perdu  totalement  son  individualité. 

Voici  quelques  spécimens  de  ce  qui  nous  reste  de 
la  musique  indigène  en  Kabylie  à  ajouter  à  ceux  que 
nous  avons  donnés  précédemment. 

De  la  musique  religieuse  nous  citerons  l'appel  à  la 
prière  : 


Adjam  kabyle. 


Lento  ^      /r\        ^     /t\ 


m 


AI    lah    ou  ak    bar 


J"r->  h 


=^M 


La  I   la    ha  il     la!      Al      lah! 


/^ 


Al   lah  ou  ak  bar 


f 


^5 


Mo   hamed  rassoul  Al  lah 


et  comme  suite  aux  mélodies  données  page  2822  un  autre  chant  de  funérailles  : 


»         *        ■         •        •       '•1         I- 

M  p  p  P  P  r  -H 


La.      il  lah il    la       Al  .  lah!       Mo-hamjned    re    çoul   Al -lah! 


Voici  une  chanson  que  presque  toutes  les  femmes 
kabyles*  chantent  pour  célébrer  «  Tanneau  de  pied 
qui  est  neuf  ».  Aux  Béni  Yenni  elle  comprend  une 


vocalise  comme  couplet  sur  la!  lai  la!  et  elle  se  ter» 
mine  par  les  mots  Ja  azouaou  a  Khalkal  adjedid  |d 
aoua!  Tanneau  de  pieds  qui  est  neuf!) 


jui^AU 


La     la      la      la 


»-^M^-  J''N-=^ 


La    la      la       la      la 


La 


La  la    la  la  la  la  la      a  zon  a  ou  a  Khalkalad  je    did 


Les  femmes  des  tribus  de  la  vallée  de  TOued  Sahel  chantent  la  même  chanson  sur  Fair  suivant  : 


Allegro 


/;,  I T 1 1 1 1 1  ^1  ^n+KU 


Dans  le  Haut  Sebaou  le  même  air  est  devenu  : 


i.^'i.njjj  I 
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On  trouve  en  Kabylie  un  assez  grand  nombre  de 
chansons  populaires  dont  les  paroles  comportent 


seulement  un  refrain  de  deux  ou  trois  mots  et  dont 
les  couplets  sont  vocalises  sur  la  syllabe  la! 


A  Said  Egma. 


#-«  r  p r  p I r -F P M r  ^ *  ^  » r  p r  pi 


La    la   la     la      la     la     la  la  la      la 


La    la  la     la 


la    la  la     la     la 


la    la  la    la     A    Sa  id    eg   ma! 


A  khalli  mel  h*â. 


La   la     la      la      la     la      la     la         la  La  la     la      la 


La  la     la      la 


la  la    la  la      la     la  la    la      la   la    la   la    la  la      la  a     Khallimel  li'a 


Il  en  est  aussi  qui  servent  de  timbre  aux  impro- 
^sations  des  femmes  ou  des  bergers  et  qui  ne  com- 
portent par  conséquent  pas  de  paroles  particulières. 


Tel  est  ce  refrain  connu  en  Kabylie  sous  le  nom 
de  Oulli!  OuUi!  (brebis!  brebis!)  : 


^^1 


A  fA\..f  ifff  "|rr*^ifrftf  ifirrprr  n 


Les  textes  suivants  donnent  une  idée  exacte  des 
mélodies  populaires  kabyles,  de  celles  tout  au  moins 
qui  ont  conservé  assez  de  caractère  et  n*ont  pas  en- 


core, comme  beaucoup  d'autres,  subi  les  influences 
de  la  musique  moderne. 


Chanson  des  Béni  Henni, 


Andante 


l       })  lu  J^^  J)  iv  JH  J      l 


Ma    te.  brid  a.  da.men^gall 


A   haqq  i     Beh 


lai 


A  haqqt  Beh  lai 


Ar  ga  zi  nem  la  ikhet     teb 


se  mi    at    n 


al 


8e.mi.at    ri      al 


tin   a  ra 


'     l«     JUMJ 


di  aouï  at  si    ha    djeb 


Ke  mi      ni 


ir     i     al 


9m 
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Ckanmn  kàhfle. 


A      tir      i  ad    4aa  âouï  lloa   bia       A        bia 


Tintas  i  taq 


chicht  tarouiht  ten^nadara 


ta  la     li!   ta  la    li!  a  Ltmbi .  ra 


Chanson  kabyle. 


Ttliel  cha^  a 


8ou     A  diiB.fD6t  «e  ouc  foo      Tchei  chas  a  ze 


tott   A  4im  met  $%  otia  son 


Al  te  j«l  SoQ  ta    at«ter^  a  imusm 


^^ 


Chanson  kabyle. 


Tskhilek     ai    tri  n  -  ce  .  bah' 


I  ij»i  >■■  «A"  —■iti"  *«««i*— J 


Bar   kak  a 


mer    rah' 


Voici  maintenant  quelques  spécimens  de  musique  instrumentale  kabyle  qol  achèveront  de  ffloHtrer  corn» 
bien  Fart  musical  berbère  diffère  de  Tart  mtistcal  des  Maures  et  st  féf^le  adéquat  aux  mœurs  de  la  race. 


Air  de  ghaita. 


Vif 


^B^MÉi 


f  / 


4-iii,r  iijifj^-Qi^Xf/i^'^jr  ^ 


Air  de  marche. 


Tempo  di  Harcia 


ï 


de  Bendaïr      f 


rrr.nr" 


J!i  j^w  - 1 


4^-4^ 


•gr 


^^^ 


T 


rr 


r 


r^ 


+-* 


^-t 


r* 


-£ji 
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^  rrr  rii^>.-^u* rr il"   r*^J-  t^^ 


e: 


f  ^  ^  cf  r  T  ^  *  r  T  ^^  " — '  r  ^  I  r  T  ^  * — t-f""*^  hh^ 


Pr^W«. 


Sydinrav' 


<^    "'^l    "î^lf 


Bendaïr  p       ' 


î 


AÀr  de  danse  kabj/le. 


r  "  fj  "'  dlcj  ld  '  Lu  Uj  I  d^  cu  I 


Accompagnement 


Tebeul 


Bendair 


Air  de  danse  kabyle. 


.1*  "    a« ,' 
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La  musique  berbère,  précisément  en  raison  de  la 
vaste  étendue  du  territoire  occupé  par  la  race  autoch- 
tone, est  très  répandue  en  Algérie.  On  peut  dire  qu'en 
dehors  des  villes  du  littoral  et  du  Tell,  dans  les  tri- 
bus reciilées  et  dans  tout  le  sud  de  TAlgérie,  Fart 
musical  des  Bédouins  est  à  dominante  et  à  caractère 
berbères.  Cette  physionomie  s*altère  rapidement  en 
raison  de  la  fréquence  et  de  Timportance  des  rela- 
lions  de  ces  contrées  avec  les  villes  du  Nord;  la  pré- 


sence de  garnisons  françaises,  la  multiplicité  des 
écoles  franco-indigènes  et  un  nombre  considérable 
d'autres  causes  d'ordre  économique  et  social  précipi- 
tent cette  altération. 

On  trouve  cependant  encore  en  territoire  indigène 
quelques  mélodies  originales  ayant  conservé  la  sa- 
veur simpliste  et  forte  d*un  art  primitif  de  pasteurs  et 
de  nomades. 

Voici  quelques  refrains  recueillis  à  Laghouat  et 
dans  le  Sud  et  qui  représentent  très  exactement  la 
musique  de  ces  pays  : 


Air  de  Yousef  {Guerrara). 


Er  ramel  IV  nek    ia    ra       ouf  ia    hennin      ia    a'     li  lea*ou  li. 


a  men  za  man  Ya  coub  ou  Vous  sef  gue  de    li  soua  gn  mené  djejri-a 


Rythme  d'accompagnement 


•*  P^P'TP^ 


Très  vite 


Kelmat  Ttdjani. 


ReJbLa^     tak     del        q'es  ma    ia    cheikh  ël        ou  çoul         ia  mani 


Rythme  d'accompagnement 


Complainte  {Berrian), 


Al.  lahf  ÂUah!  ÂlJah        Kether  slat   a    la     rassoul  Allah 


He.nan    i   hen    Âl.lah 


Mo  -  hammed  Tahar 


Nef  si 


nef    si         ou  del      li   tek   d'el  kheir    la    . 
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^nr-j)^ 


Lellah    ma  tebti     di  ma  an  lou  ar      et  der  bi  ni 


Rythme  d'accompagnement 


r-r 


1 1  1 1 


±à 


r  T'  r 


Chanson  de  Djilani. 


Moderato 


j  iiij  j  ij  j  1^ 


la       cheik-hil   cheikhit      ia    dji       la    nil      la 


Mo.hed. 


.din   il.lah 


Presto 


ha. 


IJ   m  InM^ 


la       Mo  hed    din   il  la    ha! 


la    Gheik.hi  ia  dji  la      ait  ia   mouhed.dio     il    lah 

Rythme  d'accompagnement 

Nous  donnerons  enfin  trois  kelmat  du  Sud  avec  Taccompagnement  de  guesha  qu^exécutent  les  profes- 
sionnels dans  les  marchés  ou  les  cafés  maures.  On  y  verra  comment  le  musicien  interprète  le  chant  et 
«herche  à  l'orner  sur  sa  flûte  primitive. 

Kelmat  [Laghouat). 
CHANT 


«UESBA 


^     ej*J> 


bi       nedham 


^ 


ir'ir     ne 


î 


^m 


dhor  kif 
ir      ir 


je    ra 


:S 


li 


6i    '''Il 


Rythme  d'accompagnement 

5 1 1  y^[  i  j^i 
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Kelmat  (Laghoual). 


CHAfIT 


GUESBA 


BjtinBB  d'irfffmuyigiwuicm  J^  S56 


CHANT 


GUESBA 


hi"""  ,11111111  m  nlhi 


Rythme  d'tccompftgnemeirt  Jr356 


On  tie  mÊLfkqvtem  pets  île  remarquer  49as  \t%  airs 
qui  précèdent  deux  paiticalarités  intéressantes. 

C'est  d'abord  le  rythme  d^accom^gnement  n<>»  11 
et  III  superposant  (II)  un  r^'ihme  de  7  unités  ou  de 
5  unités  sur  chaque  groupe  de  trois  uiiiiés  du  chant. 
On  terr«  là  ««  hqciinbI  exe«i^  dt  Vkkëmie  Âi^ermié 
des  rjihmes  que  donnent  les  instruments  de  perms- 
sion  pour  suppléer  à  ta  monoloaîe  du  chant  homo- 
phonique  et  pour  donner  aux  mélodies  une  sorte 
de  substratum  qui,  faute  d'harmonie,  cherche  des 
moyens  d'expression  et  de  décoration  dans  les  com- 
binaisons rythmiques  des  sons  frappés. 

C'est  ensuite  l'essai  timide  d'ornementation  dn 
chant  parla  flûte  du  berger,  essai  qui  ose  parfois 
aller  jusqu'à  une  dissonance. 


N«iis  s  «vfMM  pas  «noopc  reAceatré  <séUz  liberté 
d'aitares  dans  tmit  le  pajs  maglireiHfl.  Mais  elle  ne 
saurait  infirmer  la  règle  du  geûl  monodiqne  qiri  est 
le  principe  et  le  système  de  la  musiqae  arabe.  11  &ut 
y  voir  seulement  une  exception  très  rare,  inconsciente 

■  Eile  ne  nous  empêche  pas  de  constater  goe  Rtaton 
avait  raison  quand  il  affirmait  que  «  le  style  musical 
ne  change  jamais  sans  que  soient  aussi  altérés  les 
principes  de  l'Etat  >».  La  domination  française  en  Afri- 
que du  Nord ,  si  elle  a  modifié  les  cadres  directeurs 
de  la  société  indigène,  a  laissé  subsister  intégralement 
ses  status  personnels,  ses  mœurs  et  sa  religion.  Il 
ne  £aut  donc  point  s'étonner  si  Tart  musical.  Tari 
sociologique  par  excellence,  s'est  conservé,  chez  les 


HISTOIRE  DE  LÀ  MUSIQUE 


LA  MUSIQUE  ARABE     2893 


Berbères,  surtout  dans  les  campagnes  et  dans  le 
Sud,  pareil  à  lui  laénac  nftl^é  le»  siéeles,  naïf  et 
simple*,  syilabique  dsns  ses  Testiges  les  ptos  pors,  à 
amptitude  resserrée,  à  întervalTes  conjoints,  à  nic- 
cessions  lentes  et  inouoieaes,  un  art  qui  ceavienit 
admirablement  à  une  race  cristallisée  depuis  des 
siècle»  dans  ua  éiat  social  primitif  et  çgài  sait,  salo» 
l'expression  de  Westph»! ,  se  ecmpoeer  ftvee  pefi  une 
sphère  4e  coHCempktkm  iiléate* 

La  maslqne  chez  les  Tonaref^* 

Totts  le»  espleraiettp»  qui  aii4  p«  p^néieep  «bei  lee 
Touaregs  et  comxsttre  levrviiLeeM'a  s  aoaoraent  s  Te* 
connaître  qae  la  musique  y  est  en  grand  honneur. 

Le  chant  est  une  des  passions  des  Imoubar'.  Si  les 
parents  de  la  jeune  Targuie  sont  à  Taise,  elle  appren- 
dra à  jouer  de  Vam'^zad*.  Les  Touaregs  organisent 
fréquemment  des  soirées  musicales  [oAal,  an  pluriel 
ihalieA)  où  se  donnent  rend'ez-vous  jeunes  gens  et 
jeunes  filles  et  aussi  les  hommes  mariés  et  leurs 
femmes.  Les  hommes  y  Tiennent  souvent  de  très  loin, 
rcTétus  de  leurs  plufi  beaux  habUs,  portant  leurs  plus 
bettes  armes;  les  femmes  riralisent  d'atours  et  d'élé- 
gance. Les  chants  alternent  aicec  les  causeriea.  Les 
hommes  chantent,  en  de  petites  pièces  de  vers  qulls 
ont  composées,  les  mérites  de  leur  Dulcinée,  les  ex- 
ploita qu*î1s  ont  accomplis,  les  razsias  auxquelles 
ils  ont  pris  parL  Souvent  aussi  ils  improvisent  des 
satires  contre  leurs  ennemis,  perpétuant  à  travers  le 
temps  une  coutume  qui  remonte  aux  siècles  anté- 
islamiqoes,  à  Tépoque  des  plus  anciens  monuments  de 
la  poésie  arabe,  ou  hidja»  k  la  satire^  à  laquelle  on 
attachait  dea  idée»  superstitieuses  et  un  effet  malé- 
fique. 

Les  femmes  vantent  le  courage  et  célèbrent  ra- 
meur. 

fians  les  unes  et  les  autres  sont  souvent  mentionnés 
les  violons  et  la  musique. 

«  Faites-moi  Taumône  <Ie  trois  notes  de  violoa, 
chante  Mastan  ag  Sesada.  prisonnier  i  Alger'.  Et 
ceDe  du  matin,  eelle  du  seir  et  une  Tidorieuse  qui 
Doas  dislingue  des  gens  de  rien,  de  ceux  qui  font 
des  promesses  vaines.  » 

Le  •même  troubadour  goerrierrau  lendesutisi  dToii 
cMBl)at  avec  les  Touaregs  de  TAer,  improvise  une 
diftnson  nouvelle. 

«  Ifidi  est  venu,  la  reneonlre  est  certaiae.  Ceux 
d'ier  n'aiment  pas  la  bataille,  — comme  s*ils  n'avaient 
pas  cure  des  violons  —  qui  sont  sur  les  genoux  des 
femmes  peintes.  » 

Monmen,  un  autre  prisonnier,  à  qui  on  demandait 
pourquoi  les  Touaregs  ont  rinstinct  si  bataillettr, 
répond  : 

M  Ce  qui  me  pousse  à  la  bataille,  c*est  un  mot  blesr- 
^nt  et  la  peur  de  la  malédiction  éternelle,  et  la  crainte 
des  cercles  de  jeuaea  (Ulas  avec  leurs  violons.  » 

(in  oe  ses  comipagnous  oe  eapuvite'  latcrrogeait 
M.  Masqueray,  le  saiant  professeur  d'Alger  :  «  Est-ce 
que  vous  chantez  quand  vous  vous  battez? 

—  IVous  avons  des  trompettes  qui  chantent  pour 
nous.  » 

U  sourit  et  répEqua  : 

(f  Noos  autres,  nous  chantons   pour  montrer  que 

i.  Le  Ckmnt  chez  len  Èmoulkmr,  parr«llieîer  interprète  RimiMiMl'. 
S.  Six  Moi»  dus  im  Tama^ffa  eu  AAmffgar,  fta  Vtîààar  mlmpt^iè 
8eohazeni. 


nous  n*avons  pa^  peur,  quand  nous  lanmes  en  roule, 
par  bravade,  ee  €j^  noiis  ne  faisons  jamais  dans  nos 
campements;  et  puis  dans  la  mêlée  nous  chantons 
encore,  nous  jetons  des  vers  à  la  figure  de  nos  ad- 
versaires, et  la  preuve  du  phis  beau  sang-froid  est 
de  nommer  alors  des  femmes  pour  faire  voir  qu'on 
ae  pOBse  pas  à  la  mort^.  >»  Ces  chansons,  composées 
pendant  les  heures  de  ht  sieste,  à  l'ombre  des  gom- 
miers, dans  les  plaines  blanches,  sont  transmises  de 
bouche  en  bouche  et  répétées  sous  les  tentes.  Les 
jeunes  gens  el  les  jeunes  filles  en  composent  d'autres 
le  soir  dans  leurs  réunions  musicales  ;  il  en  résulte 

W  m  KlJimMrWftwV  fXOOfSm  CVtMKftMrr  WMV. 

Uiî  ntit  assez  curieux  est  et  noter  ?  tiict  les  Toua- 
regs, les  paroles  sont  en  quelque  sorte  subordonnées 
à  la  musique.  La  base  des  chansons  est  un  touit,  un 
air  ou  mieux  un  «  timbre  »  auquel  les  compositions 
poétiques  sont  assujetties,  au  moyen  de  contractions, 
d^êlisions  et  de  toute  sorte  de  complaisances  gram- 
maticales. La  métrique  poétique  n^exlste  pas  ;  mais 
la  métrique  musicale  est  prédominante.  La  poésie 
est  donc  asservie  à  la  musique,  et  ces  deux  arts,  ainsi 
liés  intimement,  sont  devenus  plus  qu'un  passe-temps 
de  femmes,  un  excitant  des  principes  d^onnear  des 
guerriers,  un  moyen  d'éducation  de  la  jeunesse  à 
laquelle  on  rappelle  les  événements  glorieux  du 
passé  de  la  tribu. 

t^s  Touaregs  ont,  suivant  la  confédération  à 
laquelle  ils  apparlienneni,  un  nombre  variable  de 
tiouit  auxquels  ils  adaptent  toutes  leurs  poésies. 

Les  Fmouhar  de  TAhaggar  en  ont  neuf.  : 


AZ£L  IZEMBÎR  : 
OUAfiDATAMOUOr 

ASEHA  Ka: 

TmAMMARIM 

Arab  î  fCehf  dès  Arabes) 


SAÏAIVffirE  t"^ 

(CeJuJ  du  chant  B9r  exccffeace) 


0^(1>3GII# 

a:d+ai: 


•  I    • 


:o 


HOUDJAN  : 


y 


Tan  t  fssAN  : 

(Ce/ui  des  cÂeua</x} 

AfNANA  : 

(Em^tMté  a4jx  Azdjery 


I  ru 


•/ 1  ^ 


Les  Azd^er  distinguent  le  ^alomne  vif  et  assez  rapide 
employé  chez  les  Kelr'ela  et  les  Taltoq,  le  ahinena 
lent  et  traînant  comme  une  mélopée,  et  le  asaher', 
particulier  à  leur  tribu. 

Nous  donnons  ici  une  chanson  sur  le  tiûuit  saîa- 
nine  rapportée  par  M.  Rimbaud  de  chez  les  Imougar  : 


s.  Chmuom  éteê  Touareg tty  par  HM^iHa»;,  ISas. 

4.  Idem, 
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Adagio 


£ 


Jn    JljN   i^ 


Nek    sa  Va  oine      ta.ouih^      ouettouid 


Ouel-li-hi      be  . 


m 


^^ 


.kad'     oueLla 


mer  kid 


Dja    ri  d^Amok'k^ar      ke 


j' jijj. 


>     JW'  J^  p   J 


la  ouettehid 


Dja    ri  d^Amok^k^ar      ke      la 


ouettehid. 


Traduction  :  c<  Je  chantais  avant  que  tu  ne  fusses 
né.  Ce  n*est  point  un  péché  de  chanter;  par  Dieu, 
c*est  une  chose  louable.  Entre  Dieu  et  moi  ne  t'inter- 
pose point.  » 

Les  violons  touaregs  accompagnent  le  chant  en 
faisant  entendre  quelques  notes  tenues.  On  trouvera 
la  description  de  Vamz'ad  à  la  page  2925. 

XV 

LES   FORMES    MÉLODIQUES    DE    LA   MUSIQUE 

INSTRUMENTALE 

Si  on  étudie  très  attentivement  la  musique  des 
indigènes  du  Maghreb,  non  seulement  en  l'entendant 
souvent  et  avec  persévérance,  mais  aussi  après  avoir 
noté  beaucoup  de  mélodies  et  en  avoir  analysé  le 
texte,  on  constate  que,  sous  des  formes  devenues 
compliquées  et  d'apparence  inextricable,  sous  la 
profusion  des  ornements  dont  Taffublent  les  musi- 
ciens actuels,  cette  musique  cpossède  un  fonds  de 
simplicité  mélodique,  de  clarté  et  de  sentiment  tota- 
lement insoupçonné. 

De  même  que  dans  Tarabesque  la  plus  capricieuse, 
le  fouillis  des  lignes  et  des  figures  géométriques, 
l'ondulation  symbolique  des  rinceaux  traités  avec 
une  minutie  extrême,  la  prodigieuse  richesse  de  dé- 
tails n'empêchent  pas  de  ramener  cette  prodigalité 
charmante  à  une  sorte  de  squelette  géométral,  de 
même  dans  la  mélodie  d'aspect  informe  et  incohé- 
rent se  révèlent  toujours  une  contexture  primordiale 
et  un  parti  pris  de  composition. 

Il  n'y  a  pas  de  désordre  dans  ces  plafonds  sculp- 
tés de  FAlhambra,  chefs-d'œuvre  d'une  adorable 
fantaisie  qui  sait  assouplir  la  rigidité  des  lignes  et 
couvrir  les  surfaces  planes  d'une  abondante  florai- 
son de  mailles  menues  et  délicates  où  se  perd  le  rêve. 


Il  n'y  a  pas  davantage  de  désordre  dans  la  forma- 
tion* des  mélodies  indigènes,  et  à  travers  la  préten- 
tion souvent  de  mauvais  goût  des  ornements,  à  tra- 
vers les  surcharges  touffues  de  traits  décoratifs,  on 
découvre  aisément  une  trame  régulière  et  soutenue. 

Quand  on  aperçoit  pour  la  première  fois  un  tem- 
ple musulman,  un  tombeau  de  kalife,  une  porte  de 
medersa  ou  un  couloir  de  palais,  il  semble  que  l'oeil 
va  s'égarer  dans  cette  diversité  de  figures  et  de  mo- 
tifs noyés  dans  la  masse;  on  croirait  que  ces  rin- 
ceaux variés  à  Tinflni,  ces  colonnes  dissemblables, 
ces  voûtes,  ces  encorbellements,  ont  été  juxtaposés 
plus  par  le  hasard  que  par  un  architecte  ayant 
conçu  et  réalisé  un  ensemble.  Tout  cela  donne  une 
première  impression  d'un  heureux  désordre,  d'une 
marqueterie  audacieuse  qui  a  vaincu  comme  en  se 
jouant  les  difficultés  techniques  les  plus  ardues.  11 
semble  qu'il  soit  impossible  de  découvrir  dans  l'œu- 
vre architecturale  ou  décorative  la  manifestation 
d'une  esthétique  ayant  un  idéal  et  des  lois.  Mais  si 
on  ne  s'arrête  pas  à  cette  impression  objective  et 
superficielle,  la  logique  et  la  philosophie  de  l'art  ma- 
sulman  apparaissent  réelles  et  permanentes,  direc- 
trices et  suggestives.  Des  lignes  très  nettes  indiquent 
une  épure  mûrement  réfléchie;  les  polygones  créa- 
teurs montrent  leurs  figures  élémentaires;  leur 
répétition  constitue  un  labyrinthe  apparent  facile  à 
parcourir  quand  on  en  a  trouvé  la  clef;  l'analyse 
dégage  l'aspect  touffu  du  décor  de  la  surcharge  de  ses 
accessoires,  et  dans  cette  infinité  d'assemblages, 
dans  ses  retours  périodiques  des  motifs,  se  montre 
la  pensée  de  l'artiste. 

Nous  croyons  qu'il  en  est  de  même  pour  l'art  mu- 
sical musulman. 

Voici,  par  exemple,  une  mélodie  simple,  dont  la 
ligne  ondule  doucement  et  se  meut  dans  un  ambilus 
peu  étendu  : 


Touchiat  remel  maia. 


Elle  est  facile  à  suivre  comme  est  facile  à  recon- 
naître la  pensée  musicale  composée  de  deux  motifs 
qu'elle  exprime. 

Elle  est  proche  parente  des  mélodies  religieuses, 
des  airs  berbères  communs  aux  contrées  où  la  so- 


ciété peu  en  contact  avec  des  civilisations  avancées 
est  restée  dans  ses  rudiments  primitifs. 

Mais  la  voici  traduite  par  un  artiste  maghrébin 
de  virtuosité  moyenne;  la  voici  parée  d'atours  et  de 
falbalas,  n'ayant  déjà  plus  la  saveur  du  terroir  et 
l'originalité  fruste  de  sa  forme  première. 
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Les  deux  mélodies  suivantes  montrent  également 
quel  traTail  de  simplification  il  faut  opérer  pour  dé- 


gager des  surcharges  et  des  ornements  la  ligne  pri- 
mitive d'une  mélodie  indigène. 


Version  oimée. 


|f|^1  îMULJ 


^7  pJ.  i  J)J.  \f  pJ. 


n-}ï4 


Version  simple. 


r  L:\:frr\ 


On  comprend  par  ces  exemples  combien  il  faut  se 
garder  de  juger  la  musique  des  indigènes  maghré- 
bins sur  ses  apparences.  Elle  parait  se  résumer  à 
quelques  airs  monotones  très  semblables  entre  eux, 
se  répétant  à  l'infini  et  n'ayant  entre  eux  aucun  lien. 

Nous  croyons  pouvoir  affirmer  qu'elle  mérite  du 
musicologue  plus  que  l'indifférence  professée  pour  les 
choses  d'apparence  informe  nées  d'un  besoin  instinc- 
tif que  ne  semble  inspirer  aucune  de  nos  lois  esthé- 
tiques occidentales.  KUe  contient  et  la  manifesta- 
tion de  ce  besoin  instinctif  qui  crée  le  rythme  et 
l'expression  d'un  sentiment  plus  élevé  qui,  dans  la 
succession  des  sons  disjoints  ou  conjoints,  crée  la 
mélodie. 


* 


La  musique  maghrébine  connaît  le  motif  et  son 
importance. 

Cela  est  apparent  surtout  dans  la  musique  instru- 
mentale. Si  elle  traite  le  motif  comme  unité  ryth- 
mique, elle  le  répète  tantôt  bien  pareil  à  lui-môme 
obéissant  presque  à  notre  vieille  loi  de  la  «  carrure  », 
les  mêmes  notes  revenant  exactement  sur  le  temps 
fort  ou  sur  le  temps  faible,  tantôt  changeant  sa  po- 
sition dans  la  mesure,  comme  si  celte  dernière  était 
subordonnée  et  sacrifiée  à  la  répélition  du  motif 
mélodique. 


Noubet  sultan. 


B. 


V'i  Lfr  I, 


^^ 
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A  i  r  if  f 


^c  =^y=? 


rrïïrrrrfirr rirt^rrTr^i 


ji'rrfrriirîfTfrrr^Vrriiiiir^r'^ 


Le  molif  est  traité  par  augmentation  et  par  diminution.  Tel  est  le  thème  de  la  touchiat  Ghribt  Ilassine. 

Tftànf  Ghribi  HûêHtm  :  Cada^ 


Touchîàt  Ghribt  Hassine. 


Alleffetto 


ou 


Le  motif  est  presiiiie  tocrjonr»  soivi  d'un  second 
motif  qui  forme  avec  lui  antithèse,  soit  comme  cons- 
truction, soit  souvent  comme  tonalité.  Ce  procédé 
de  composition  est  apparent  dans  les  premières 
mesures  de  la  touchiat  Zidane  (voir  Touchiat  Zidane 
p.  2848],  motif  A  et  motif  B;  motif  G  et  motif  D; 
molif  ¥  et  siotif  G}, 

Les  ïBubiib  et  leurs  antithèses  fom«irt  4es  pério- 
des 4}uf  se  répètent  et,  cela  iéit,  s^eacln^eat  avec  âes 
périodes  neuvellm  formées  4e  thèmes  nouveaux  et 
sur  des  tenalttés  didërentes. 

Ainsi  à  la  période  et-dessas  saocèife  le  motif  G 
combiné  avec  le  motif  D  po«r  canposer  cemaBe  ans 
nativetle  strophe. 

La  toaal^é  a  changé,  et  pour  revenir  dans  le  mode 
zidane  quand  l'orchestre  aura  dit  deux  fois*  les  fieaf 


mesures  de  la  denrième  strophe,  H  fera  ealendre 
la  phrase  intermédiaire  E  qui  lui  sert  de  modula- 
tion. 

Les  thèmes  déjà  énoncés  reviendront  à  ptvsieurs 
reprises;  Fan  d'eux  servira  de  eouchisioft  sur  aa 
moaveflteiit  plus  rapide,  et  la  formule  du  mode, 
garanie  eu  Ibèaae  nodaf,  terBÛoera  dans  un  largo 
oatiroDoé  d*Bn  point  d'orgue  sur  la  toinque. 

Peut-on  reftiser  &  des  eomposiMons  akisi  ordon- 
nées UD  earacCèrc  fatisieal  eC  peut-on  ks  crohre  fiUes 
du  hasard  quand  elles  obéissent  à  des  lois  évidentes 
et  respectées  par  la  tradition  t 

Nous  retroavons  d'ailleurs  dans  la  musique  laar 
ghreMae  la  plupart  des  procédés  classiques  de  com- 
position. 

La  répétition  du  mofif  sar  des  tonafités  ou  à  des 
hauteurs  différentes  y  est  assez  fréquente. 


Touchiat  çika  (fragment). 
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elc^  ' 


La  variété  des  tonalités  et  des  mouvements  s'y 
rencontre  à  chaque  pas;  telle  pièce  se  compose  de 
parties  agencées  comme  celles  de  notre  rondeau; 
presque  tou  tes  ont  des  parties  parfaitement  définies  où 
apparaissent  un  trio,  une  coda,  une  strette,  un  da  capo, 
des  reprises,  etc.  Il  y  a  donc  ici  une  véritable  archi- 
tectonique  musicale,  un  sentiment  de  la  symétrie,  de 
la  diversité  dans  Tordre,  un  parti  pris  manifeste, 
une  pensée,  un  sentiment,  un  art.  Nous  allons  ren- 
contrer d*autres  témoignages  de  cette  musicalité 
primitive  peut-être,  mais  réelle,  de  Fart  maghrébin. 


Ce  son<t  d*abord  ces  formules  si  anciennes,  on 
pourrait  dire  si  universelles,  qui  apparaissent  partout 
comme  Talphabet  rudimenlaire  de  la  mélodie  et  qui 
sont  tellement  adéquates  au  sens  musical  des  peu- 
ples, qu'elles  ont  pu  constitueras  bases  de  la  séméio- 
graphie  musicale,  les  oeumes  du  moyen  âge,  les 
groupes  et  les  hypostases  de  la  liturgie  orientale 
grecque  ou  arménienne. 

On  les  retrouvera  dans  les  quelques  exemples  que 
nous  donnons  ici. 


Fragments  de  Touckiat  remel  maia. 


Fragments  de  Touchiat  maia. 


^^PCI 


La  musique  maghrébine  affectionne  particulière- 
ment certaines  formes  mélodiques. 

Une  suite  de  notes  descendant  par  degrés  con- 
joints est  toujours  transformée  par  une  série  d'ap- 
pogiatures  longues  ou  par  des  triolets  interca- 
laires. 

Une  note  tenue  prend  presque  toujours  appui  sur 


le  degré  inférieur  remonté  parfois  au  moyen  d'un 
demi-ton. 

Une  valeur  de  longue  durée  est  rarement  tenue. 
Dans  le  chant  elle  est  trillée  ou  lourdement  battue  par 
des  coups  de  glotte.  Les  instruments  la  divisent  ou 
plus  généralement  la  transforment  en  un  battement 
avec  la  note  supérieure,  la  tierce  ou  la  quarte. 


Fragments  de  Touchiat  Ghribt. 


Fragments  de  Touchiat  remet  maia. 
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Fragments  de  Touchiat  zidane. 


^^ 


Âbiyara.cha     ...    -     -    M     fi     tan 

Fragments  de  Touchiat  ghrib. 


Fragments  d'une  chanson  Tunis. 


Forme  commune  à  beaucoup  de  pièces. 

3 


Tehember  sikd. 


Chanson  en  mouel. 


Messeder  de  la  nouba  remet  maia. 


id. 


bia  ou 


nilMah! 


Marche  de  Tunis. 


Touchiat  aarâk  de  Tunis. 


Touchiat  dit  de  Tunis. 
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Nesraf  en  maia. 


Touchiat  de  remel  maia. 


Chanson  de  mode  sika. 


aes  ker  oua 


Touchiat  remel. 


ûa 


bet 


Touchiat  ghribt  hassine. 


pour 


Zendani  en  zidane. 


pour 


i  \r  {'  I r  (^^ 


Mestekber  aârak. 


y*  r;^r•"  Lrr  (""'[/ r  r 


^^ 


£ 


Une  des  formes  favorites  de  la  musique  maghré- 
bine est  la  syncope.  On  la  trouve  partout  du  Maroc 
à  la  Tripoli taine,  moins  fréquente  chez  le  Berbère 
que  chez  TÂrabe,  mais  très  employée  surtout  par  le 
Maure^  qui  apprécie  vivement  en  elle  la  rupture  de  la 


cadence,  l'imprévu  et  le  flottement  de  sa  démarche^ 
Toriginalité,  la  grâce  et  Ténergie  qu'elle  apporte  à 
la  ligne  mélodique. 

Nous  y  rencontrons  toutes  les  modalités  de  la  syn- 
cope. 


Kadria  remel  maia. 


Touchiat  ghribt. 
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Chanson  tunisienne. 


r  CjTpf 


^ 


Chanson  tunisienne. 


FF  ^'iJ'r  pu 


Teôa  tunisienne. 


Beroual  de  Tunis. 


Autre  beroual. 


j..t1^irLrU; 


Beroual  aarak  de  Tunis. 


Meceder  de  Tlemcen  en  sika. 


"rrr  irr'  p 


rç/r  ircjc 


Danse  du  vendre  à  Laghouat. 


La  musique  maghrébine  pratique  avec  une  faveur 
marquée  les  valeurs  irrégulières  et  les  changements 
de  la  division  du  temps  dans  la  même  mesure. 

Voir  Messeder  Nouba  Remel  Maîa  ;  page  28S3,  Pré- 
lude kabyle,  p.  2889. 

Quant  aux  notes  d^agrément,  appagiatures  lon- 
gues et  brèves,  simples  ou  doubles,  fîoritures,  grnp- 
petti  montants  ou  descendants,  trilles  ouverts  ou 
fermés,  mordants  simples  ou  doubles,  elle  en  fait  un 
véritable  abus. 

Nous  ne  pouvons  mieux  déHnir  son  besoin  d'orne- 
ments  et  de  surchargea  qu'en  disant  qu'elle  a  hor- 
reur du  vide. 

Ici  encore  nous  trouvons  un  rapprochement  étroit 
entre  la  musique  et  Tart  décoratif  des  musulmans, 
tout  au  moins  de  Tart  des  dernières  périodes.  A  ces 
heures  proches  de  la  décadence  Tart  musulman  a 
perdu  toute  robustesse  et  toute  énergie.  Sa  préoc- 
cupation n'est  plus  la  grâce  de  la  ligne  ;  son  souci 


n'est  plus  Feurythmie  des  volumes  et  des  surfaces. 
Il  s'adonne  violemment,  on  dirait  éperdument,  aa 
mensonge  des  lambris  dorés;  iF  ne  conçoit  pluy  une 
surface  qui  ne  soit  couverte  de  festons  el  d^astra- 
gales,  pas  un  airgle  qid  ne  soît  comblé  de  pendentKs 
aux  légères  stalactites,  pas  un  mur  qui  rre  rerorve  te 
décoration  somptueuse  delà  faïence  ou  de  la  mosaïque. 

La  poésie  ne  se  contente  plus  des  grandes  et 
fortes  pensées;  elle  devient,  avec  Molenebbi  et  ses 
imitateurs,  prétentieuse  et  boursouflée. 

La  musique  suit  la  même  évolution  f<\cheuse.  La 
ligne  mélodique  n'apparaît  plus  aussi  nette  et  aussi 
décisive.  Les  ornements  les  plus  divers  raffublent 
sous  prétexte  de  Tembellir;  le  chromatisme  des 
Byzantins  et  des  Persans  rapetisse  les  intervalles; 
les  inflexions  langoureuses  de  la  voix:,  si  chères  aux 
Orientaux,  passent  dans  les  instruments  ;  FenjoHve- 
ment  absorbe  tout  et  devient  le  principal  aa  lien  de 
rester  l'accessoire. 
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Désormais  tous  les  degrés  disjoints  seront  réunis 
par  un  trait  rapide  ou  une  glissade  de  la  voix;  tous 
les  intervalles  seront  comblés  par  des  petites  notes 
s'ils  sont  assez  rapprochés,  par  un  dessin  mesuré 
s'ils  sont  plus  grands.  Cette  particularité  est  surtout 
manifeste  dans  la  musique  vocale,  comme  on  peut 
s*en  rendre  compte  par  les  diverses  mélodies  qne 
nous  avons  données  an  chapitre  précédent. 

A  Alger  et  dans  tant  le  centre  maghrébin,  ce  be- 
soin de  combler  les  vides  est  allé  jusqu'à  supprimer 
les  silences  dans  la  façon  d*exécuter  certaines  piè- 
ces  instrumentales.  L'oreille  a  beaucoup  de  peine  à 
percevoir  un  arrêt  quelconque  de  la  mélodie.  Nous 
avons  noté  des  touchiat,  par  exemple  la  touchiat 
maïa,  où  le  kemendja  solo  n'a  pas  pu  nous  permettre 
d'inscrire  seulement  un  demi-soupir,  tellement  il 
répétait  avec  soin  toute  note  tenne  et  s'ingéniait  à  ne 
point  donner  l'impression  d'un  arrêt  si  petit  fût-il. 
Les  musiciens  maghrébins  à  qui  nons  avons  demandé 
la  raison  de  ce  souci  exagéré  nous  ont  invariable- 
ment répondu  que  c'était  pour  ne  pas  «  laisser  tom- 
ber la  mesure  ». 

Il  n*en  est  pas  de  même  t  Tunis.  Dans  certaines 
touchiat,  notamment  la  touchiat  çika,  la  touvhiat  dil, 
lorsque  Torchestre,  après  avoir  dit  une  première 
fois  la  série  de  motifs  qui  composent  cette  pièce, 
revient  da  capo,  il  sépare  chaque  motif  par  un  long 
silence. 

Ce  perpetuum  mobile  de  la  musique  instrumentale 
des  Algériens  se  généralise  dans  tout  le  Maghreb  à 
la  musiqne  de  danse.  Là  c'est  le  déroulement  continu 
de  la  mélodie  sans  pause  ni  arrêt,  jusqu'au  moment 
où  les  danseuses  exténuées  s'abattent  dans  une  crise 
aux  pieds  du  musicien  impassible,  que  cet  exercice 
n  a  pas  le  moins  du  monde  fatigué. 

Nous  apporterons  plus  loin,  à  propos  de  la  musi- 
que vocale  et  du  rythme,  quelques  données  de  plus 
à  cette  thèse  d'une  arcfaitectonique  musicale  appa- 
rente agissant  suivant  des  lois  peut-être  instinctives 
et  non  codifiées  comme  les  lois  de  la  symétrie,  de 
Tordre,  de  l'unité,  mais  lois  réelles  et  qui  se  véri- 
fient en  musique  mieox  que  dans  les  autres  arts  dès 
qu'un  être  humain  cherche  à  exprimer  son  âme  par 
son  chant  et  à  retrouver  sur  son  instrument  cette 
extériorisation  de  ses  sentiments,  de  sa  peine  ou  de 
sa  joie. 


L'ambitas  des  mélodies  instrumentales  telles 
qu'elles  sont  jouées  sur  les  instruments  arabes  a 
très  peu  d'amplitude.  Cela  tient  à  la  tessiture  des 
instruments  eux-mêmes.  ËUe  dépasse  rarement  une 
octave  et  souvent  n'atteint  pas  cet  intervalle.  11  y  a 
là  une  des  causes  nouvelles  de  l'impression  de  mo- 
notonie donnée  à  nos  oreilles  européennes  par  la 
musique  des  Maghrébins.  En  outre,  les  instruments 
d'orchestre,  ceux  qui  sont  exclusivement  employés 
pour  la  musique  classique  et  pour  les  fêtes  privées 
ou  les  concerts  en  lieii  clos,  ont  un  timbre  plutôt 
sourd  et  frêle  qui  aggrave  ce  caractère.  Mais  pour 
les  indigènes,  c'est  au  conti^aire  une  source  de  jouis- 
sances profondes  :  le  ronronnement  du  rfbeb,  le  piz- 
zicato de  la  kouitra,  les  sons  menas  du  qanoun, 
conviennent  admirablement  à  ces  rêveurs  qui  savent 
s^immobiliser  des  heures  entières  dans  une  sorte  de 
méditation  inconsciente  et  trouvent  dans  cette  mu- 
sique l'atmosphère  de  mystère  où  se  complaît  leur 
indolence  résignée. 

Une    particularité   de  la  musique   instrumentale 


rend  quelquefois  assez  difficile  la  compréhension  de 
la  ligne  mélodique.  Le  joueur  de  kouitra,  par  exem- 
ple, ne  démanche  jamais;  la  mélodie  y  est  donc 
enfermée  dans  la  tessiture  déterminée  par  la  note 
la  plus  grave  et  la  note  faite  par  l'annulaire  sur  la 
première  corde  (voir  chap.  XX,  Instruments).  Cette 
tessiture  est  d'une  octave.  Mais  si  la  mélodie  dépasse 
l'octave,  les  notes  au-dessus  seront  faites  à  l'octave 
inférieure. 

Ces  sauts  d'octave,  que  nous  retrouverons  dans  la 
musique  vocale,  sont  moins  fréquents  dans  le  Aa- 
mendja,  dont  la  tessiture  est  plus  grande  et  qui 
démanche  quand  l'instrumentiste  en  possède  assez 
la  technique.  Ils  sont  inusités  sur  la  mandoline,  qui 
a  été  introduite  dans  les  orchestres  arabes  depuis 
une  quinzaine  d'années.  On  les  remarque  assez  sou- 
vent dans  les  ghaîtas  pour  les  mélodies  qui  n^ont 
pas  été  faites  en  vue  de  cet  instrument,  surtout  pour 
les  mélodies  européennes,  chansons  en  vogue  ou 
airs  d'opérette  que  les  noubas  de  tirailleurs  adaptent 
à  leurs  instruments.  Cette  transposition  d'une  note 
au  cours  d^une  mélodie  ne  paraît  pas  anormale  aux 
musiciens  indigènes  :  n'ayant  aucune  notion  de  théo- 
rie, ils  ne  mesurent  pas  la  hauteur  du  son,  et  quand 
nous  leur  faisions  remarquer  cette  anomalie,  ils  ré- 
pondaient invariablement  : 

Maïa  tahtania,  maïa  fouqania  kif  kif, 

u  Le  la  en  bas,  le  la  en  haut,  c'est  la  même  chose.  » 

Indépendamment  des  formes  musicales  qui  se 
retrouvent  dans  la  musique  maghrébine  et  appar- 
tiennent au  fonds  commun  des  arts  de  tous  les  pays, 
il  est  des  formules  spéciales  conservées  par  la  tradi- 
tion et  qui  sont  le  propre  des  modes.  On  les  trouve 
apparentes  dans  les  finales  ou  cadences. 

Telles  sont  la  cadence  du  remet  : 


la  cadence  du  çika  : 


m 


I 


i 


la  finale  du  djorka  : 


* 


De  ce  qui  précède  il  semble  qu'on  peut  conclure  à 
la  réalité  d'une  architectonique  musicale. 

Cette  réalité  est  actuellement  peu  apparente,  diffi- 
cile à  mettre  en  lumière,  parce  que  les  lignes  mélo- 
diques ont  perdu  leur  pureté  et  leurs  relations  :  il 
faut  entendre  une  même  pièce  par  plusieurs  exécu- 
tants, comparer  les  versions  innombrables  qu'on  ren- 
contre du  Maroc  à  l'Egypte,  pour  la  dépouiller  des 
oripeaux  dont  elle  est  affublée  et  lui  découvrir  un  sens 
musical,  un  parti  pris  de  composition.  Avec  la  manie 
de  tous  les  Orientaux  de  surcharger  la  mélodie  et  de 
réaliser  l'infinie  multiplicité  des  notes  sur  un  chant 
donné,  la  structure  première  du  chant  est  peu  appa- 
rente; elle  n'en  existe  pas  moins  avec  une  indivi- 
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dualité  curieuse  et  des  idiotismes  originaux  qui, 
s'ils  étonnent  notre  goût  musical  et  notre  culture 
artistique,  n*en  sont  pas  moins  les  éléments  indénia- 
bles d'un  art  très  ancien  survivant  encore  au  torrent 
des  siècles  et  nous  reportant  à  des  temps  lointains  et 
à  une  civilisation  primitive. 

XVI 

LES  FORMES   MÉLODIQUES   DE  LA   MUSIQUE  VOCALE 

La  plupart  des  formes  mélodiques  que  nous  avons 
reconnues  dans  la  musique  instrumentale  se  retrou- 
vent dans  la  musique  vocale. 

La  mélodie  vocale  se  compose  d'un  ou  plusieurs 
motifs,  d'antithèses,  de  périodes  avec  incises  et 
césures;  on  y  sent  toujours,  si  elle  a  un  peu  d'é- 
tendue, comme  le  neklab  ou  les  diverses  romances 
d'une  nouba  ghamata,  un  plan  de  composition  for- 
mellement respecté. 

Nous  avons  indiqué  à  propos  du  répertoire 
(chap.  XI[)  quelles  sont  les  diverses  parties  d'une 
canlilène  de  nouba  ou  d'une  romance,  comment  un 
certain  nombre  de  couplets  {ghessen)  avec  un  metlad 
et  un  redjou  forment  une  bit  (maison  ou  tente),  com- 
ment les  beit  s'ajoutent  Tune  à  l'autre  et  comment, 
le  chanteur  alternant  avec  l'orchestre,  ce  dernier 
interprète  plus  librement  la  mélodie  présentée  tout 
d'abord  par  la  voix. 

Tout  ce  que  nous  avons  dit  des  ornements  de  la 
musique  instrumentale  peut  s'appliquer  à  la  musique 
vocale. 

Aux  temps  primitifs  de  cet  art,  il  n'en  était  pas 
ainsi.  Les  chants  religieux,  les  chants  berbères  restés 
pareils  à  eux-mêmes  en  témoignent  éloquemment. 

La  chanson  arabe  est  née  du  chant  monotone  du 
chamelier  rythmant  le  pas  lent  des  animaux  le  long 
des  routes  du  Hidjaz.  Cette  race  fruste  ne  pouvait 
concevoir  qu'une  musique  fruste,  et  les  quelques  notes 
dont  se  composait  son  répertoire  se  déroulaient  mo- 
notones et  dolentes,  graves  et  gutturales,  autour  des 
lentes  en  poil  de  chameau,  simplement,  en  des  psal- 
modies sévères,  interminables  comme  les  étapes, 
semblables  entre  elles  comme  les  mornes  paysages 
parcourus,  lourdes  et  affaissées  sur  elles-mêmes 
comme  les  êtres  vivant  sous  ce  rude  climat. 

Nos  qaçaid,  nos  chants  de  mosquée  dans  le  Sud, 
nos  chants  d'enterrement  et  quelques  refrains  popu- 
laires sont  les  vestiges  de  cette  période  de  simplicité 
et  de  musique  presque  linéaire. 

Puis  viennent  les  chants  de  guerre.  Quant  les  con- 
quérants avaient  occupé  une  nouvelle  contrée,  quand 
l'ivresse  des  butins  et  des  chevauchées  était  dissipée, 
l'anarchie  reprenait  ses  droits  et  les  tribus  se  lan- 
çaient des  défis,  se  battaient  entre  elles,  se  disputant 
les  puits  et  les  pâturages,  razziant  femmes,  esclaves 
et  animaux. 

A  ces  heures  de  luttes  incessantes  il  se  forma  un 
répertoire  de  chants  guerriers  dont  nous  trouvons 
l'équivalent  chez  nos  Touaregs,  cris  de  vengeance 
et  de  provocation,  évocation  des  victoires,  hymnes 
chantant  la  gloire  des  guerriers  valeureux  aimés  des 
femmes  et  des  dieux. 

Mais  voici  les  Arabes  partis  pour  la  conquête  du 


monde.  Us  entrent  en  contact  avec  les  civilisations 
déjà  admirablement  développées  des  Syriens,  des 
Persans ,  des  Egyptiens.  Ils  fondent  des  empires,  et 
leurs  capitales  deviennent  des  centres  d^une  intellec- 
tualité  très  cultivée,  des  foyers  d'art,  de  luxe  et  de 
plaisirs  qui  attireront  les  chanteurs,  les  poètes  et  les 
musiciens  de  tous  les  pays.  En  Espagne  l'art  musi- 
cal trouve  un  milieu  propre  à  son  développement,  et 
il  s'y  empare  de  tous  les  apports  venus  des  autres 
pays  musulmans,  laissant  dans  le  pays  des  traces  — 
encore  évidentes  dans  les  chansons  populaires  d'An- 
dalousie et  de  Castille  —  de  ses  formes  préférées. 
Enfin  il  revient  dans  le  Maghreb ,  où  les  Tares  le 
remettent  en  contact  avec  le  goût  byzantin. 

Cela  explique  pourquoi  nous  trouvons  ici  des  pièces 
vocales  tantôt  très  simples  de  facture,  tantôt  tour- 
mentées et  complexes,  pourquoi  les  formes  anciennes 
se  sont  transformées,  perdant  en  pureté  ce  qu'elles 
gagnaient  en  parure,  et  pourquoi  il  y  a  une  relalion 
étroite  entre  l'histoire  de  telle  ou  telle  contrée  et  ses 
chants  spéciaux. 

Cela  explique  encore  pourquoi  la  chanson  d'amour 
ou  la  chanson  bachique  occupent  seules  aujourd'hui 
'  la  place  des  chants  du  caravanier,  des  chansons  de 
geste  à  la  poésie  forte.  La  décadence  est  totale;  elle 
a  gagné  la  musique,  et  à  l'heure  présente  le  goût  des 
citadins  est  uniquement  porté  au  chromatisme,  aux 
ornements  vocaux,  aux  inflexions  molles  qui  seront 
la  ruine  prochaine  d'un  art  séculaire. 


La  musique  vocale  maghrébine  use  beaucoup  d'un 
procédé  venu  de  l'antique  pour  faire  cadrer  les  par- 
ties avec  le  texte  mélodique  :  nous  voulons  parier 
des  £ici(p6eYfAa.  On  en  trouve  de  nombreux  types  tant 
dans  les  chansons  populaires  que  dans  la  musique 
classique.  Les  plus  fréquents  sont  : 

l'a  lalla  !  [148] 
Fa  fmmi/ [149] 
Ta  moula!  [150] 
l'a  lalan  !  [151] 
Ya  rouh'rouh'i!  [152] 
Ya  m,  ya  lil  !  [153] 
Taratilaî,  taial!  [154] 
Dari  H  dari! [ibS] 

Ce  subterfuge  est  nécessaire  surtout  quand  la  mé- 
lodie appartient  à  d'autres  paroles  et  qu'il  importe 
de  rallonger  le  mètre  poétique  pour  l'adapter  à  la 
phrase  musicale. 

Tel  est  le  cas  de  la  qadriat  zidane,  dont  la  mélodie 
sert  à  chanter  plusieurs  quatrains.  Si  on  l'applique 
aux  paroles  du  quatrain 

Nedjma,  madoaak,  nedjmal 
OunedjouQ  ellil  ma  douaouchl 
«Aàtchane  baghi  cheriba 
Men  rik'ha  ouella  blachi*, 

le  chanteur  ajoutera  ya  lalla!  après  le  premier  vers 
et  après  le  troisième  et  le  quatrième. 

i.   0  étoUe!  combien  ta  brille»  !  à  étoile (ô  mftltraase!) 

Et  les  (antres)  aslret  de  la  nuit  ne  brillent  pas  (en  ta  prieenee). 
J'ai  soif.  Je  désire  ane  petite  boisson  (ô  maîtresse  !) 
De  ta  salive  et  pas  d'aatre. 
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Kadria  Zidane. 


blachLya 


lalla 


oueû 
inen 


djoum     el 
ri.k^haouel 


Les  Mf^^t^iia  servent  souvenlde  paroles  à  vocalises. 

La  vocalise  est  d*ailleurs  la  passion  du  chanteur 
maghrébin.  Toutes  les  qadriat  se  terminent  par  de 
longues  vocalisations  de  rinterjecti on  ah!  et,  dans  les 
romances  comme  dans  les  chansons,  classiques  ou 
non,  les  paroles  sont  le  plus  souvent,  de  syllabe  à 
syllabe,  prolongées  sur  une  série  de  noies  d'une  seule 
émission.  Le  chant  syllabique  est  rare  chez  les 
Maures  ;  il  est  plus  commun  chez  les  Berbères.  (Voir 
lés  textes  transcrits  plus  haut  aux  divers  chapitres.) 
Cette  manie  de  la  vocalisation  produit  des  hérésies 
prosodiques  assez  singulières.  Le  chanteur,  ne  pou- 
vant pas  ne  pas  respirer,  va  jusqu'au  bout  de  son 
souffle  sans  s'inquiéter  des  paroles;  quand  la  respi- 
ration lui  manque  au  milieu  d'un  mot,  il  ne  s'en 
trouble  point,  respire  largement  et  continue  placi- 
dement ses  trilles  et  ses  coups  de  glotte.  II  use  de  la 
répétition  des  mots;  il  va  même  jusqu'à  la  répétition 
d'une  syllabe  d'un  mot,  comme  on  en  trouve  des 
•exemples  typiques  à  la  page  2853)  dans  la  phrase  de 


milieu  du  messeder  et  à  la  dernière  mesure  de  la 
reprise. 

La  position  réelle  des  sons  dans  une  mélodie  ne 
semble  pas  avoir  une  grandie  importance  pour  le 
chanteur  maghrébin.  Gomme  nous  l'avons  vu  pour  la 
musique  instrumentale,  les  changements  d'octave 
sont  fréquents  ;  tout  dépend  de  l'étendue  particulière 
de  la  voix  du  chanteur,  et  aussi  de  l'accord  des  ins- 
truments qui  accompagnent,  cet  accord  n'ayant 
aucune  base  fixe  et  étant  laissé  à  l'appréciation  du 
maâlem  qui  donne  le  la.  Gomme,  d'autre  part,  le  pro- 
pre des  voix  des  chanteurs  indigènes  est  de  rester 
dans  le  registre  grave  et  guttural,  dès  qu'une  note 
ou  un  passage  s'éloignent  trop  de  cette  tessiture 
restreinte,  le  chanteur  les  y  ramène  par  un  simple 
changement  d'octave. 

Ainsi  on  pourra  entendre  chanter  le  trait  suivant 
de  la  chanson  y  a  badi  el  h'assni  ahla  y  a  merh'abû^y 
indistinctement  avec  telle  ou  telle  note  du  grave  ou 
de  l'aigu,  selon  les  facultés  vocales  du  chanteur. 


Ya  badi. 


P^ 


Ya      ba        di  >    el         ''^-' -i^iiifh^  h'ass    _:.  ni 


^Q-r 
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i.  «  G  modèle  de  beauté,  sois  le  bienrenu.  » 
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Ce  que  nous  avons  dit  du  goût  prononcé  des  mu- 
siciens et  des  auditeurs  maghrébins  pour  les  orne- 
ments de  la  musique  instrumentale  s'applique, 
peut-être  plus  largement,  à  la  musique  vocale,  et 
cette  tendance,  qui  était  localisée  autrefois  aux  exé- 
cutions dans  les  villes  et  chez  les  Maures,  gagne  rapi- 
dement tous  les  milieux.  Les  Kabyles  eux-mêmes, 
qui  ont  gardé  si  longtemps  intactes,  malgré  les  suc- 
cessions diverses  de  leurs  conquérants,  leurs  mœurs 
et  leurs  coutumes,  leurs  goûts  simples,  leur  sentiment 
presque  linéaire  du  décor,  s'ingénient  aujourd'hui 
au  chant  orné.  On  sait  que  ces  paysans  quittent 
volontiers  leurs  rudes  montagnes  pour  courir  le  pays 
soit  comme  colporteurs,  soit  comme  moissonneurs, 
vendangeurs,  manœuvres.  Ils  entrent  en  contact  avec 
les  Arabes,  avec  les  Maures  ;  ils  les  entendent  pro- 
fesser que  Tidéal  de  Tart  musical  est  la  bouUa  [i^T, 
le  chevrotement,  le  trille  continu,  le  glissando,  et  ils 
introduisent  peu  à  peu  ces  ornements  de  décadence 
dans  leurs  chants  et  dans  leur  musique. 

Une  question  d'ordre  théorique  se  poserait  ici. 

De  ce  que  les  chanteurs  maghrébins  ont  perdu  la 
notion  du  rythme,  de  ce  que  leur  façon  de  chanter 
ne  sépare  plus  toujours  les  strophes  et  leurs  clau- 
suies,  de  ce  que,  en  un  mot,  la  division  rythmique 
de  leurs  mélodies  n'est  plus  apparente,  faut-il  en 
conclure  que  cet  élément  primordial  de  tout  art  mu- 
sical a  manqué  à  la  musique  arabe? 

On  peut  émettre  la  conjecture  qu'il  n'en  est  pas 
ainsi.  Si  la  musique  maghrébine  n'a  plus  aiyourd'hui 
de  théorie  écrite,  elle  vit  exclusivement  sur  le  fonds 
de  son  pusse  et  sa  tradition. 

Or,  les  théoriciens  arabes  de  la  musique  ont  été 
nombreux.  Al  Fjirabi,  qu'on  avait  surnommé  le  nouvel 
ArislDte,  et  tous  les  savants  qui  écrivirent  sur  la 
musique  pendant  les  ix«,x«  et  xi«  siècles,  les  Arabes, 
les  Persans,  les  Egyptiens,  ont  connu  les  théoriciens 
grecs,  Platon,  Aristote,  Aristoxène,  etc.,  et  ils  ont 
vu  l'importance  que  ces  maîtres  attachaient  à  la 
division  du  temps,  au  démembrement  de  la  durée, 
au  retour  périodique  du  repos,  à  tout  ce  qui  con- 
tribue à  l'ordre  et  à  la  symétrie  dans  Ira  construc- 
tion musicale. 

Les  Arabes  furent  de  merveilleux  architectes,  et 
ils  surent  avec  une  perfection  rare  trouver  la  variété 
dans  la  répétition,  la  fantaisie  dans  la  subdivision 
des  lignes  et  des  surfaces.  11  parait  impossible  que 
leurs  musiciens  n'aient  pas  compris  la  nécessité  du 
rythme,  alors  que  leurs  architectes  et  leurs  décora- 
teurs en  magnifiaient  la  loi. 

Ils  en  avaient  un  autre  motif  non  moins  impérieux 
imposé  à  leur  sentiment  par  la  métrique  de  leurs 
poètes.  Depuis  le  moment  où  la  prose  rimée,le  sadf, 
lit  place  au  mètre  radjaz,  les  poètes  connurent  et 


pratiquèrent  les  mètres  prosodiques  les  plus  divers. 
Cette  notion  s'affirma  de  siècle  en  siècle,  et  elle 
domine  toujours  la  composition  poétique,  formelle 
et  savante  chez  les  lettrés,  sensible  encore  chez  les 
improvisateurs,  les  meddah'  et  les  simples  enfants 
du  peuple.  Chez  ces  derniers,  comme  d'ailleurs  chez 
les  Kabyles  et  beaucoup  de  peuples  restés  primitifs, 
la  poésie  est  uniquement  rythmique  ;  la  mesure  et  la 
rime  sont  sacrifiées,  le  rythme  seul  reste  apparent. 

Le  rythme  s'imposait  donc  de  toutes  façons  aux 
compositeurs  arabes.  Ils  l'adoptèrent  et  divisèrent 
leurs  mélodies  en  parties  bien  définies,  en  rythmes 
réguliers  ou  irréguliers,  thésiques  ou  anacrousiques, 
soudés  les  uns  aux  autres  par  un  incontestable  parti 
pris  de  composition,  s'opposant  les  uns  aux  autres 
par  la  recherche  non  moins  évidente  d'un  contraste. 

Pendant  longtemps  le  chant  se  mesura  unique- 
ment sur  le  rythme,  et  les  instruments  qui  accom- 
pagnaient le  chanteur  se  contentèrent  de  marquer 
des  points  de  repère.  Mais  avec  les  Persans,  et  plus 
tard  avec  les  Byzantins  et  les  Turcs,  en  Espagne  avec 
les  Espagnols,  s'introduisit  un  nouvel  élément,  le 
rythme  du  Xf>ôvo;,  et  bientôt  il  envahit  tellement  la 
musique  arabe  qu'il  détruisit  les  anciennes  divisions 
rythmiques  pour  les  enfermer  dans  l'implacable  rigi- 
dité de  ses  formes  diverses.  L'usage  des  instruments 
de  percussion  produisit  celte  réforme  malencon- 
treuse. 

Le  chant  arabe,  d'abord  monosyllabique,  était 
devenu  polysyllabique  à  l'excès,  et  comme  la  cod- 
texture  rythmique  s'estompait  et  devenait  insensible 
sous  la  multiplicité  et  la  profusion  des  ornements,  le 
bendair  et  le  tar  vinrent,  par  les  alternances  de  leurs 
coups  forts  ou  faibles,  créer  une  unité  de  mesure  là 
où  il  y  avait  division  rythmique.  A  une  suite  de 
périodes  délimitées  succéda  une  superposition  de 
lignes  continues  où  n'étaient  plus  visibles  les  silences^ 
les  incises  et  les  diverses  parties  composantes;  les 
cadences  ne  marquèrent  plus  une  conclusion,  et  la 
mélodie,  affranchie  de  toute  règle  autre  que  octlle  de 
l'unique xp^'^oCy devint  désordonnée;  le  chanteur  ne 
sentit  plus  la  division  en  rythmes  mélodiques,  et,  sa 
fantaisie  ainsi  que  son  mauvais  goût  aidant,  son  désir 
de  montrer  la  puissance  de  son  souffie  et  la  souplesse 
de  sa  glotte  achevant  de  le  mal  inspirer,  les  plus 
belles  cantilènes  en  vinrent  à  de  véritables  déforma- 
tions musicales. 

Dans  les  pièces  où  les  voix  alternent  avec  les  ins- 
truments, il  y  eut  rivalité  et  émulation  dans  l'art 
d'orner  la  mélodie  primitive,  et  la  même  décadence 
enlève  aujourd'hui  aux  cantilènes,  aux  romances  et 
même  aux  'quatrains  populaires  leur  physionomie 
musicale  pour  en  faire  des  arabesques  délayées  à 
l'infini. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


A  cette  constalation  s'ajoute  une  remarque  im- 
portante. On  aura  pu  voir  par  les  exemples  enre- 
gistrés précédemment  que  le  chanteur  maghrébin 
se  préoccupe  bien  peu  de  l'union  de  la  poésie  et  de 
la  musique  :  la  métrique  des  paroles  ne  correspond 
plus  à  la  métrique  de  la  mélodie,  et  ce  sont  les 
paroles  qui  sont  sacrifiées;  tantôt  un  mot  commence 
sur  la  finale  d'un  kolon,  tantôt  un  mot  est  coupé 
par  une  respiration;  ailleurs  la  syllabe  fmale  d'an 
mot  est  liée  sur  une  note  avec  la  syllabe  initiale  du 
mot  suivant. 

Celte  séparation  du  rythme  prosodique  et  du 
rythme  musioal  s'est  affirmée  au  fur  et  à  mesure 
qae  disparaissait  le  chant  syllabiqoe.  Elle  n'existe  pas 
*%u  presque  pas  chez  les  Berbères,  en  Kabylie,  dans 
le  Sud,  dans  la  campagne  marocaine;  par  contre, 
elle  atteint  son  maximum  d'effet  dans  les  villes  du 
littoral,  dans  la  musique  des  Maures.  Par  cela  encore 
se  marque  la  décadence  actuelle  et  malheureuse  de 
l'art  musical  maghrébin,  qu'aucune  réaction  person- 
nelle ne  peut  rénover. 

XVU 

LCS  WkPPORTS  DE  LA  MUSIQUE  ET  DE  LA  POÉSIE 
CHEZ  LES  MAGHREBINS 

Si  Ton  admet  que  le  plaisir  musical  trouve  ses 
sources  dans  l'oreille,  Tintelligence,  la  mémoire  et 
fimaginatioo,  il  devient  facile  de  rechercher  si  les 
Maghrébins  demandent  à  la  musique  des  émotions  de 
même  ordre  que  celles  que  nous  aimons  à  lui  deman- 
der et  s'il  y  a,  au  point  de  vue  de  l'expression  et  au 
point  de  vue  de  la  satisfaction  du  goût  musical^  des 
rapports  étroits  entre  leur  musique  et  leur  poésie. 

n  faut  distraire  tout  de  suite  un  des  éléments  les 
plus  déterminants  du  plaisir  musical  de  l'auditeur 
européen  moderne  :  l'intelligence  qui  lui  permet 
d'entendre  à  la  fois  et  de  séparer  en  même  temps  les 
diverses  parties  de  l'ensemble,  de  les  entendre  les 
unes  dans  les  autres,  de  percevoir  la  partie  dans  le 
tout  et  le  tout  dans  la  partie.  Ce  travail  immédiat 
de  synthèse  et  d'analj-se  est  inconnu  du  Maghrébin, 
parce  que,  comme  nous  l'avons  déjà  expliqué,  sa 
musique  est  restée  homophonique  et  n'a  subi  aucune 
évolution  depuis  les  temps  d'Al  Farabi. 

Une  évolution,  en  art  comme  en  sociologie,  sup- 
pose le  surgissement  de  caractères  nouveaux,  Taction 
d'une  force  élective  puissante  qui  conserve  les  carac- 
tères anciens  en  les  rendant  plus  conformes  aux 
besoins  du  moment  ou  les  élimine  s'ils  ne  peuvent 
pas  s'adapter  à  ces  besoins,  et  les  remplace  par 
d'autres. 

Si  la  musique  européenne  a  évolué  et  est  passée 
de  la  monodie  à  la  polyphonie  la  plus  complexe, 
c''estque  la  société  européenne  a  évolué,  a  grandi 
ses  facultés  de  sensibilité  et  dlntellectualité  et  ne 
poavait  pas  séparer  les  mouvements  de  transforma- 
tion du  goût  musical  des  nombreux  changements 
survenus  dans  sa  façon  d'être,  de  penser  et  d'exté- 
rioriser sa  mentalité.  Le  Maghrébin,  au  contraire,  est 
resté  figé  dans  un  état  rudimentaire  auquel  suffisait 
la  monodie  musicale.  Ni  l'exemple  ni  le  contact 
n'ont  modifié  en  lui  soit  la  simplicité  de  son  intellect, 
soît  la  nature,  soit  la  forme  de  ses  besoins  esthé- 
tiques.Sa  musique  est  restée  homophonique  et  même, 
pour  certaines  contrées,  uniquement  rythmique,  s' ex- 
primant seulement  par  le  battement  des  instruments 
de  percussion.  Son  intelligence  musicale  existerail- 
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I  elle,  qu'elle  n'aurait  pas  lieu  de  s'exercer,  sa  musique 
n'étant  jamais  qu'à  une  dimension. 

Pouvons-nous  en  dire  autant  du  côté  Imaginatif, 
de  la  faculté  qu'a  la  musique,  pour  l'auditeur  euro- 
péen, d'évoquer  des  images  motrices  visuelles  ou  psy- 
chologiques? 

Il  est  assez  difficile  de  répondre  à  cette  question, 
car  nous  avons  bien  rarement  trouvé  dans  tout  le 
Maghreb  des  auditeurs  capables  d'objectiver  ainsi  la 
musique  et  d'opérer  la  transformalion  psychologique 
qui  de  l'objectif  passe  au  subjectif.  Il  semble  qu'on 
ne  saurait  demander  un  tel  travail  mental  à  des 
esprits  frustes,  sans  culture,  dominés  par  leurs  ins- 
tincts, incapables  de  regarder  en  eux  et  de  s'analyser. 

Quelques  faits  cependant  Talent  d'être  consignés, 
parce  qu'ils  apportent  dans  leur  simplicité  rudimen- 
taire d'apparentes  exceptions  à  ce  qui  précède. 

Voici  d'abord  une  véiitable  action  musicale  dont 
nous  ont  parlé  quelques  vieux  Arabes  du  Sud  et  qui 
était  autrefois  connue  sous  le  titre  :  Es-seba,  El  mera 
ou  Et  radjel  [158]  (le  lion,  la  femme  et  l'homme). 
Elle  obtenait,  paraît-il,  un  succès  fou  dans  les  tribus. 
La  voici  comme  elle  nous  est  présentée  : 

«  Deux  flûtes  préludent  par  un  chant  assez  court. 

«  Puis  l'une  d'elles  attaque  une  chanson  :  c'est 
l'homme  qui  chante  en  allant  à  un  rendez-vous  avec 
sa  maîtresse.  Pendant  ce  temps  l'autre  instrument 
imite  le  bruit  de  la  rivière  qu'il  doit  traverser  pour 
rejoindre  sa  bien-aimée. 

«  Apparaît  un  lion  qui  se  hâtait  pour  se  désaltérer 
et  qui,  voyant  l'homme,  se  met  à  rugir  terriblement. 
La  femme  affolée  pousse  un  grand  cri.  L'homme 
sous  ses  yeux  attaque  courageusement  le  fauve.  Pen- 
dant la  lutte,  les  dûtes  murmurent  tristement.  Sou- 
dain Tun  des  deux  musiciens,  se  servant  de  sa  flûte 
comme  d'une  trompette,  jette  un  bruit  sourd  répété 
deux  fois.  Ce  sont  deux  coups  de  pistolet.  L'amou- 
reux a  tué  le  lion;  alors  les  flûtes  éclatent  en  notes 
aiguës  :  ce  sont  les  you  !  you  !  joyeux  de  l'amoureuse 
saluant  la  victoire  du  bien-aimé.  » 

Gela  durait  environ  une  demi-heure,  et  les  audi- 
teurs accueillaient  ce  morceau  avec  un  grand  enthou- 
siasme. Nous  n'avons  pas  pu  en  retrouver  plus  que 
ce  souvenir. 

Du  temps  de  l'occupation  turque,  les  Arabesque 
voyaient  pas  venir  sans  terreur  les  aghas  ou  les  beys 
aux  jours  de  perception  d'impût.  Les  collecteurs- 
étaient  toujours  précédés  de  leur  musique,  compo- 
sée d'une  ou  deux  ghalta,  d'un  hendaïr  et  d'un  tebëui. 
Les  contribuables  traduisaient  ainsi  ce  que  disait^cet 
orchestre  : 

Le  bendaïr,  c'est  le  chef  collecteur  qui  crie  : 

«  DrahamI  Draham!  Draham! »  [159]  (De  l'argent!) 

Les  ghaïtizs,  ce  sont  les  contribuables  criant,  comme 
un  chat  qu'on  écorche  : 

«  Menine! Menine!  Menine!»  [160]  (Où  le  prendre?) 

Le  tebeul  répondait  au  nom  des  chaoucs  : 

c<  DebUr!  deb  1er  !  dealer  !  »  [161]  (Débrouille-toi!) 

U  est  incontestable  aussi  que,  conformément  à  la 
tradition  des  Grecs  ou  des  Romains,  les  modes  ara- 
bes devaient  avoir  une  sorte  de  puissance  expressive 
particulière,  une  faculté  d'évocation  dHmages  et  de 
pensées  dillërentes. 

On  raconte  un  peu  partout  dans  le  Maghreb  qu'un 
jour  se  présenta  à  la  cour  d'un  kalife  de  Grenade 
un  vieux  mendiant  qui  fut  d'aboitl  repousséjpar  les 
gardes.  Gomme  il  insistait  et  faisait  valoir  surtout 
qu'il  était  musicien,  on  l'amena  au  souverain.  Celui- 
ci  lui  commanda  de  donner  séance  tenante  un  échan- 
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tillon  de  son  talent.  Le  vieillard  prit  un  reheh  et  se 
mil  à  jouer  certains  airs  :  le  souverain  et  les  assis- 
tants, sous  reflet  de  la  mélodie,  se  mirent  à  rire  comme 
des  fous.  Brusquement  Tinstrumentiste  changea  de 
mode,  et  bientôt  tout  l'auditoire  fondait  en  larmes 
comme  sous  le  coup  d'une  grande  douleur.  Quand 
il  eut  véritié  Teffet  de  sa  musique,  le  vieillard  attaqua 
de  nouveaux  airs  sur  un  autre  mode.  Quelques  ins- 
tants après  tout  le  monde,  souverain,  courtisans  et 
gardes  s'endormaient  d'un  profond  sommeil,  pendant 
lequel  le  virtuose  mystérieux  disparut. 

Quand  nous  rappelons  cette  légende  à  nos  indigènes 
et  que  nous  nous  étonnons  devant  eux  de  l'inditfé- 
rence  totale  manifestée  par  les  auditeurs  d'aujourd'hui, 
ils  nous  répondent  invariablement  :  «  C'était  du 
temps  de  Grenade.  »  Ce  qui  signiQe  sans  doute  :  «  du 
temps  où  le  peuple  arabe  vainqueur  étendait  sa 
domination  sur  tant  de  riches  contrées,  pratiquait 
les  arts  et  en  sentait  tout  le  charme.  » 

Aujourd'hui  cette  relation  entre  les  modes  et  les 
images  qu'ils  évoquent  est  à  peu  près  disparue,  et 
nous  en  avons  une  preuve  dans  ce  fait  que  nous  avons 
entendu  chanter,  même  par  les  meilleurs  artistes, 
des  paroles  de  sens  et  de  caractère  très  dilTérent  sur 
la  même  mélodie. 

Cela  nous  amène  à  établir  que  nulle  union  étroite, 
nulle  subordination  absolue  n'existe  plus  entre  les 
paroles  et  la  musique  au  point  de  vue  de  l'expression. 

Nous  avons  remarqué  dans  le  chap.  XVI  que  le 
chanteur  ne  se  préoccupe  aucunement  de  la  contex- 
ture. mélodique;  des  mots  sont  coupés  par  une  res- 
piration, d'autres  sont  allongés  pour  qu'ils  cadrent 
avec  le  texte  musical  et  la  mesure;  on  dirait  que  le 
musicien  et  le  poète  se  sont  rencontrés  accidentel- 
lement et  que,  tout  en  coopérant  à  une  œuvre  com- 
mune, chacun  d'eux  a  conservé  son  isolement. 

Remarquons  d'ailleurs  que  les  formes  ordinaires 
de  l'expression,  accélération  ou  ralentissement  du 
mouvement,  accents  rythmiques,  mélodiques  ou  har- 
moniques, ne  sont  pas  en  usage  dans  la  musique 
maghrébine.  Une  chanson  ou  une  ouverture  sont 
exécutées  sans  aucun  changement  dans  l'intensité 
des  sons  et  sans  que  rien  ne  vienne  souligner  telle 
ou  telle  pensée.  L'unique  préoccupation  du  chanteur 
ou  de  l'instrumentiste  est  de  maintenir  le  rythme; 
son  ambition  se  borne  à  ce  parti  pris  métrique,  et 
l'auditeur  ne  lui  demande  pas  davantage. 

Nous  avons  vainement  essayé  de  découvrir,  dans 
la  musique  arabe,  l'identité  de  la  pensée  musicale 
et  de  l'imitation  du  monde  extérieur  ou  de  l'expres- 
sion du  sentiment. 

Dans  la  musique  instrumentale  la  seule  pensée 
évoquée  était  la  pensée  d'un  rythme,  d'un  mouve- 
ment coordonné,  et  cette  pensée  paraissait  suffire  au 
plaisir  musical  des  indigènes. 

Dans  la  musique  vocale,  l'expression  et  Témotion 
sont  uniquement  littéraires.  La  plupart  des  paroles 
chantées  sont  des  paroles  d'amour  ou  des  paroles 
religieuses.  La  musique  les  soutient  sans  connexion 
aucune,  et  seules  écloseot  dans  l'esprit  de  l'auditeur 
les  pensées  que  le  texte  seul  aurait  évoquées,  sans 
que  la  musique  n'ajoute  rien  à  leur  propre  joie,  à 
leur  tristesse  ou  à  leur  émotion'. 

Nous  trouvons  cette  donnée  confirmée  par  Tusage 
assez  fréquent  de  beaucoup  de  mélodies  comme  tim- 

1.  La  décadence  si  maoifeite  pour  l'art  musical  gagne  également 
l'art  littéraire  :  les  chanteurs,  sous  le  prétexte  d'empêcher  un  concur- 
rent éventuel  caché  dans  l'assistance  de  retenir  les  paroles  d'une  chan- 
son, s'ingénient  à  tronquer  les  mots,  nous  rappelant  ce  ZoheTr  ben 


bres  pour  des  poésies  de  pensées  diflërentes,  paroles 
de  chants  religieux  sur  les  musiques  profanes  des 
nouhet,  paroles  d'un  grand  nombre  de  zeManx  sur 
une  même  mélodie,  paroles  différentes  à  Tunis,  à 
Alger,  à  Tlemcen  et  à  Fez,  chantées  sur  le  même  air. 

XVIII 
LE    RYTHME,  LA    MESURE.   LE    MOUVEMENT 

Si  l'on  veut  bien  retenir  que  la  musique  arabe  est 
essentiellement  à  une  seule  dimension,  uniquement 
mélodique,  et  ne  conçoit  pas  la  polyphonie;  si  l'on 
considère  ensuite  que  la  musique  des  indigènes 
maghrébins  est  restée  immuablement  fidèle  à  ce  ca- 
ractère traditionnel  et  séculaire,  on  comprendra 
l'importance  jouée  par  le  rythme  dans  tout  l'art 
musical  que  nous  étudions  ici. 

Ce  fait  est  d'ailleurs  commun  à  tous  les  peuples. 
Tant  que  la  musique  reste  en  quelque  sorte  instinc- 
tive, tant  qu'elle  se  résume  à  une  ondulation  mélo- 
dique n'ayant  d'autres  règles  que  le  besoin  d'exté- 
rioriser un  sentiment  sous  une  forme  sonore,  le 
rythme  domine  toutes  les  productions  musicales;  il 
semble  être  l'essence;  il  est  «  mâle  »,  comme  disait 
au  v*  siècle  Martianus  Gapella,  tandis  que  la  mélodie 
est  «  femelle  ».  En  effet,  tant  que  dure  cette  enfance 
de  Part  musical,  la  pauvreté  de  la  mélodie  ne  lai 
donne-t-elle  pas  une  apparence  d'accessoire?  N'est- 
elle  pas  une  matière  fiottante,  indécise,  sans  formes 
accusées  et  déterminées? 

Si  la  mélodie  est  chantée,  elle  est  d'abord  mono- 
syllabique, et  l'accent  prosodique  seul  fixe  les  durées 
des  sons,  sans  que  rien  ne  donne  à  leur  succession 
l'ordre  et  la  division  métrique.  Quand  elle  devient 
polysyllabique,  l'accent  prosodique  s'estompe  dans 
les  caprices  du  dessin  ;  il  échappe  à  l'oreille,  qui  perd 
ainsi  un  des  éléments  principaux  du  plaisir  musical. 
A  plus  forte  raison  si  la  mélodie  passe  de  la  voix  à 
l'instrument  :  dans  ce  cas,  Tabsence  de  toute  parole 
détruit  totalement  les  points  d'appui  où  roreille 
retrouvait  une  distribution  compréhensible  et  ex- 
pressive de  la  succession  sonore.  Cette  distribution, 
cette  combinaison  de  longues  et  de  brèves,  cet  agen- 
cement soumis  à  une  des  lois  originelles  de  la  mu- 
sique, la  loi  de  la  répétition,  sont  indispensables,  el 
c'est  le  rythme  qui  les  réalise.  Dès  lors  le  rythme 
s'installe  en  maître  au-dessus  de  la  mélodie;  il  sem- 
ble la  situer  dans  le  temps  et  dans  l'espace;  il  donne 
à  l'oreille  le  sentiment  qu'elle  attendait  et  enrichit  la 
mélodie  d'un  élément  qui  est  la  vie. 

Par  contre,  quand  la  musique  évolue  et  devient 
polyphonique,  quand  elle  recourt  à  l'harmonie,  à  la 
multiplicité  des  voix,  à  tous  les  moyens  autres  que 
la  primitive  ligne  mélodique,  quand  elle  est  à  plu- 
sieurs dimensions,  les  effets  physiologiques  da 
rythme  sont  atténués;  ils  ne  dominent  pas  dans  le 
plaisir  musical.  C'est  que  l'oreille  n'est  plus  affectée 
seule;  l'intelligence,  la  mémoire,  l'imagination  pa^ 
ticipent,  chacune  en  raison  de  leur  sensibilité  et  de 
leur  culture,  à  l'impression  produite. 

Nous  trouvons  dans  le  Maghreb  des  preuves  frap- 
pantes de  cette  théorie. 

Les  Arabes  de  l'extrême  Sud  el  les  nègres  dissé- 
minés dans  l'Afrique  mineure  ont  une  musique  pare- 
ment rythmique  :  leur  orchestre  se  compose  d'ins- 

Ali  Solma,  de  la  tribu  des  Mouztna.  un  des  trois  poètes  les  plus  célè- 
bres des  tribus  de  l'Arabie,  <iui  employait  des  mots  ininteUigiibleidasi 
ses  poésies. 
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truments  de  percussion,  et  on  peut  croire  que  leur 
plaisir  musical  est  aussi  intense  à  entendre  des  heu- 
res entières  le  dialogue  du  tebeul  et  des  castagnettes 
de  fer,  que  celui  du  mélomane  qui  écoute  une  sym- 
phonie classique  ^  Ces  auditeurs  nous  représentent 
donc  le  premier  degré  de  Féchelle  du  plaisir  musical 
et  aussi  la  première  phase  de  la  musique.  Le  rythme 
«st  seul  l'élément  musical,  élément  instinctif  qu'au- 
cune éducation  artistique  ne  donne,  qui  s'arrête  à  la 
sensation  et  suffit  à  ces  natures  primitives  et  frustes. 

A  un  degré  plus  haut  nous  mettrions  le  restant 
des  indigènes.  En  eux  la  mélodie  chantée  peut  naî- 
tre» spontanée,  fille  de  leur  joie  ou  de  leur  mélanco- 
lie, libre  de  toute  entrave  et  de  toute  règle.  Elle 
plaît  à  leur  imagination  parce  que  les  paroles  évo- 
quent en  eux  des  images;  à  leur  mémoire,  parce 
qu'elle  crée  des  reconnaissances  de  pensées  ou  d'ac- 
tes; elle  ne  dit  rien  à  leur  intelligence,  parce  qu'ils 
sont  inaptes  h  goûter  un  plaisir  demandant  de  l'at- 
tention et  des  facultés  de  synthèse  ou  d'analyse. 
Mais,  pour  achever  leur  plaisir  musical,  il  faut  que  la 
mélodie,  tout  en  restant  à  tleur  d'épiderme,  plaise  à 
leur  oreille  et  s'appuîe  formellement  sur  le  rythme 
rigide. 

Au-dessus  nous  placerions  l'auditeur  à  conscience 
esthétique  complète,  l'intellectuel  capable  d'analy- 
ser son  plaisir,  de  le  suivre  de  la  sensation  au  senti- 
ment, de  le  surexciter  par  ses  facultés  de  mémoire 
et  d*ëvocation  d'images  motrices,  visuelles  ou  psy- 
chologiques, et  de  percevoir,  dans  la  musique  sym- 
phonique,  «  la  partie  dans  le  tout  et  le  tout  dans  la 
partie  ». 

Pour  ce  dernier  le  rythme  est  moins  essentiel,  et 
cela  est  tellement  vrai  que  la  musique  moderne  est 
devenue  métrique  et  que  la  forme  la  plus  scolasti- 
que  de  composition,  la  fugue,  a  toute  sa  valeur  dans 
l'enchevêtrement  des  rythmes,  dans  leur  superposi- 
tion et  dans  la  subordination  de  l'ensemble  à  la 
division  en  mesures. 

Gela  explique  pourquoi  les  Orientaux  possèdent 
Tin  sens  du  rythme  très  développé  et  pourquoi  l'op- 
position du  rythme  imposé  à  l'oreille  avec  la  phrase 
mélodique  se  déroulant  au-dessus  constitue  pour 
eux  un  des  plus  grands  charmes  de  leur  art. 

Dans  le  Maghreb  nous  trouvons  le  rythme  appli- 
qué à  la  musique  comme  au  travail.  Les  officiers 
qui  ont  eu  à  faire  exécuter  des  travaux,  travaux  de 
défense  ou  d'aménagement  des  eaux  dans  l'extrême 
Sud,  recourent  avec  succès  au  travail  en  musique*. 
Ils  dressent  les  indigènes  à  manier  leurs  outils  sui- 
vant un  rythme  frappé  par  les  instruments  de  per- 
cussion qui  président  à  la  coordination  des  mouve- 
ments. Ils  ont  même  imaginé  de  faire  faire  les 
corvées  en  musique,  et  il  n'est  pas  rare  de  voir  une 
troupe  d'Arabes  occupés  à  déblayer  un  terrain  ou  à 
casser  des  pierres  pour  un  chemin  aux  sons  d'une 
ghaita  et  d'un  tebeul. 

Dans  certains  coins  de  la  province  de  Constantine 
a  survécu  la  coutume  antique,  antérieure  aux  Phéni- 
ciens, de  la  moisson  en  musique.  Les  femmes,  ar- 
mées de  tambourins,  chantent  et  dansent  devant  les 
moissonneurs,  reculant  sans  cesse,  les  ranimant  de 
la  voix  et  du  rythme  de  leurs  instruments. 

Mais  c'est  surtout  dans  ses  applications  à  la  musi- 


1.  Si  nous  leur  faisions  observer  cette  pauTrelé,  ils  nous  répon- 
daient que  leur  imagination  supplée  k  l'uniformité  des  timbres.  Ainsi 
if*  Soudanais  et  les  nègres  du  Sud  interprètent  le  rythme  au  moyen  de 
mots  qui,  dans  leur  e^rit,  représentent  les  instruments  les  plus  per- 


que  vocale  ou  insirumentale  que  le  rythme  se  mon- 
tre comme  l'élément  essentiel,  informateur  et  vivi- 
fiant de  la  mélopée.  Il  est  même  à  ce  point  dominateur 
et  exclusif  qu'il  efface  pour  nos  oreilles  le  sentiment 
si  tyrannique  ailleurs  du  temps  fort  et  du  temps 
faible,  de  la  mesure  telle  que  nous  la  comprenons 
généralement,  et  qu'il  peut  seul  donner  à  une  mélo- 
die arabe  sa  réelle  con texture. 

Nous  citerons  un  fait  personnel.  Ayant  entrepris 
de  noter  tout  le  répertoire  des  meilleurs  musiciens 
et  des  meilleures  musiciennes  d'Alger,  nous  en  étions 
arrivé  aux  zendani,  aux  petits  refrains  populaires 
qui  servent  de  timbre  à  beaucoup  d'improvisateurs 
et  sont  aussi  très  employés  pour  la  danse.  Nous 
avions  noté  plusieurs  zendani  en  6/8,  et  chaque  fois 
que,  pour  en  contrôler  l'exactitude,  nous  les  exécu- 
tions sur  un  piano  ou  sur  un  violon  à  notre  indi- 
gène, il  hochait  la  tête  et  trouvait  que  ce  n'était  pas 
son  zendani.  Cependant  la  vérification  note  par  note 
nous  assurait  de  l'exactitude  de  notre  écriture.  Nous 
étions  certain  que  la  mélodie  était  conforme  à  l'exé- 
cution, et  pourtant  quelque  chose  lui  manquait,  puis- 
que  le  musicien  arabe  ne  la  reconnaissait  pas.  11  lui 
manquait  le  rythme.  Or  ce  rythme  était  binaire, 
alors  que  la  mélodie  était  formée  de  groupes  de 
trois  notes  se  succédant  de  façon  à  faire  porter  l'ac- 
cent mélodique  sur  la  2*  et  la  5«  pendant  que  l'ac- 
cent rythmique  était  marqué  sur  la  l'«,  la  3*  et  la 
5*.  Dès  que  nous  superposions  ces  deux  accentua- 
tions, la  physionomie  du  zendani  changeait  :  elle  pre- 
nait une  apparence  de  flottement  pittoresque  :  l'in- 
digène le  reconnaissait  bien  et  proclamait  dès  lors 
que  nous  le  savions  mieux  que  lui. 

Le  rythme  en  arrive  donc  chez  les  musiciens  ma- 
ghrébins à  faire  partie  intégrante  de  la  mélodie,  au 
point  de  la  désorganiser  et  de  la  rendre  inintelligible 
s'il  cesse  de  se  faire  entendre. 

On  comprend  dès  lors  que  les  instruments  de  per- 
cussion chargés  de  battre  le  rythme  jouent  un  rôle 
considérable  au  point  de  se  suffire  à  eux-mêmes 
dans  certaines  contrées  arriérées  du  pays. 

Ailleurs  la  nécessité  du  rythme  résulte  aussi  de 
certains  caractères  spéciaux  de  la  musique  arabe. 
Nous  avons  montré  que  chanteurs  et  instrumentistes 
mettent  leur  point  d'honneur  à  rivaliser  d^agilité 
pour  surcharger  la  mélodie  d'ornements,  et  nous 
avons  indiqué  combien,  sous  cette  profusion  d'ori- 
peaux, la  ligne  mélodique  est  exposée  à  disparaître, 
à  perdre  tous  ses  contours.  Il  en  résulterait  le  désor- 
dre. Dans  un  orchestre  de  plusieurs  musiciens  ce 
serait  bientôt  une  débandade  inénarrable,  la  me- 
sure à  notre  sens  moderne  n'existant  pas  et  aucune 
notation  ne  venant  enfermer  l'exécution  dans  un 
moule  toujours  le  même.  Le  rythme  remplit  l'office 
du  batteur  de  mesure;  il  maintient  la  mélodie  sur 
des  points  de  repère  fixes;  il  marque,  dansune  suc- 
cession continue  de  notes,  l'ordre,  la  proportion  et 
la  symétrie;  il  est  la,  trame  rigide  sur  laquelle  se 
superpose  la  matière  musicale  avec  les  formes  va- 
gues et  indécises  chères  à  l'Arabe. 


* 


Un  rythme  se  compose  de  parties  fortes  et  faibles, 
de  longues  et  de  brèves. 


fecUonnés  :  «  tob  »  est  pour  eui  la  roix  de  la  derbouka,  ■  Icbi  tchi  » 
celle  du  tar  et  des  iehenaehêUf  «  kenni  »  celle  de  la  kouiira,  «  ghara 
ghara  »  celle  de  la  kemendja. 
2.  Communication  de  M.  le  capitaine  Cottenest,  des  Affaires  Indigènes. 
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Quand  c'est  le  tar  qui  exécute  le  rythme,  la  partie 
forle,  ou  si  Ton  veut  la  plus  longue  durée,  est  frappée 
sur  la  peau  de  Tinstniment  par  les  doigls  de  la 
main  droite;  la  partie  faible,  ou  la  plus  courte  durée, 
est  frappée  par  les  doigts  de  la  main  gauche  sur  les 
peliles  cymbales  de  cuivre  insérées  dans  la  monture 
de  bois  de  l'instrument. 

Sur  la  derbouka  la  main  droite  frappe  les  longues, 
et  la  main  gauche  les  brèves. 

Le  bendaîr  n*est  frappé  que  d'une  main,  Tautre 
main  soutenant  Tinstrument.  Cependant  des  joueurs 
de  bendaîr  font  avec  les  doigts  libres  de  la  main  qui 
soutient  Tinstrument  des  battements  secondaires 
correspondant  aux  brèves  du  rythme. 

Sur  le  tebeul  les  longues  sont  frappées  par  la  ba- 
guette recourbée  tenue  de  la  main  droite,  les  brèves 
par  une  baguette  droite  tenue  de  la  main  gauche  et 
frappant  à  plat  sur  la  peau,  et  les  coups  se  succè- 
dent avec  rapidité,  donnant  Fimpression  d*un  roule- 
ment dans  lequel  dominent  des  accents.  Des  intensi- 
tés différentes  sont  données  à  ces  deux  sortes  de 
sons,  suivant  que  le  coup  est  frappé  au  milieu  ou 
sur  les  bords  de  la  peau. 

Le  tobilet  ne  frappe  que  des  brèves. 

Le  guellal  ne  frappe  que  des  longues. 

Le  def  frappe  des  longues  de  la  main  libre  et  des 
brèves  des  doigts  de  la  main  qui  tient  Finstrument. 

Mais  il  faut  constater  que  dans  l'exécution  il  est 
difficile,  sinon  impossible,  d'assigner  à  un  coup 
frappé  sa  durée  réelle  et  son  caractère  de  longue  ou 
de  brève,  car  très  souvent  deux  coups  sont  frappés 
simultanément  sur  les  deux  parties  de  Tinstrument 
de  percussion.  Aussi  préférons-nous,  en  présentant  au 
lecteur  les  rythmes  principaux  usités  chez  les  Maghré- 
bins, renoncer  à  la  notation  en  longues  et  brèves  adop- 
tée par  les  musicologues  pour  la  musique  orientale, 
et  noter  de  préférence  l'accentuation  donnée  à  l'en- 
semble du  rythme  par  l'exécutant.  La  note  marquée  du 
signe  >  est  celle  qui  est  frappée  sur  la  partie  la  plus 
sonore  de  Tinstrument,  celle  qui  constitue  l'accent 
rythmique  et  qui  représenterait  la  plus  longue  durée. 

Pour  permettre  de  comprendre  comment  ces  ac- 
cents se  placent  et  comment  ils  reviennent  périodi- 
quement, nous  avons  indiqué  à  quelle  mesure  de  la 
musique  moderne  ils  correspondent. 

Rythmes  d'une  durée  égale  à  une  mesure  à  2/4  : 
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Rythmes  d'une  durée  égale  à,  une  mesure  à  3/4 
ou  3/8  : 
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Rythmes  d'une  durée  égale  à  une  mesure  à  4/4 
ou  4/8  : 
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Rythmes  d*une  durée  égale  à  une  mesure  à  6/8  : 
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Rythmes  divers  : 
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On  voit  par  ce  qui  précède  que  si  la  notion  de 
temps  forts  et  de  temps  faibles  existe  dans  la  musi- 
que des  indigènes  maghrebinsi  elle  n'est  pas  totale- 
ment conforme  à  la  même  notion  de  la  musique 
moderne;  elle  apporte,  au  contraire,  une  variété 
presque  infinie  d'accentuation,  les  accents  pouvant 
se  trouver  sur  chacune  des  notes  qui  composent  le 
rythme. 

Le  rythme  est  donc  indépendant  de  la  mélodie, 
tout  en  constituant  pour  elle  l'indispensable  sup- 
port. 

Cette  sorte  de  personnalité  donnée  au  rythme  et 
cette  variété  nous  paraissent  être  la  conséquence  du 
système  musical  des  Arabes  confiné  à  une  mélodie 
simple  et  privé  des  ressources  de  tout  accompagne- 
ment harmonique. 

L'accompagnement  rythmique  supplée  à  cette 
pauvreté  relative.  Là  où  le  musicien  moderne,  par  la 
polyphonie,  par  les  mille  artiûces  des  accords,  du 
contrepoint  et  de  l'harmonie,  met  des  formes  parti- 
culières d'expression,  prodigue  les  combinaisons  de 
sons  dont  l'ensemble  répond  à  son  inspiration  et  à 
son  sens  de  la  musique,  l'Arabe  ne  disposait  que  de 
moyens  rudimentaires.  Scrupuleux  observateur  de 
la  théorie  d'Arislote,  il  ne  connaît  et  n'admet  que 
l'unisson  et  son  renversement,  l'octave.  Mais  l'ondu- 
lation de  la  ligne  mélodique  ainsi  comprise,  malgré 
sa  capricieuse  allure,  n'est  pas  assez  riche  pour  un 
peuple  qui  mit  à  ses  productions  artistiques  tant 
de  verve  et  tant  d'imagination.  Le  réseau  polygonal 
de  l'arabesque  n'était  aussi  qu'un  élément  de  la  dé- 
coration, l'emploi  de  l'écriture  neski  ou  kouflque  ne 
donnait  aussi  qu'une  trame  apparente  :  il  fallait 
fleurir,  enjoliver,  vivifier  ces  tracés  sommaires  et 
ces  éléments  dont  la  répétition  aurait  créé  la  mono- 
tonie. Alors  furent  insérées  autour  des  lignes  rigi- 
des des  floraisons  élégantes,  d'autres  lignes  souples 
et  voluptueuses  qui  donnaient  à  l'ensemble  son  as- 
pect séduisant,  sa  grâce  et  sa  puissance  expressive. 
Dans  la  musique  le  procédé  est  inverse.  C'est  sur 
le  produit  de  la  fantaisie  déchaînée  qu'il  faut  poser 
des  points  de  repère  où  l'oreille  retrouve  la  disci- 
pline et  la  symétrie.  La  mélodie  compliquée  à  plaisir 
par  la  manie  des  ornements  et  par  1'  «  horreur  du 
vide  »  et  du  silence,  qui  est  le  propre  de  la  musique 
maghrébine,  ne  présenterait,  seule,  qu'une  succession 
continue  de  sons  montants  et  descendants,  une  pen- 
sée flottante  et  imprécise  où  il  serait  difficile  de 
découvrir  une  trame  régulière.  Alors  intervient  l'ins- 
trument rythmique,  bendaïr,  tar  ou  derbouha,  qui 
apporte  à  la  matière  musicale  le  sentiment  de  la 
régularité,  qui  impose  des  bases,  facilement  appré- 
ciables par  leur  retour  régulier,  au  sentiment  de  la 
durée.  La  mélodie  se  meut  sur  un  mol  if  mesuré, 
comme  l'arabesque  s'enroule  sur  un  motif  décoratif 
mille  fois  répété  au  pochoir,  comme  la  perspective 
des  travées  de  la  mosquée  est  divisée  par  les  colon- 
nades, comme  les  frises  de  mosaïque  ou  de  céramique 
sont  formées  de  réseaux  réguliers  autour  desquels 
s'enroulent  des  végétations  de  rêve. 

Tout  l'art  arabe  est  ordonné;  toute  sa  fantaisie 
prodigieuse  repose  sur  des  polygones  ou  sur  des 
figures  géométriques  :  la  musique  arabe  ne  pouvait 
exister  sans  être  chronométrée  par  le  rythme.  Et 
elle  le  pouvait  d'autant  moins  qu'elle  est  née  des 
balbutiements  de  peuples  sans  culture  chez  lesquels 
le  rythme  Tut  peut  être  longtemps  le  seul  élément 
du  plaisir  musical. 
Les  rythmes  divers  en  usage  dans  la  musique  ma- 


ghrébine n'ont  plus,  comme  les  ouçouls  arabes, des 
noms  particuliers. 

On  leur  applique  le  nom  générique  de  mizane  [123J. 
Cependant  les  musiciens  qualifient  de  bou^djila  [i%i] 
certains  rythmes  saccadés. 

Il  est  pourtant  à  présumer  que  les  musiciens  arabes 
avaient  des  désignations  spéciales  pour  les  rythmes 
les  plus  usités.  Tlemcen  a  conservé  le  qualiûcatif  de 
mizane  aqid  [163]  pour  le  rythme 


qui  se  compose  de  huit  temps  correspondant  à  deui 
mesures  à  3/4  suivies  d'une  mesure  à  2/4  et  qui  se 
bat  pour  les  messedarat  de  la  musiq  ue  de  Grenade. 
Les  rythmes  correspondant  à  une  mesure  à  '2/4  j 
sont  dits  mizane  bachraf  [164],  mais  ces  différents 
mots  ont  perdu  dans  le  Maghreb  leur  signiûcatioa 
rigoureuse,  que,  faute  de  documents  écrits,  dous 
ne  pouvons  plus  connaître.  C'est  ainsi  que  le  mot 
bachraf  [128]  à  Tlemcen  signifie  une  mesure  ou  un 
rythme  à  forme  binaire;  à  Alger,  il  est  donné  à  un 
air  de  danse  extrait  de  la  Touehiat  de  la  Nouba  maia, 
et  à  Tunis  il  s'applique  à  une  composition  musicale 
formée  d'une  douzaine  d'airs  tebas  se  succédant  d'un 
mouvement  lent  à  un  mouvement  rapide  et  aboutis- 
sant à  une  mélodie  très  vive  appelée  harki. 

Chez  les  nègres  du  Sud  (Laghouat),  les  joueurs  de 
karkabou,  castagnettes  en  fer,  distinguent  trois 
rythmes  : 


1<*  Le  rythme  oriental  : 


2*»  Le  rythme  du  Nord  : 


semblable  au  premier,  mais  avec  des  battements  plus 
serrés; 


30  Le  rythme  occidental  : 


* 
♦  ♦ 


Si  le  côté  théorique  du  rythme  est  méconnu  des 
musiciens  indigènes,  aveugles  continuateurs  d'une 
tradition  dont  ils  ne  savent  plus  les  règles,  dans  la 
pratique  le  rythme,  le  mizane,  a  pour  eux  la  plus 
grande  importance. 

Avant  de  commencer  une  mélodie  ils  jouent  un 
petit  prélude  qui  a  pour  but  d'imposer  aux  exécu- 
tants le  sentiment  du  rythme  du  morceau,  et,  cela 
fait,  pour  si  diftlcile  que  soit  ce  rythme,  pour  si 
étranger  qu'il  paraisse  à  la  mélodie  chantée  ou 
jouée,  il  est  continué  imperturbablement,  avec  une 
précision  et  une  assurance  vraiment  remarquables. 
Le  leiTar,  le  joueur  de  tar,  est  l'âme  vivante  des 
orchestres  maures  &  Alger  comme  à  Fez;  le  nombre 
des  autres  instruments  peut  diminuer,  l'orchestre 
peut  être  réduit  à  une  seule  kouitra  ou  à  un  seul 
kamendja;  il  y  a  toujours  un  terrar.  Autrefois  môme, 
quand  une  troupe  de  musiciens  se  partageait  soit 
les  honoraires  consentis  par  un  amphitryon,  soit  les 
largesses  des  assistants,  le  terrar  avait  une  part 
égale  à  celle  de  tous  les  autres  exécutants.  Un  ha- 
bile batteur  de  mizane  est  recherché,  et  nous  avons 
vu  un  maàlem,  un  chef  d'orchestre   et   du  chant, 
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inlerrompre  sa  chanson,  se  lever  avec  des  yeux 
courroucés  el  sortir  de  la  salle  de  concert  en  faisant 
claquer  la  porle  parce  qu'un  terrar  distrait  avait 
perdu  le  mizane  et  ajouté  un  pied  de  plus  au  rythme 
accompagnateur. 

Ailleurs,  dans  tout  le  pays  arabe  et  berbère,  c'est  le 
hendair  qui  triomphe,  scandant  les  danses  et  les 
chants,  ici  affectant  des  allures  pacifiques  et  serei- 
nes pour  accompagner  les  qaçaid  et  les  romances 
sentimentales,  ailleurs  persuasif  comme  une  caresse 
brutale  pour  soutenir  les  évolutions  des  danseuses, 
plus  loin  sonnant  le  délire  orgiaque  des  aissaouoi  ou 
ballant  comme  la  charge  aux  récits  guerriers  des 
nomades  du  Sud,  partout  imposant  l'obsession  tyran- 
nique  de  son  rythme,  de  son  imperturbable  régu- 
larité. 

La  mesure,  —  Ce  qui  précède  fait  comprendre  que 
dans  les  transcriptions  de  musique  orientale  il  faut 
considérer  la  division  en  mesures  comme  une  indi- 
cation graphique  destinée  à  faciliter  l'exécution  :  le 
rythme  réel  ne  coïncide  pas  quelquefois  avec  notre 
façon  de  diviser  la  mélodie  en  tranches  égales  sans 
tenir  compte  du  rythme  constitutif.  Aussi  ne  sau- 
rait-on recommander  trop  instamment  aux  person- 
nes qui  veulent  recueillir  des  spécimens  de  musique 
arabe,  de  noter  très  exactement  raccompaguemenl 
rythmique,  sans  lequel,  nous  espérons  l'avoir  dé- 
montré, il  manque  à  ces  mélodies  le  principe  essen- 
tiel de  leur  physionomie  et  de  leur  constitution'. 

Le  mouvement.  —  Nous  n'insisteron&  pas  sur  les 
mouvements  de  la  musique  maghrébine  :  elle  les  pra. 
tique  tous  depuis  le  molto  adagio  jusqu'au  prestis. 
simo,  notamment  dans  la  nouba  de  Grenade,  qui 
commence  par  des  mélodies  larges,  de  mouvement 
majestueux,  et  se  termine  par  des  mélodies  légères 
et  très  rapides. 

Une  constatation  cependant  peut  avoir  son  poids  : 
il  y  a  une  tendance  marquée  à  jouer  les  mêmes  mé- 
lodies sur  un  mouvement  plus  rapide  à  mesure 
qu*on  va  de  l'est  à  l'ouest.  Ainsi,  même  et  surtout 
dans  la  musique  classique,  au  Maroc  et  à  Tlemcen 
les  dardj  des  noubet  se  chantent  sur  un  mouvement 
large,  tandis  que  déjà  à  Alger  ces  mêmes  morceaux 
correspondent  à  un  allegretto.  A  Tunis  les  mouve- 
ments rapides  dominent,  et  la  mélodie  est  plus  sac- 
cadée que  dans  le  milieu  du  Maghreb. 
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LA  FIN  PROCHAINE  DE  LA  MUSIQUE  ARABE 

DANS  LE  MAGHREB 

Si  nous  essayons  en  ce  travail  d'attirer  fortement 
l'attention  des  musicologues  sur  la  musique  arabe, 
c'est  que  nous  en  venons  à  pressentir  la  disparition 
prochaine,  dans  les  pays  du  Maghreb,  des  derniers 
vestiges  de  cet  art. 

Depuis  que  ces  pays  se  sont  ouverts  à  la  pénétra- 
tion européenne,  nous  avons  vu  les  arts  indigènes 
altérer  peu  à  peu  leurs  caractères  originaux  el  ten- 
dre à  la  perte  fatale  de  leur  idiosyncrasie.  Les  cou- 
tanaes  anciennes  n'ont  plus  force  de  loi  ;  les  mœurs 
se  transforment,  et  il  se  produit,  par  les  contacts 
quotidiens,  par  les  besoins  économiques,  non  point 
encore  une  assimilation  difficile  à  réaliser  pour  des 


I .  De  même  il  faut  recommander  aux  personnes  qui  veulent  exécu- 
ter la  musique  arabe  recueillie  par  nous,  notamment  dans  Tédilion 
Yafil  d'Alger,  de  ne  pas  séparer  les  mélodies  vocales  ou  instrumentales 
de  leur  rythme  d'accompagnement. 


races  dont  la  mentalité  est  ci-islallisée  dans  une  loi 
religieuse  immuable,  mais  une  tendance  progressive 
vers  rheure  de  l'oubli  de  tout  ce  qui  appartint  en 
propre  aux  arts  musulmans. 

Nous  avons  montré  plus  haut  que  seule  la  musique 
a  survécu  plus  longtemps,  et  nous  avons  donné  les 
raisons  de  ce  triomphe  relatif  d'un  art  que  sa  sub- 
jectivité semblait  condamner  le  premier. 

Mais  la  musique,  elle  aussi,  est  atteinte.  Si  on  peut 
espérer  que  l'inaltérable  fidélité  des  musulmans  à 
leur  foi  religieuse  conservera  dans  les  siècles  pro- 
chains, comme  elle  les  a  déjà  maintenus  à  travers- 
le  temps  et  l'espace,  les  chants  de  la  mosquée,  les 
qaçaid  en  l'honneur  du  prophète  et  des  saints,  tout 
le  klam  el  djed  qui  constitue  la  liturgie  de  ses  tem- 
ples, l'époque  n'est  pas  très  éloignée  de  nous  où  le 
chant  profane,  le  klam  el  hezeb,  se  laissera  pénétrer 
inconsciemment  par  l'influence  de  la  musique  d'Eu- 
rope. Ce  seront  d'abord  les  modes  qui  disparaîtront 
et  prendront  la  physionomie  des  modes  de  notre  art 
moderne.  Cette  œuvre  de  décadence  commence.  Des 
vingt-quatre  noubas  classiques  des  artistes  de  Gre- 
nade correspondant  chacune  à  un  système  modal, 
plus  de  la  moitié  ont  disparu.  Les  différences  qui 
caractérisaient  ces  modes  ne  sont  plus  apparentes; 
les  défaillances  inévitables  d'une  tradition  purement 
auditive,  sans  fixation  graphique,  ont  unifié  des  gam- 
mes autrefois  dissemblables. 

Les  musiciens  d'Alger  ne  savent  plus  distinguer 
une  gamme  medjenba  d'une  gamme  dit  ou  d'une 
gamme  mata. 

D'un  centre  musical  à  l'autre  les  mêmes  noms  de 
modes  ne  s'appliquent  pas  aux  mêmes  systèmes.  Le 
dil  et  le  rasd-ed-dil  de  Tlemcen  équivalent  au  mes- 
moun  d'Alger  ;  le  aarak  d'Alger  s'appelle  djorca  ou 
zarka  à  Tlemcen,  et,  dans  cette  ville,  le  remel-mala, 
le  ghrib  et  le  hassine  ont  une  seule  et  même  gamme. 

Or,  il  est  incontestable  que  les  modes  constituent 
une  des  particularités  les  plus  caractéristiques  de  la 
musique  arabe  ;  lorsque  l'habitude  d'entendre  la  mu- 
sique européenne  aura  ramené  la  multiplicité  des 
échelles  tonales  à  deux  ou  trois  types,  les  mélodies 
indigènes  seront  bien  près  de  ne  plus  représenter 
l'art  anceslral.  Déjà  nous  avons  pu  constater  une 
tendance  significative  :  l'emploi  d'une  sensible  à 
l'avant-dernier  degré  d'un  chant  qui  autrefois  restait 
fidèle  à  un  mode  avec  sous-tonique.  Déjà  les  noubas 
desrégimentsde  tirailleurs,  composées  pourtantexclu- 
sivement  d'exécutants  indigènes,  introduisent  dans 
leur  répertoire  des  morceaux  d*opérettes-  ou  des 
airs  de  marche  appartenant  à  la  musique  française  > 
et  qu'ils  jouent  très  exactement.  Déjà  la  jeune  géné- 
ration kabyle  qui  a  fréquenté  les  écoles  spéciales 
semées  dans  ses  montagnes  répand  autour  d'elle  les 
petites  mélodies  apprises  parTinstituteur. 

11  n'y  a  pas  bien  longtemps,  dans  les  fêtes  officiel- 
les, les  ghaita  jouaient  une  Marseillaise  fantaisiste 
qui  faisait  frémir  nos  oreilles.  Ainsi  l'air  national 
était  exécuté,  par  exemple,  sur  notre  ton  d*ut  majeur 
avec  un  fait,  malgré  ce  que  pouvait  avoir  de  cho- 
quant pour  nous  cette  dénaturation  de  notre  texte 
musical. 

Depuis  quelques  années  la  Marseillaise  des  musi- 
ques indigènes  n'est  plus  dans  le  mode  maïa,  et  si  elle 
reçoit  quelques  fioritures  fantaisistes,  la  contexture 
mélodique  est  respectée,  et  la  tonalité  d'ut  majeur 
sans  quarte  augmentée  maintenue  d'un  bout  à  l'autre 
1  de  l'hymne. 
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A  celte  cause  qui  menace  la  musique  arabe  s'en 
ajoute  une  plus  diri mante  encore  :  elle  mourra 
faute  de  musiciens. 

Le  fait  est  général  dans  tous  les  pays  maghrébins  : 
les  rangs  des  vieux  professionnels  s'éclaircissent,  et 
beaucoup  n'ont  pas  fait  d'élèves  capables  de  conti- 
nuer la  tradition  et  de  conjurer  Tœuvre  du  temps. 
Le  répertoire  se  perd;  les  airs  classiques,  ceux  qui 
évoquent  aux  esprits  musulmans  la  glorieuse  époque 
des  khAlifes  de  Grenade,  ne  sont  plus  que  dans  la 
mémoire  de  rares  exécalants;  les  musiciens  aptes  à 
«  travailler  la  çenaâ  »  se  font  rares,  et,  quand  ils  au- 
ront disparu,  la  plus  grande  partie  de  la  musique  an- 
cieniie  ne  sera  plus  qu'ua  souvenir. 

Il  n'en  serait  pas  de  même  si,  comme  presque 
toutes  les  autres  races  de  TOrient  et  de  l'Occident, 
la  race  arabe  s'était  créé  un  système  de  séméiologie 
musicale  et  avait  écrit,  à  sa  façon,  les  mélodies  reli- 
gieuses ou  profanes  qui,  depuis  tant  de  siècles,  lui 
ont  servi  à  exprimer  son  âme. 

11  y  a  là,  semble-t-il,  un  des  problèmes  les  plus 
curieux  et  encore  plein  de  mystère  de  l'histoire  de  la 
musique.  Nous  l'avons  posé  dans  la  Musique  arabe, 
et  nous  avons  constaté  que,  comme  tous  les  peuples 
musulmans,  les  Arabes  ont  paru  ignorer  toutes  les 
tentatives  de  notation  musicale  qui  ont  abouti, 
depuis  des  siècles,  h  l'écriture  moderne.  Leurs  écri- 
vains et  leurs  philosophes  ont  scruté  avec  une  mi* 
nutie  excessive  les  règles  théoriques  de  la  musique, 
et  à  aucun  moment  ils  n  ont  essayé  de  représenter 
les  sons  pour  donner  une  forme  concrète  à  leur  mu- 
sique et  pour  fixer  invariablement  les  mélodies  de 
leurs  compositeurs  et  de  leurs  chanteurs. 

On  a  dit  pour  eipliquer  ce  fait  que,  chez  les  Sémi- 
tes de  la  vieille  Egypte  et  de  la  Mésopotamie,  la  mu- 
sique était  considérée  comme  un  art  inférieur  auquel 
les  castes  nobles  refusèrent  de  s'adonner,  et  que  la 
profession  de  musicien  était  abandonnée  aux  men- 
diants, aux  aveugles  et  aux  esclaves.  On  en  concluait 
qu'un  peuple  imbu  de  tels  préjugés  ne  se  donnait  pas 
la  peine  d*inventer  ou  d'adopter  un  système  de  no- 
tation pour  conserver  un  art  réputé  inférieur. 

Cette  interprétation  est  détruite  par  des  faits  posi- 
tifs dont  nous  avons  exposé  les  plus  typiques  :  la 
musique  a,  de  tout  temps,  occupé  une  place  consi- 
dérable dans  la  vie  sociale,  privée  et  publique,  poli- 
tique et  religieuse  des  Arabes;  elle  a  toujours  été 
considérée,  surtout  aux  grandes  époques  de  la  florai- 
son artistique,  comme  devant  faire  partie  de  l'ins- 
truction des  élites.  Aux  fêtes  somptuaires  des  khalifes 
de  Bagdad  et  de  Damas,  à  celles  des  souverains  de 
Grenade  et  de  Cordoue,  la  musique  a  sa  large  part. 
Les  khalifes  eux-mêmes  donnent  l'exemple.  Ils  appel- 
lent auprès  d'eux  les  artistes  les  plus  célèbres,  les 
couvrent  d'honneurs  et  de  présents,  les  font  asseoir 
à  leur  table,  se  complaisent  en  leur  compagnie  et 
entendent  honorer  eux-mêmes  Tart  musical  en  chan- 
tant et  jouant  avec  eux.  Haroun  le  Victorieux,  quand 
son  ami  Ibrahim  el  Moussouli  chantait  avec  Barsoun 
qui  jouait  du  luth  et  Zalzal  du  zamr,  s'écriait  :  «  0 
Adam,  si  tu  pouvais  entendre  ceux  de  tes  enfants  qui 


1.  Lors  du  Congrès  des  OrioaiaUsIes  de  ld05  tenu  à  Alger,  nous 
avions  organisé  un  eoncert  de  musique  indigène  pour  illuslrer  une 
conférence  sur  la  musique  arabe.  Mohammed  ben  Ali  Sfindja  nous 
déclara  qu'il  quitterait  la  safle  si  un  chanteur  quelconque  faisait  œurra 
de  renégat  en  chantant  seulement  l'air  de  V Appel  à  la  prière. 


sont  à  cette  heure  en  ma  présence,  certes  tu  jouirais 
comme  moi.  » 

Le  khalife  El  Wathik  disait  :  «  Chaque  fois  que 
j'entends  chanter  Ishac,  il  me  semble  qu'un  nouvel 
éclat  est  ajouté  à  ma  puissance.  » 

I^  recueil  des  Mille  et  une  Nuits,  qui  peut  être  con- 
sidéré comme  une  peinture  assez  tidèle  des  mœurs 
des  classes  supérieures  et  comme  le  reflet  des  cou- 
tumes populaires,  nous  est  un  témoin  très  affirmatif 
de  la  faveur  dont  jouissaient  la  musique  et  les  mu^ 
siciens. 

On  n'a  d'ailleurs  qu'à  parcourir  les  chroniqueurs 
et  les  poètes  arabes,  à  considérer  la  place  oocupée 
par  la  musique  dans  les  écrits  des  savants,  à  voir 
encore  de  nos  jours  le  rôle  considérable  qu'elle  joue 
dans  la  vie  de  tous  les  peuples  de  Tlsiam,  pour  repous- 
ser l'interprétation  ci-dessus. 

Suivant  une  autre  hypothèse,  les  Arabes,  en  ne 
cherchant  pas  à  noter  leurs  mélodies,  auraient  voulu 
garder  leur  art  de  toute  profanation  par  les  infidèles  : 
on  citait  le  cas  des  nieslevis  turcs  qui  refusent  aujour* 
d'hui  encore  de  laisser  écrire  leur  musique,  bien  que 
les  Turcs  se  servent  d'une  notation  particulière,  pour 
sauver  leurs  chants  religieux  du  contact  du  vulgaire, 
de  la  moquerie  et  de  la  vaine  curiosité  des  infidèles. 

Nous  avons  rencontré  ce  sentiment  chez  quelques 
indigènes  maghrébins,  très  intransigeant  pour  la 
musique  religieuse,  mais  beaucoup  atténué  pour  la 
musique  profane,  v  Cette  musique  est  à  nous,  nous 
a  dit  souvent  Mohammed  ben  Ali  Sfindja,  le  virtuose 
chanteur  le  plus  réputé  de  l'Algérie;  elle  doit  mourir 
avec  nous.  »  El  il  s'est  toujours  refusé  à  nous  faire 
entendre  les  chants  consacrés  à  la  mosquée^.  A  peine 
si,  à  force  d'insistances,  avons-nous  pu  obtenir  de  lui 
qu'il  nous  permette  de  noter  les  pièces  les  plus  inté- 
ressantes de  son  vaste  répertoire  de  musique  profane. 

Pour  essayer  d'expliquer  Tabsence  chez  les  Arabes 
d'une  notation  musicale,  nous  avons  proposé  une 
explication  un  pen  terre  à  terre,  mais  qui  se  vérifie 
actuellement  dans  presque  tout  le  Maghreb  comme 
un  état  d'âme  particulier  aux  musiciens  indigènes. 

La  profession  de  musicien  est  très  lucrative.  Ceux 
d'entre  eux  qui  arrivent  à  avoir  une  certaine  noto- 
riété, tant  pour  l'agrément  de  leur  chant  que  pour  la 
variété  et  la  richesse  de  leur  répertoire,  trouvent  dans 
l'exercice  de  leur  profession  des  revenus  considéra- 
bles. Ils  ne  reçoivent  pas,  comme  le  fameux  Ibrahim 
el  Mauceli,  600.000  dirhams  et  une  maison  de  cam- 
pagne pour  avoir  composé  trois  airs  *  ;  ils  ne  connais- 
sent plus  les  largesses  des  sultans  et  des  khalifes  de 
l'époque  fastueuse  des  Omeyades.  Mais,  quand  ils 
ont  du  talent,  leur  concours  dans  les  fêtes  de  famille 
est  encore  largement  rémunéré  :  on  les  demande  des 
quatre  coins  de  l'Algérie,  et  il  ne  se  fait  pas  un  ma- 
riage, une  circoncisiou  ou  une  grande  fête  musul- 
mane ou  Israélite   sans  qu'ils  soient  conviés  à    y 
figurer.  Certains,  assez  rares,  possèdent  le  monopole 
de  la  musique  çenaâ,  la  musique  classique,  et  pour 
cela  sont  particulièrement  recherchés.  Mais  pour  cela 
aussi  ils  se  refusent  à  faire  des  élèves  nombreux  qui 
pourraient  les  supplanter  de  leur  vivant   et  leur 
prendre  leur  clientèle.  Aux  élèves  qu'ils  ont  élus  pour 
leurs  successeurs  ils  ne  dispensent  que  peu  à  peu 
leur  science,  laissant  toujours  des  lacunes  dans  leur 
enseignement  et  se  réservant  souvent  la  partie  la 
plus  appréciée  de  leur  répertoire. 

2.  Cf.  Caussin  de  Perceval,  yotiee  sur  les  principaux  musici^nM 
arabes  de*  trois  premiers  siècles  Ae  l'Islamisme^  ïaJowmcU  Asi^ui" 
que,  1873. 
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Noas  avons  pu  conslater  aussi,  soit  dans  les  cafés 
maures  où  se  fonl  entendre  les  orchestres  indigènes, 
soil  dans  les  fêtes  privées,  que  si  le  chanteur  aper- 
çoit un  concurrent  et  qu'il  le  suppose  venu  pour  lui 
u  voler  »  une  mélodie  de  son  réperH^ire,  il  s*in génie 
à  tourmenter  sa  phrase  musicale,  i  la  rendre  mé- 
•conoaissable  et  incompréhensihle. 

On  se  demande  dés  lors  s'il  n*y  aurait  pas  eu, 
•chez  les  musiciens  anciens  comme  chez  les  modernes, 
an  sentiment  de  défense  contre  des  concurrents 
•éveotnels,  assez  général  et  assez  systématique  pour 
les  faire  renoncer  à  écrire  leurs  mélodies,  qui  seraient 
(ombées  ainsi  dans  le  domaine  public. 

Quoi  qu'il  en  soii«  on  no«s  accordera  bien  que  Tab- 
sence  de  toute  séméiologie  misicale  est  une  des  causes 
les  plus  dtrimantes  qui  entraînent  Tart  arabe  à  une 
disparition  prochaine. 

Cette  éventualité  a  préoccupé  certains  esprits  et  a 
provoqué  des  initiatives  pleines  d'ii»lérèt« 

A  Alger,  un  Algérien  qui  a  fréquenté  les  musiciens 
indigènes  e^a  obleina  des  leçons  des  plus  réputés, 
M.  E.  Nathan  Yafil,  a  commencé,  sous  notre  direc- 
tMn,  la  publication  d'un  Répertoire  de  musique  arabe 
et  maure.  Ce  recueil  a  livré  au  public  une  première 
série  de  pièces  du  plus  haut  intérêt  prises  dans  les 
différents  compartiments  du  répertoire  indigène, 
depuis  la  musique  (jkemata,  musique  dite  de  Gre- 
nade, jusqu'aux  zendimi  populaireB,  en  passant  par 
les  qadriat,  chants  des  femmes.  Ces  pièces  sont  pré- 
sentées dans  leur  forme  rigoureuse,  sans  accompa- 
gnement fantaisiste;  nous  les  avons  recueillies  scru- 
puleusement des  meilleurs  exéeutauts  maghrébins  et 
nous  leur  avons  conservé  leur  tournure  archaïque  et 
leur  physionomie  propre.  Chacune  d'elles  est  précé- 
dée d'une  notice  explicative  donnant  des  détails  sur 
son  origine  probable,  sur  son  mode  constitutif  et  sur 
son  exécution  ^ 

En  même  temps,  aQn  de  tenter  de  suppléer  par 
tous  les  moyens  à  l'absence  de  notation  musicale, 
afin  de  retarder  l'heure  où  la  musique  indigène  dis- 
paraîtra même  de  la  mémoire  des  indigènes,  nous 
avons  orchestré,  suivant  la  loi  d'Aristote  qui  est  aussi 
celle  des  Arabes,  un  certain  nombre  de  pièces  des- 
tinées aux  musiques  militaires  françaises  et  aux  mu- 
siques civiles'. 

Il  était  intéressant  de  connaître  le  sentiment  des 
indigènes  à  ce  sujet.  Il  fut  d'abord  celui  d'un  éton- 
neroent  profond  :  les  musulmans  croyaient  sérieuse- 
ment leur  musique  impénétrable  à  notre  entendement. 
Parce  qu'ils  avaient  parfois  constaté  que  certains 
musiciens  des  infidèles  avaient  essayé  de  noter  leurs 
airs  et,  pour  avoir  voulu  les  orchestrer  à  la  mode 

1.  Quelques  esprits  mal  renseignés  ont  prétendu,  à  propos  de  cette 
publication,  que  la  musique  antbe  s*entend,  mais  ne  s'écrit  pas.  Cette 
•opinion  pent  dtve  fondée  pour  œrtains  pays  musnlmons  où  le  caroic- 
tara  des  RMidea  et  U  jeu  des  instrumonlisica  sont  restés  plus  près  des 
formes  anciennes  et  ont  conservé  tout  ou  partie  des  intervalles  spc- 
cianx  à  la  musique  arabe.  Pour  noter  les  mélodies  de  ces  pays  deux 
«Itemativw  se  pré8i>ntaient  :  eu  adopter  des  signes  spéciaux  autres  quo 
MM^  et  nos  ^  insufCsanls  pour  rester  dans  la  vérilé,  ou  renoncer  ^  une 
notation  qui  n'était  plus  iidele  et  altérait  précisément  les  iulerTallcs 
les  plus  typiques. 

Pour  notre  élude  de  la  Musique  arabe,  en  pays  arabe,  nous  avons 
adopté  la  preroi&re  façon  d'opéier. 

rSooi  aurions  fait  de  même  pour  la  musique  des  Maghrébins,  ti  nous 
avions  rencontré  les  mêmes  intervalles.  Or,  de  Tunis  à  Tanger,  que  ce 
soit  par  suite  d'une  déraillance  de  la  tradition,  que  ce  soit  par  suite 
de  l'emploi  de  plus  «n  plus  commun  des  instruments  européens  à  sons 
fixes,  mndolinc,  piano  et  même  accordéon ,  les  modes  anciens  ont  pris 
des  tonnes  parfaitement  traduisibles  avec  notre  notation  moderne,  sans 
qu'il  toit  besoin  d'employer  des  signes  spéciaux. 

TIoos  avons  donc  étudié  la  musique  maghrébine  telle  qu'elle  est,  et 
telle  qoe  la  voudraient  certains. 
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européenne,  n'avaient  réussi  qu'à  les  défigurer  et  à 
les*  rendre  incompréhensibles  même  aux  artistes  indi- 
gènes, ils  croyaient  fermement  à  notre  impuissance 
en  la  matière.  Ils  étaient  convaincus  que  nous  ne 
pouvions  pas  pénétrer  Tàme  de  «  leur  musique  »  et 
l'exécuter  dans  nos  orchestras  en  lui  conservant  sa 
physionomie  et  sa  personnalité. 

A  leur  élonnement  se  mêla  bientôt  une  joie  inté- 
rieure des  plus  intenses  que  beaucoup  nous  «zpri- 
xnèrent  avec  les  marques  d'une  émotion  mal  dissi- 
mulée par  des  phrases  comme  celles-ci  : 

Kelbi  kan  ikhfeq  [1€6]  :  «  Mon  cœur  en  a  friss<»mé.  » 

Ou  bien  : 

Netlet  'alia  el  hrauda  [ii6]  :  «  Est  descendu  SMd* moi 
le  frisson  de  la  fièvre.  » 

Ou  encore  : 

Tezgfwb  lahmi  [167]  :  «  l'en  avais  la  chair  de  pflule«  » 

Nous  en  avons  vu  pleurer  à  chaudes  lannes,  se 
faisant  violence  pour  paraître  insensibles,  mais  ne 
pouvant  contenir  ces  marques  de  leur  ravissement 
particulier. 

A  Tunis,  im  musicien  distingué,  M.  Antonw  Laf- 
fage,  a  entrepris  sur  un  autre  plan  une  œuvire  partiUe 
de  reconstitution  et  de  contsrvation  artistique. 

Dans  une  publication  luxueusement  édiliée  et  dans 
des  fascicules  séparés,  Fauteur  livre  au  puhËc  les 
mélodies  arabes  qu'il  a  reoiseiiiies  uu  peu  4aBS  tous 
les  pays  de  l'Islam.  On  constate  avec  piaisii*  que 
M.  Laffage,  qui  a  étudié  lui  aussi  la  musique  arabe 
chez  les  Arabes,  ne  s'est  pas  laissé  teu;ter  par  la  pen- 
sée' de  donner  à  ces  mélodies  frustes  un  accompagne- 
ment harmonique  qu'elles  ne  saumient  domporter, 
qui  jure  atrocement  avec  les  earactéristi<ques  de  l'art 
musical  islamique  et  avec  le  sens  esth^iqu^  des  méi- 
gènes.  Ses  réductions  au  piano  sont  simplement  4es 
mélodies  à  deux  parties  ne  qaittant  pas  U  position 
d'octave.  On  regrette  toutefois  qu'il  n'ait  pas  erii  de- 
voir donner  pour  chaque  mélodie  publiée  une  notice 
explicative  et  qu'il  n'ait  pas  neité  l'accompagaoment 
rythmique  des  instruments  de  percussion,  saos  les- 
quels il  manque  à  la  musique  arabe  un  élément  cons- 
titutif essentiel. 

Il  est  à  souhaiter  que  ces  initiatives  soient  multi- 
pliées et  que  Les  musicologues  qui  visitent  le  Maglireb 
recueillent  les  mélodies  originales  qu'ils  peuvent 
entendre.  La  civilisation  oocidentalo  ne  tardera  pas  à 
faire  sou  œuvre  de  nivellement  :  la  musique  indigène 
perdra  tous  ses  caractères  et  ne  laissera  que  des  ves- 
tiges de  plus  en  plus  informes  qui  ne  contiendront 
presque  rien  d'un  passé  typique  et  bien  personnel. 


3.  Celte  orcliestrskion  rudimenlaire  n'a  pas  suffi  à  <|<ielqttes  mu- 
siciens, qui,  surtout  en  Allemagne,  suivant  l'oiemple  fAdbeux  do 
Salvador  Daniel  et  de  Chrislianowitch,  ont  barmooisé  les  uiélodÎGs 
maghrébines.  Ces  mélodies  mises  ainsi  à  la  torture  d'accords  ji^ayant 
rien  de  commun  arec  lenr  tonalité  propre,  sont  devenues  méconnais- 
sables  et  ont  perdu  toute  l«or  originalité. 

Ainsi  une  mélodie  chantée  en  moual  sur  le  mode 
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c'e8t*à-dire  avec  une  quarte  augmentée  dans  le  premier  tétracord9.  a 
été  harmonisée  cnu/  par  M.  Capellen  {\okr  jReoue  muticale,  15  nov.  1900), 
sous  le  prétexte  que  le  chanteur  indigène  qui  nous  avait  donné  cette 
mélodie  avait  dà  »e  tromper  en  chantant  fajj^vi  lieu  de  fa. 

Ailleurs,  afin  d'enfermer  oes  mélodies  dans  le  moule  de  nos  deux 
uniques  gammes  majeure  et  mineure  coodiUonnées  par  leurs  toniques 
et  leurs  dominantes,  les  adaptateurs  ont  tellement  bouleversé  la  con- 
texture  modale  de  ces  chants  que  rien  ne  subsiste  plus  des  échelles 
typiques  sur  lesquelles  ils  étaient  construits. 

N'est-ce  pas  le  cas  de  répéter  :  «  Tradultore,  traditore?  » 
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LES    LIENS    DE    LA    MUSIQUE   MAGHREBINE 

AVEC    LE    PASSÉ 

A  prime  abord,  il  semblerait  que  les  filiations 
ethniques  et  historiques  suffiraient  pour  établir  com- 
ment la  musique  maghrébine  actuelle  se  rattache  au 
passé,  ce  qu'elle  lui  doit  et  par  quels  caractères  elle 
appartient  à  lart  musical  ancien. 

Sans  doute  nous  manquons  de  documents  écrits, 
puisque  TArabe  n*a  pas  de  notation  musicale;  nous 
manquons  également  de  traités  locaux,  puisque  les 
théoriciens  des  temps  modernes  ne  nous  ont  rien 
laissé  de  plus  que  les  copies  des  œuvres  de  leurs  pré- 
décesseurs et  n'ont  rien  ajouté  de  particulier  à  ce 
qu  avaient  dit  les  maîtres  de  la  musique  arabe.  Il 
nous  faudra  donc,  pour  rattacher  le  présent  au  passé, 
admettre  que  les  filiations  de  race  et  de  religion  ont 
construit  des  chaînes  indiscutables  qui  donnent  une 
force  particulière  à  Thypothèse  d'une  continuité  de 
fart  musical  arabe  dans  les  pays  du  Maghreb. 

Sans  doute  la  chaîne  des  faits  que  nous  pouvons 
présenter  offre  des  solutions  de  continuité;  la  parenté 
des  témoignages  produits  ne  se  révèle  que  par  des 
analogies,  et  il  serait  téméraire  d* aller  jusqu'à  une 
identification  absolue  des  mélodies  de  nos  Maghré- 
bins, même  de  celles  que  la  tradition  présente  comm  e 
formellement  ancienne,  à  la  musique  de  leurs  loin- 
ains  aïeux  qui  chantaient  du  vin*'  au  xiv^  siècle. 

Mais  il  nous  sera  bien  permis  d'assimiler  les  spé- 
cimens actuellement  usités  de  la  musique  arabe  à 
un  chapiteau  de  colonne,  à  des  fragments  d'architec- 
ture et  de  sculpture  trouvés  dans  les  fouilles  de  nos 
missions  archéologiques.  En  les  isolant  de  leur  appa- 
reil récent,  nous  constatons  que  fœuvre  du  temps  en  a 
émoussé  les  saillies  principales  :  la  statue  n*a  plus  de 
bras;  la  tète  n'a  plus  de  nez;  la  colonne  a  perdu  son 
fût;  le  monument  ne  se  révèle  que  par  des  points  de 
repère  et  des  fragments  marquant  ses  lignes  d'en- 
semble. 

A  les  considérer  isolément,  ces  fragments  signi- 
fient peu  de  chose;  cependant  l'archéologue  sait 
leur  appliquer  les  lois  connues  de  l'architecture  et 
de  la  sculpture  du  temps  et  du  peuple  auquel  ils 
appartiennent;  par  des  calculs  rigoureux,  par  des 
comparaisons  et  des  analogies  judicieuses,  par  le 
rapprochement  et  la  synlhèse  des  détails,  il  recons- 
titue les  parties  absentes  :  le  chapiteau  ou  le  fût  le 
conduisent  à  la  colonne,  la  colonne  au  péristyle,  le 
péristyle  au  temple. 

Il  en  est  de  même  en  paléontologie.  Une  vertèbre, 
une  empreinte,  un  fragment  de  squelette,  permettent 
à  la  science  de  faire  revivre  sous  nos  yeux  des  formes 
à  jamais  disparues. 

Rien  ne  semble  s'opposer  à  ce  que  nous  procé- 
dions de  même  pour  rechercher  les  points  communs 
de  la  musique  maghrébine  et  de  la  musique  arabe 
ancienne  et  pour  ajouter  quelques  données  techni- 
ques aux  données  d'ordre  historique  sur  lesquelles 
s'appuiera  notre  démonstration. 

Un  premier  fait  est  certain  :  c'est  la  puissance  de 
la  tradition  chez  les  peuples  musulmans  :  croyances 
religieuses  et  philosophiques,  mœurs  et  coutumes 
de  la  vie  sociale  et  de  la  vie  privée,  costume,  rien 
n'existe  dans  le  peuple  arabe  qui  ne  soit  le  produit 
de  la  tradition  séculaire  scrupuleusement  et  reii* 


gieusement  respectée.  Quand  la  civilisation  des  Arabes- 
eut  atteint  son  apogée,  elle  subit  le  phénomène  le  plas> 
étrange  et  le  plus  caractéristique,  une  sorte  de  cristal*- 
lisation,  un  repliement  sur  elle-même.  A  partir  d& 
ce  moment  elle  cessa  d'évoluer  et  ne  vécut  que  de- 
la  transmission  indéfinie  de  l'état  auquel  elle  était 
parvenue.  Tous  les  apports  ancestraux  encore  per- 
manents, toutes  les  acquisitions  réalisées  dans  les 
sciences,  les  lettres  et  les  arts,  tout  ce  qui  cons- 
tituait le  domaine  de  la  pensée  arabe,  se  figea,  et 
désormais  ce  peuple  vécut  uniquement,  dans  sa  m 
intellectuelle  et  dans  sa  vie  matérielle,  de  la  tra- 
dition. 

La  musique  ne  doit  pas  à  d'autres  causes  sa  vitalité 
persistante.  Elle  était  trop  mêlée  à  la  vie  du  peuple 
arabe,  à  sa  religion,  pour  ne  pas  faire  partie  de  ce 
domaine  traditionnel  que  se  transmettaient  pieuse- 
ment les  générations. 

Nous  avons  constaté  précédemment  que,  subissant 
elle  aussi  le  phénomène  rapporté  ci-dessus,  elle  s'ar- 
rêta subitement  dans  son  évolution,  et  à  partir  de  ce 
moment,  semblable  à  un  dogme  ou  à  une  coutume 
koranique,  resta  étrangère  h  ce  qui  n'était  pas  elle, 
s'isola  catégoriquement  du  demeurant  de  l'art  mo- 
sical  et  repoussa  tout  ce  qui  pouvait  altérer  sa  per- 
sonnalité acquise. 

Cette  hostilité  à  toute  pénétration  accentua  sans 
doute  sa  force  de  résistance  et  lui  conserva  mieux 
ses  formes  particulières. 

Puis  vint  la  décadence;  aux  siècles  de  grandeur 
et  de  faste  succédèrent  des  siècles  d'effacement,  et 
les  arts  musulmans  restèrent  stationnaires  ou  perdi- 
rent toute  vigueur  et  tout  enthousiasme.  Alors  le 
peuple  arabe  vécut  indéfiniment  sur  son  propre  foods^ 
se  contentant  de  transmettre  aux  générations  suivantes 
ses  mœurs  musicales  et  ses  mélodies,  qui  correspon- 
daient exactement  à  son  sentiment  esthétique  et  à  sa 
mentalité. 

La  chaîne  qui  relie  le  présent  au  passé  est  donc 
avant  tout  une  chaîne  traditionnelle,  forte  et  con- 
tinue, à  peu  près  exclusive  de  toute  innovation  mar- 
quante. 

Voici  d'ailleurs  les  jalons  typiques  qui  vont  nous 
montrer  à  l'œuvre  cette  persistance  et  cette  fidélité 
de  la  tradition  et  corroborer  notre  hypothèse. 

Nous  trouvons  dans  la  musique  maghrébine  trois 
survivances  incontestables  de  la  musique  arabe 
ancienne. 

1.  —  La  Diasiqne  mai^hreblne  est  homophonJqfne* 

On  sait  qu'une  des  caractéristiques  les  plus  per- 
sonnelles de  la  musique  arabe  est  l'emploi  formel  du 
son  isolé  et  des  seules  consonances  de  l'octave  et  de 
l'unisson.  Partout  où  elle  a  survécu  dans  ses  formes 
primitives,  elle  repousse  toute  concomitance  de 
sons  et  ne  se  souvient  que  du  système  d'Aristote. 
C'est  à  peine  si  elle  permet  dans  certaines  pièces  non 
mesurées,  dans  des  préludes,  taskin  en  Turquie,  mes- 
tekber  en  Afrique  du  Nord,  une  note  soutenue  par 
un  instrument,  sorte  de  bourdon  qui  a  pour  mission 
d'empêcher  la  voix  de  monter,  comme  faisait  chez 
les  Fiomains  la  Qûte  placée  dans  la  tribune  des  ora- 
teurs. 

Ce  fait  est  vérifié  une  fois  de  pi  usuelles  Maghrébins, 
respectueux  de  la  tradition  antique,  ont  tout  leur 
système  musical  construit  sur  ce  principe  inviolable. 

Tout  ce  qui  s'est  passé  dans  le  monde  musical 
de  l'Occident,  même  autour  d'eux  en  Espagne,  depaîs 
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Guy  d*Arezzo,  est  ignoré  de  nos  Arabes;  tout  le  mou- 
vement qui  transforma  la  musique  occidentale  est 
lettre  morte  pour  la  musique  arabe.  Pendant  que, 
près  d*elle  et  autour  d*elle  et  très  visiblement  en 
Espagne,  la  mélodie,  partie  du  chant  à  une  voix,  se 
hâte  vers  Tharmonie,  la  musique  du  peuple  le  plus 
avancé  en  civilisation  s'immobilise  et  se  refuse  au 
progrès  :  elle  repousse  toute  innovation,  se  drape 
dans  son  archaïsme  comme  si,  justifiant  la  parole 
de  Renan  à  propos  de  la  conscience  sémitique,  elle 
se  montrait  capable  de  «  comprendre  merveilleuse- 
ment runité,  mais  incapable  d*atteindre  à  la  multi- 
plicité ». 

De  sorte  que  la  musique  arabe  qui  a  semé  en 
Espagne  et  en  Sicile  des  trésors  mélodiques  devenus 
féconds  par  leur  transposition  dans  la  musique  mo- 
derne, qui  a  marqué  les  chants  populaires  de  ces 
pays  de  sa  forte  empreinte,  est  resiée  dans  le  Ma- 
ghreb ce  qu*elle  était  il  y  a  dix  siècles,  linéaire  et  ho- 
mophonique. 

Nous  avons  essayé  d'analyser  chez  nos  exécutants 
indigènes  le  sentiment  qui  leur  fait  proscrire  la  mu- 
sique à  plusieurs  voix.  Quand  ils  entendent,  par 
exemple,  les  cliques  de  clairons  et  de  tambours  de 
nos  régiments,  ils  apprécient  Tordonnancement  du 
rythme,  sa  force  entraînante,  Téclat  des  clairons 
et  en  distinguent  parfaitement  les  sonneries.  Mais  si 
nous  les  amenons  à  un  concert  de  musique  française, 
leur  plaisir  musical  est  mis  à  la  torture  par  Tenche- 
vôtrement  des  parties;  leur  oreille  s'étonne  qu'un 
chant  soit  superposé  sur  un  autre  chant,  que  cha- 
que instrument  semble  exécuter  un  morceau  séparé, 
ils  qualifient  notre  musique  de  «  vacarme  »,  et  l'un 
d^eux,  en  entendant  un  jour  un  chœur  fugué  chanté 
par  une  excellente  chorale,  nous  déclara  que  cela  lui 
rappelait  «  une  bande  d'amis  rentrant  au  logis  après 
force  libations,  se  tenant  par  le  bras,  mais  tirant 
l'un  à  droite,  l'aulre  à  gauche,  dans  des  titubalions 
désordonnées  ».  Cependant  ces  musiciens  arabes  sont 
pari'aitement  aptes  k  reconnaître  la  hauteur  d'un  son  ; 
sur  une  base  quelconque  ils  accordent  toujours  leurs 
instruments  à  plusieurs  cordes  avec  les  mêmes  inter- 
valles; ils  ne  sont  pas  atteints  de  surdité  musi- 
cale; ils  chantent  et  ils  jouent  juste;  ils  otit  une 
mémoire  musicale  prodigieuse.  Mais  dès  que  plusieurs 
mélodies  se  meuvent  simultanément  et  parallèlement 
dans  l'espace  sonore,  dès  qu'à  l'unité  d'éléments 
mélodiques  succède  la  multiplicité,  ils  sont  incapa- 
bles d'accomplir  l'acte  de  synthèse  qui  leur  ferait 
percevoir  la  forme  musicale  ;  ils  ne  peuvent  pas  réa- 
liser la  dépense  d'activité  nécessaire  pour  analyser 
leur  perception.  Ils  comprennent,  ils  voient  l'unité; 
ils  ne  comprennent  pas  la  superposition.  Ils  ont  le 
sentiment  de  la  contiguïté  et  de  la  continuité  des 
notes,  et  non  celui  deleurcompénétration;  ils  enten- 
dent un  chant  et  n'entendent  pas  un  accord  :  ils 
n'ont  pas  «  l'intelligence  musicale  ». 

Pour  ce  motif  leur  musique  est  restée  homopho- 
niqae,  mettant  une  fois  de  plus  d'accord  la  tradition 
avec  la  psychologie. 

9m  —  La  musique  maghrébine  eonnait  les  modes 
qui  forent  une  des  caractérlsiiques  de  la  mu- 
sique arabe,  et  elle  est  entièrement  construite 
sar  ces  différents  modes* 

Nous  ne  referons  pas  ici  la  théorie  des  modes 
sur  laquelle  nous  nous  sommes  expliqué  longue- 
ment dans  l'étude  de  la  «  Musique  arabe  ».  Nous 


nous  contenterons  de  démontrer  leur  survivance  dans 
la  musique  maghrébine  et  de  rechercher  dans  ce 
deuxième  fait  les  preuves  d'une  parenté  étroite 
entre  l'art  ancien  et  l'art  contemporain,  les  chaînons 
du  lien  qui  unit  le  présent  au  passé. 

Ainsi  qu'on  l'a  vu  précédement,  la  musique  ancienne 
du  Maghreb  possédait  24  modes  ou  échelles  tonales  : 
chacune  des  vingt-quatre  noubet  classiques  de  la 
musique  andalouse  était  construite  sur  l'une  de  ces 
vingt-quatre  échelles. 

Mais  la  tradition  a  eu  des  défaillances  qui  s'expli- 
quent facilement.  Deux  modes  voisins  ne  différaient 
entre  eux  que  par  la  position  d'un  demi-ton,  et  il  ne 
faut  pas  s'étonner  que  cette  légère  différence  ait  fini 
par  s'atténuer  et  par  disparaître  totalement  sous  l'in- 
fluence d'une  tendance  à  simplifier,  ou  par  suite 
d'une  transformation  volontaire  introduite  par  quel- 
que virtuose  en  renom  et  devenue  ensuite  classique 
et  adoptée  comme  telle  par  la  tradition. 

Nous  assistons  actuellement  à  un  de  ces  phéno- 
mènes. 

La  musique  maghrébine  a  un  mode,  le  çika;  qui 
est  très  en  faveur.  Or,  il  y  a  une  cinquantaine  d'an- 
nées, ce  mode  était  constitué  par  l'échelle  : 
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dont  l'origine  ancienne  est  parfaitement  évidente.  Il 
est  encore  usité  sous  cette  forme  dans  le  Maghreb 
oriental  et  dans  l'intérieur  du  pays  berbère. 

Ailleurs,  il  a  subi  une  altération  :  les  deux  quartes 
qui  le  composent  tendent  à  se  ressembler  totalement, 
et  il  est  devenu  : 


La  théorie  ancienne  n'aurait  pas  confondu  sous 
une  même  appellation  deux  modes  si  différents  :  elle 
aurait  reconnu  dans  le  premier  la  circulation  type 
du  mode  abouseylik 
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k 
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et  dans  le  second  une  circulation  dérivée  du  mode 
koucht. 
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Les  musiciens  turcs  diraient  que  le  premier'  est 
leur  aarak 


transposé  sur  le  si,  et  le  second  leur  ferahnak 
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également  transposé  sur  la  note  si. 

LkCS  musiciens  maghrébins  coafondenl  maintenant 
soos  le  nom  de  çika  ces  deux  modes.  Bien  plus, 
depuis  une  trentaine  d'années,  surtout  à  Alger,  une 
troisième  forme  de  çika  s'est  introduite  et  tend  à 
faupe  oublier  les  deux  autres.  C'est  la  suivante  : 


i  ^  (>  tj»  r  'f  f  ^  ^ 


qui,  dans  lannusiqne  ardbe  andenne,  correspondrait 
à  une  circulation  dérivée  do  mode  zirctfkend 
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transposée  sur  la  note  st. 

N'ayant  pas  de  musique  écribe  qui  aurait  fixé  les 
modes  définitivement  et  maintenu  leurs  échelles 
tonales  dans  leur  forme  régulière,  nos  musiciens 
arabes  ont  laissé  perdre  la  notion  de  beaucoup 
d'entre  eux,  et  actuellement  le  nombre  de  ceax 
qui  ont  une  jphysionomte  particulière  et  qui  'ont 
conservé  une  vsdeiir  théorique  est  relativement  res- 
treint. 

Nous  les  examinerons  en  détail,  tant  pour  établir 
les  points  d'incontestable  analogie  entre  la  musique 
ancienne  et  la  musique  contemporaine,  que  pour 
enregistrer,  avant  qu'ils  ne  disparaissent,  ces  vestiges 
curieux  d'un  art  sérieusement  menacé  et  en  pleine 
décadence. 

MODE  EEMSL   MAJUL 

Ce  mode  est  actuellement  un^des  plus  usités;  sa 
nouba  est  une  des  plus  riches,  et  on  le  pratique  dans 
tout  le  Maghreb. 

Son  échelle  tonale  esl  : 


MODE  AARAK 


Le  mode  connu  sous  le  nom  de  aarak  a  l'échelle 
tonale  suivante  à  Alger  : 
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Il  diffère  du  remel  maïa  par  la  tierce  majeure  du 
premier  tétracorde. 
Il  correspond  au  mode  hypophrygien. 
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Il  diffère  totalement  dn  aarak  des  Turcs  me^emes 
-et  du  aarak  des  Egyptiens  anoderites,  qui  scut  cons- 
truite ainsi  : 
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Il  ressemble  de  très  près  à  Visfakans  des  Persans, 


If 
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ayant  d'ailleurs  ado^é  le  sol  #  dans  certains  pas- 
sages. 
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U  correspond  au  mode  phrygien 


m 


III''' 


-Oe  mode  n'est  plus  co&hq  à  Alger,  mais  il  est 
encore  vivant  à  Tlemoen  et  au  Uvroc.  Sa  gamme  esl 
la  suivante  : 

i'.\>  f  r  <"  '  I"  ^  ^ 

H  est  identique  à  Phypodorien  des  Grecs,  proche 
j>areiit  du  rast  des  Persans,  du  nakaft  des  Turcs 
modernes,  du  baiati  des  Egyptiens  modernes,  Àii 
naoxm  des  anciens  Arabes. 


SODE  zida;ns 


Le  mode  Marne  est  composé  de  deux  quartes  chro- 
matiques séparées  par  «ne  seconde  majeure  ou  teu 
'Complémentaire. 
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à  la  IS*'  circulation  du  mode  arabe  o'chak  de  Villo- 
teau  : 
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C'est  le  mode  miiversellement  connu  sous  le  nom 
théorique  de  chromatique  oriental,  que  l'on  croit* 
dérivé  du  lydien  et  qui  existe  aujourd'hui  en  Grèce, 


1.  Cr.  V Origine  et  la  vraie  nature  du  chromatique  oriental^  par 
DoD  tiuguM  G««er,  m  Congrès  internitional  de  hi  musique,  1900. 
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en  Espagne  dans  la  musique  populaire  comme  dans 
la  liturgie,  en  Arménie,  en  Turquie,  en  Egypte,  et 
d'une  façon  générale  dans  tout  TOrient. 

On    le   rencontre   quelquefois  dans  le   Maghreb 
oriental  sous  une  autre  forme.  Tantôt 


tantôt 
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Ces  échelles,  qui  paraissent  des  déformations  du 
mode  primitif,  nous  semblent  plutôt  constituer  des 
modes  distincts. 

La  forme  A  porte  à  Tunis  le  nom  de  mode  asbem, 
nom  que  Salvador  Daniel  attribue  à  la  forme  B. 

La  forme  B  est  celle  du  çika  moderne  sur  la  note  la. 

Les  Turcs  pratiquent  la  forme  B  sous  le  nom  de 
Hidjaz.  Les  Egyptiens  modernes  ont  un  Ha'djaz.  q|û 
lui  ressemble. 

Les  anciens  théoriciens  arabes  ne  font  pas  mention 
de  ce  mode  ei  n*en  indiquent  aucun  qui  puisse  lui 
être  formellement  assimilé. 

Dans  la  musique  persane  nous  trouvons  des  modes- 
tels  que  le  bonzourk  et  le  rahaouy,  dont  la  première 
quarte  est  également  une  quarte  chromatique;  mais 
la  seconde  tabaka  n'est  plus  semblable  à  celle  du 
zidane,  et,  tout  en  tenant  compte  de  Textréme  mobi- 
lité des  intervalles  et  même  en  cherchant  des  bases 
d'identification  dans  la  composition  des  échelles 
tonales  en  Ions  minimes,  hypermaximes  et  en  demi- 
tons  proprement  dits,  toute  conjecture  serait  sans 
fondement. 

Nous  constaterons  seulement  que  le  zidane,  par  ses 
inflexions  et  sa  mollesse,  plalt  infiniment  aux  Maghré- 
bins. 

La  tradition  veut  qu'il  soit  d'importation  turque, 
alors  que  de  leur  côté  les  Turcs  disent  l'avoir  reçu 
des  Arabes. 

Faute  de  documents  écrits,  il  est  impossible  de 
trancher  le  débat. 

Toutefois  nous  inclinerions  volontiers  à  penser  que 
\q zidane  actuel  dérive  d'un  des  modes  arabes  anciens 
tels  que  le  bourzouk  ou  le  koucht.  On  s'explique,  en 
effet,  que  des  échelles  tonales  comme  celle  du  bour- 
zouk \notation  Villoteau), 
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confiées  à  la  seule  tradition,  depuis  que  les  Arabes 
n'écrivent  pas  la  théorie  de  leur  musique  et  ne  lisent 
plus  les  théoriciens  des  siècles  passés,  on  s'explique, 
disons-nous,  que  de  telles  échelles  tonales  ne  puis- 
sent nous  parvenir  sans  altérations.  Des  intervalles 
si  réduits,  si  difficiles  à  apprécier  à  l'oreille,  plutôt 
théoriques  que  réels,  finissent  par  changer  de  dimen- 
sion. Les  interprètes  successifs  les  adaptent  à  leur 
façon  d'entendre  ou  d'exécuter,  et  une  simplification 
se  forme  qui,  par  plus  de  clarté,  s'intronise  dans  la 
tradition  et  prend  la  place  de  l'échelle  primitive. 


Celte  simpliGcation  était  fatale  pour  le  mode  ancien 
qui  a  engendré  le  zidane,  en  raison  de  ce  sens  de 
symétrie  qui  prenait  la  nouvelle  forme  composée 
de  deux  quartes  pareilles  se  succédant. 

Elle  l'était  aussi  en  raison  de  l'usage  des  instru- 
ments à  veiit  tels  que  la  gkaïta,  qpi  ne  disposent  que 
de  sept  trous  et  ne  peuvent  diviser  un  ton  en  trois 
parties  inégales.  L'usage  encore  une  fois  a  prévalu 
sur  une  tradition  qui,  simplement  orale,  était  exposée 
à  toutes  les  défaiUancea. 

Mode  djorca  ou  djarka. 

Ce  mode  est  mal  défini^  et  son  nonrest  appliqué  à 
des  échelles  tonales  différentes. 
A  Tlemcen  on  le  joue  ainsi  : 
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A  Alger  il  a  souvent  la  forme  : 
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Cette  dernière  est  l'équivalente  du  mode  nihrizde 
certains  exécutants  turcs  modernes  : 
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Le  djorka  maghrébin  n'a  pas  d'équivalent  dans  les 
modes  arabes  anciens. 


Mode  aarak  ou  iras. 

Le  nom  de  ce  mode  rappelle  un  des  modes  de  la 
musique  arabe  ancienne. 
A  Alger  il  a  l'échelle  suivante  : 
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Il  se  compose  de  deux  quarbes  ou  tabaka  dans  les- 
quelles les  demi-tons  sont  placé»  de  façon  symétrique. 
Le  aarak  maghrébin  correspond; à  l'bypophrygien  des 
Grecs 
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mais  il  ressemble  bien  peu  à  riraA  arabe,  qui,  d'après 
les  théoriciens,  était  ainsi  construit  (notation  Villo- 
teau) : 
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Certains  Turcs  modernes  ont  cette  même  gamme 
sous  le  nom  de  yeguiah  sur  la  base  ré  : 
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Par  contre,   le   mode  quUls   appellent  aarak  est 
celui-ci  : 
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Le  aaraA'  des  Egyptiens  modernes  est  le  même  que 
celui  des  Turcs;  il  ressemble  de  tous  points  au  çika 
ancien  du  Maghreb. 

Mode  çika. 

La  note  çika  correspondant  à  la  note  %it  ce  mode 
se  joue  presque  toujours  avec  cette  dernière  note 
comme  tonique. 

Nousavons  déjà  dit  qu'on  lui  connaît  trois  formes  : 
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La  première  n'est  presque  plus  usitée  :  les  plus 
vieux  musiciens  que  nous  avons  consultés  se  rappel- 
lent ravoir  entendue  pratiquer  par  les  artistes  dont 
la  génération  disparaissait  quand  ils  commençaient 
à  «  travailler  la  musique  ».  Elle  correspond  à  X aarak 
des  Turcs  moderues,au  myxolydien  des  Grecs  anciens 
et  à  Xho%%e\ni  des  Arabes  anciens. 

La  forme  B  est  usitée  à  Tlerocen,  à  Oran  et  au 
Maroc;  elle  correspond  au  dorien  des  Grecs,  au 
fàrahnak  des  Turcs  modernes. 

La  forme  G  est  un  mode  dramatique  dérivé  de  la 
forme  précédente;  c'est  celle  qui  est  le  plus  en  faveur 
dans  les  villes  du  Maghreb  occidental.  Les  Turcs 
modernes  la  pratiquent  sous  le  nom  de  hidjaz. 

Le  çika  comme  le  zidane  se  retrouvent  abondam- 
ment dans  les  chansons  populaires  andalouses. 

Mode  mai  a. 
Ce  mode  est  l'hypolydien  des  Grecs 


g  .1  «j 


i 


p^ 


avec  le  premier  demi-ton  placé  entre  le  4*  et  le  5* 
degrés,  et  une  quarte  augmentée  dans  la  première 
<a6aA'a.  C'est  ainsi  qu'on  le  joue  à  Alger  etdans  l'Est, 
mais  à  Tlemcen  le  mata  prend  le  si  b  et  devient  : 


lancien  lydien.  Cette  dernière  gamme  est  considérée 
à  Alger  comme  constituant  un  autre  mode,  le  mode 
mezmoun. 

On  ne  trouve  pas  d'équivalent  du  maïa  maghrébin 
dans  les  gammes  turques,  arabes,  persanes  ou  égyp- 
tiennes. Le  mayah  des  anciens  Arabes  (notation  Vil- 
loteau)  : 


I'  Y  f  r 
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pas  plus  que  celui  des  Persans  (notation  Villoteau)  : 


i 


^ 


['^r  r  ^ 
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n'ont  avec  lui  aucune  analogie. 

Nous  croyons  le  maia  d'origine  berbère;  il  est  très 
pratiqué  en  Kabylie,  dans  le  Sud  algérien.  Sa  rudesse 
sauvage  et  fruste  convient  bien  au  goût  des  monta- 
gnards et  des  Sahariens. 

A  Alger  le  même  mode  porte  aussi  le  nom  de  dil. 

Mode  mezuoun. 

A  Alger,  le  mezmoun  n'est  autre  chose  que  la  gamme 
lydienne,  le  mode  majeur  moderne. 


^fe 
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22: 


i 


Œ 


Il  est  très  usité  en  pays  berbère  et  jusqu'en  pays 
touareg. 

Une  confusion  s'est  créée  entre  les  musiciens  ma- 
ghrébins au  sujet  des  deux  modes  voisins  maia  et 
mezmoun,  qui  ne  diffèrent  que  par  la  quarte  juste  du 
second;  ce  qui  s'appelle  mezmoun  à  Tlemcen  est  mata 
ou  dil  à  Alger,  et  le  dil  de  Tlemcen  est  le  mezmoun 
d'Alger. 

Nous  avons  d'ailleurs  pu  constater  nous-méme  que 
la  dureté  spéciale  de  la  quarte  augmentée  condamne 
le  mode  mata  h  bientôt  disparaître;  les  vieux  musi- 
ciens lui  restent  Odèles,  mais  les  jeunes  générations 
tendent  &  exécuter  les  morceaux  de  maia  avec  le  n>, 
en  mezmoun,  et  trouvent  dans  la  musique  européenne 
une  éclatante  justiGcation  de  leur  préférence. 

II  représente  la  12*  circulation  du  mode  o*cAa&  de 
Villoteau. 


^m 
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Mode  m  ou  al. 

Ce  mode  appartenait  à  la  musique  de  Grenade, 
ainsi  qu'en  témoigne  la  survivance  de  la  nouba  moual, 
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et  dans  les  recueils  de  poésies,  de  nombreuses  paroles 
sont  attribuées  à  cette  nouba. 

Mais,  sans  doute  parce  qu*il  difTérait  très  peu  d'un 
mode  voisin,  il  a  subi  des  altérations  qui  ont  efîTacé 
les  dissemblances,  et  nous  le  trouvons  aujourd'hui 
avec  les  deux  échelles  suivantes  : 


B 
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Gomme  on  peut  le  voir  par  ce  qui  précède,  la  forme 
Â  est  devenue  conforme  de  tous  points  au  maïa,  et  la 
forme  B  au  mezmoun, 

11  en  résulte  chez  les  musiciens  maghrébins  une 
confusion  très  commune  entre  ces  trois  modes. 

Les  musiciens  de  Tiemcen  ne  le  connaissent  plus. 

Mode  hassinb  achirane. 

On  rencontre  fréquemment  ce  mode  dans  la  musi- 
que tunisienne,  où  il  a  des  variantes  :  hassine  seba, 
hassine  asel. 

Le  mode  type  est  constitué  par  l'échelle  suivante, 


xr 


-o- 
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que  les  Algériens  anciens  pratiquaient  sous  le  nom  de  ress-eddil. 
Il  correspond  à  la  26®  circulation  du  mode  naoua 


XE 
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et  au  dorien  des  Grecs. 


* 


Les  autres  modes  pr.atiqués  dans  le  Maghreb  ou 
n  ont  plus  d'échelle  typique  ou  sont  attribués  à  des 
échelles  multiples,  et  leur  origine  réelle  nous  échappe 
totalement. 

Il  faut  convenir  d'ailleurs  que  les  théoriciens  arabes 
eux-mêmes  ne  sont  pas  sans  avoir  créé  quelque  con- 
fusion entre  les  diverses  données  de  cette  partie  de 
leur  musique.  Ils  convenaient  déjà  eux-mêmes,  au 
XIV*  siècle,  que  certains  modes  leur  échappaient,témoin 
cet  aveu  d'un  auteur  arabe  anonyme  de  celte  époque 
dont  le  manuscrit  est  sous  le  n<>  603  à  la  Bibliothèque 
nationale  de  Madrid ^ 

(t  11  existe  des  modes  que  nous  connaissons  et  des 
modes  que  nous  ne  connaissons  pas.  Parmi  les  seconds 
se  trouve  le  mode  isfahan,  le  plus  beau  de  tous.  Il 
est  si  beau  que  Dieu  seul  le  connaît.  » 

Et  si  Ton  veut  pousser  la  curiosité  un  peu  plus  loin, 
les  Arabes  s'en  étonnent  et  nous  répondent  :  «  Dieu 
seul  connaît  la  vérité  et  cela  doit  suffire,  car  il  est 
notre  Seigneur.  » 


Un  troisième  fait  rattache  la  musique  moderne 
arabe  au  passé  :  c'est  la  nature  des  instruments 
employés.  Nous  les  décrirons  spécialement  plus  loin, 
-et  nous  verrons  leurs  relations  de  construction  et  de 
tablature  avec  les  instruments  connus  de  la  musique 
arabe  ancienne. 

Enfin  nous  trouvons  au  Maghreb  quelques  vestiges 
de  la  théorie  ancienne.  Ils  sont  rares,  ces  vestiges, 
informes  comme  les  fragments  d'architecture  dont 
nous  parlions  à  la  page  2914;  mais  leur  origine  ne 

I.  R.  HiTJAKA,  V Orientalisme  musical  et  la  Musique  arabe,  in  El 
Monde  oriental,  1906. 


semble  pas  contestable,  et  ils  paraissent  avoir  la 
valeur  de  documents  archéologiques  dignes  d'intérêt. 
Ainsi  le  fameux  chanteur  du  Maghreb,  Mohammed 
ben  Ali  Sfindja,  nous  dit  qu'il  y  a  sept  notes  dans  le 
gosier  et  qu'elles  sont  ainsi  placées: 


hassine  correspondant  à  notre 


mesmoun 


^ 


dil 


Ges  trois  notes  forment  une  tabaka  [168],  la  tabaka 
en  nezela  [169],  la  tabaka  »  d'en  bas  ». 
Après  vient 


mata,  correspondant  à  notre  : 


^  i 


XX 


Getle  note  est  dite  bousta  [170],  «  celle  du  milieu  », 
parce  qu'elle  sépare  la  tabaka  d'en  bas  d'une  nou- 
velle tabaka,  la  tabaka  el  alla  [171],  «  celle  d'en  haut  », 
composée  de  trois  autres  notes  : 


çika,  correspondant  à  notre  : 


-o 


moual,  correspondant  à  notre 
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remel,  correspondant  à  notre 


Cette  échelle  donnerait  deuf:  télfftcordes  pareils 
co.mposé^  successivement  d'une  seconde  jnineure, 
d'une  tierce  mineure,  d'une  quarte  juste,  la  note 
dite  bousta  étant  la  terminale  de  la  première  tabaka 
etrinitiale  de  la  seconde. 

^.es  joueurs  de  qanou7i  appellent  dar  [174],  «  mai- 
son »,  une  octave. 

Le  in»t  mahama  a  presque  disparu.  On  le  retrouve 
seulement  en  Egypte,  où  il  désigne  la  corde  du  qanoim, 
quand  etle  est  pincée  à  vide,  par  opposition  à  nousf- 
makama  [172]  (moitié  de  la  corde)  et  nousf  errebaa 
makùma  [173]  (moitié  du  quart  de  la  corde),  qui  s'ap- 
pliquent à  Teffet  produit  par  le  rabattement  des 
petites  clefs  de  métal,  formant  sillet,  sur  chaque 
corde  et  diminuant  ou  augmentant  la  longueur  de 
cette  corde. 

La  notion  des  intervalles  n'a  pas  davantage  sur- 
vécu. Nous  avons  seulemeut  retrouvé  chez  un  maâ- 
lem,  un  maître  d'Alger,  quelques  vagues  notions. 
Ainsi  la  tierce  mineure  prend  le  notn  de  moual  ajouté 
à  celui  du  degré  inférieur. 


monal  f'el  dil  [175] 


t 


moual  fel  hassine  [176]  : 


moual  fel  7naïa  '177] 


xr 
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moual  fel  remel  [178]  : 


-Gh 


La  seconde  majeure  prend  de  la  même  façon  le 
nom  du  {ikà. 


çika  fel  dil  [179]  : 


3X 


çika  fel  hassine  [180]  : 


|5 


çiM  fel  muïa  [iiU]  : 


^ " 
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çika  fel  rcmel  [182]  : 
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Ces  quelques  lambeaux  de  la  théorie  musicale  des 
anciens  ont  seuls  survécu  et  ils  deviennent  de  plus  en 
plus  rares,  parce  que  les  règles  n'ont  plus  circulé. 


Des  siècles  se  sont  écoulés  depuis  le  moment  où  le» 
ouvrages  des  anciens  fixaient  les  définitions  sans  que 
leurs  successeurs  nodernes  aient  cherché  à  retenir 
cette  codification  si  aboâdamte  et  si  méticuleuse. 

l>%xï&  tout  le  Maghreb  la  partie  théorique  de  la  Mu- 
sique arabe  a  échappé  aux  praticiens;  tous  ceux  que 
nous  avons  connus  ignoraient  même  les  petits  traités 
publiés  en  Egypte  par  les  modernes.  Un  seul  essai  a 
été  tenté  par  le  petit  livre  d'Abou  Ali  El  Ghaooati 
(Alger,  1320).  Kitab  kachf  al  kina  analat  as  sina;  mais 
nous  n'y  trouvons,  comme  chez  tous  les  chanteurs  et 
instrumentistes  maghrébins,  que  des  notions  vagnes, 
le  plus  souvent  altérées  et  employant  des  termes  dont 
la  signification  n'a  plus  de  rapport  avec  la  théorie 
qui  existe  encore  en  d'autres  pays  musulmans. 

LES  INSTRUMENTS 

3*  —  La  pinpwpc  des  InsmunenUi  dont  se  seK 
aujonrd'hiii  Im  mosique  maKhreblne,  tant  ea 
pa^-s  berbère  qu'en  pays  arabe  et  mavre» 
ae  vatlarMpa  #ii  fm^mé  de  eet  mxU 

Sans  doute  eux  aussi  ont  évolué  dans  leurs  formes 
ou  dans  leur  accord  ;  mais  ils  possèdent  encore  une 
parenté  réelle  avec  les  instruments  des  siècles  loia- 
tains. 

La  science  musicale,  de  didactique  qu'elle  fut  long- 
temps, étant  devenue  simplement  traditionnelle, 
nous  ne  retrouvons  plus  que  des  bribes  plus  ou 
moins  altérées  des  lois  qui  présidaient  à  leur  cons- 
truction. Et  cette  œuvre  d'oubli  et  de  destruction 
nous  apparaît  plus  évidente  encore,  car  nous  voyons 
ces  instruments  lutter  faiblement  contre  l'invasion 
des  instruments  européens  et  disparaître  peu  à  peu 
pour  faire  place  a^^  nouveaux  envahisseurs. 

Dans  le  Sud  nous  avons  trouvé  des  accordéons,  et 
les  indigènes  semJblaient  se  passionner  pour  ces  ins- 
truments. Sur  1^  littoral  le  piano  s'est  introduit  daos 
beaucoup  de  cafés  maures,  et  des  virtuoses  arabes 
ou  juifs  y  interprètent  les  mélodies  maghrébines  avec 
une  teud&uce  à  ajouter,  encore  timidement,  une 
intention  d'aceqmpagnement  harmonique. 

Par  la  progressive  comp4nétration  des  races  euro- 
péennes et  des  races  indigènes,  la  musique  mo^hre- 
bine  va  disparaître,  et  elle  périra  surtout  parce  qu'elle 
abandonnera  ses  instruments  si  bien  adaptés  à  son 
sentiment  esthétique^,  pour  d'autres  iustrum^nls  cons- 
truits sur  des  basqs  qui  lui  furent  longtemps  étran- 
gères. 

Nous  allons  passer  en  revue  les  instruments  encore 
en  usage  dans  le  M^breb  au  moment  où  noq^  écri- 
vons cette  monographie. 

Instruments  à  vent. 

I.  —  InstruheiNts  a  anche. 

Ira  r'aita  ou  ghaîta  [183].  —  Cet  instrument  est 
une  musette  à  anche  double,  en  bois  tendre,  percée 
de  sept  trous,  six  devant  et  un  derrière,  avec  pavil- 
lon assez  évasé. 

Elle  se  compose  de  quatre  parties  : 

1«  L'anche  —  çeqba[iSi],  roseau,  attachée  à  un  tube 
cylindrique  très  court  en  cuivre  —  loiUa  [185].  L'anche 
est  en  roseau.  A  Laghouat  on  l'appelle  —  sayah  [186]. 

2<'  Une  rondelle  en  os,  en  nacre  ou  en  ivoire  — 
cedef  [187]  ayant  la  forme  d'un  large  jeton,  qui  s'a- 
dapte sur  la  loula  et  sert  de  point  d'appui  aux  Lèvres* 
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tout  ea  mesurant  la  partie  de  l'anche  qui  doit  péné- 
trer (lins  la  bouche. 
Au  cedef  sout  suspendus,  au  moyen  de  petites 
chaîne^  :  une  pince  —  brimsa  [188J  qui 
^         sert  à  empêcher  les  léTres  de  l'ancbe 
de  s'écarter;  un  petit  bâton  de  bois  — 
melouet  [189j ,  el  une  anche  de  rechange. 
Le  eedef  porte  aussi  le  nom  de  —  dara 
[190],  rond,  de  —  çUifa  [191],  nacre  ou, 
dans  le  Sud,  —  et  khorara  [192]. 

3°  La  facela  [193],  anneau  de  deiu 
cealîmètres  de  hauteur  en  bois  plus 
dur  qtie  le  corps  de  l'instrumetil  dans 
lequel  il  est  emboîté;  il  reçoit  la  loula. 
4*  Le  oorps  de  l'isatramest,  lerminé 
par  uB  ^viilon  de  Ht  en.  eitviroD  4e 
diamètre. 

Quelquefois,  «ortsul  dans  le  H'zab, 
le  corps  de  l'instrument  eit  racouvert 
extérieuremeot  d'une  plaqua  de  métal, 
généra lemettl  en  argent,  orné«  ds  die«- 
sins  reponasés.  Il  y  a  mén«  dM  r'aita 
Pig.  458.  dont  le  corps  est  totaletaeut  en  matai, 
Rkiu.        mais  la  génémhii  est  en  n»yer. 

La  r'alfa  a  d'(wdin«ire  40  e.  de  lon- 
;;aear;  mais  il  en  existe  de  diverses  dÎDMnsieas.  Elle 
possède  sept  trous  également  espacés  sur  la  devant 
et,  sur  le  dessous,  un  trou  situé  au  droit  du  milieu 
derintervaUe  des  deui  premiers  troue  de  dessus. 

Trois  trous  plus  étroits  sont  percés  sur  I«  pavil- 
Ion  à  quelques  centimètres  de  rextrémité.  II  est 
même  des  instruments  qui  ont  quatre  autres  trous, 
tantAt  ouverts,  tantét  bouchés  avec  des  chevilles  de 
bois.  Quand  le  musicien  prend  une  anche  longue,  il 
laisse  ces  trous  bouchés;  si  l'anche  est  courte,  il  ouvre 
les  sept  trous, 

La  r'aita  se  tient  la  main  droite  en  haut  appuyant 

trois  doigts  sur  las  trous  supérieurs  et  le  pouce  sur 

le  trou  de  derrière,  la  nain  faucha  appuyant  quatre 

doigts  sur  les  quatre  autres  trous  de  devant. 

Les  joueurs  de  r'afia  arrivent,  au  moyen  d'une  gym- 


nastique spéciale,  &  EourQer  pendant  un  temps  fort 
long  sans  respiration  apparente,  et  pourtant  l'instru- 
ment demande  un  souflle  considérable  et  des^pou- 
mons  de  fer. 


A  Laghouat  les  T'aita  ont  la  tessiture  suivante  : 

î  L-  ..  S  im';  II..  - 


Les  notes  marqués  d'un  -|-  sout  un  peu  plus  éle- 
vées que  la  note  écrite  prise  sur  un  piano  au  diapason 

On  remarque  qu'il  y  a  une  note  de  plus  que  le 
nombre  de  trous  plus  un.  C'est  le  mi  l"  ligne.  Il  est 
obtenu,  d'après  les  exécutants  indigènes,  de  la  même 
façon  que  le  ^a,  mais  en  jouaut  moins  fort.  Nous 
pensons  que  cela  veut  dire  en  donnant  une  pression 
moins  forte  des  lèvres. 

Les  r'aita  usitées  dans  les  nouba  de  nos  régiments 
indigènes  ont  une  tessiture  beaucoup  plus  haute. 


R'aïla  de  noitba. 


Cette  tessiture  leur  permet  de  jouer  dans  beau-  1 
coup  de  morceau»,  marches,  pas  redoublés,  de  con- 
cert avec  les  fanfares  ou  harmonies  régimentaires'. 


En8n  les  r'aita  des  musiciens  civils  d'Alger  nous 
>nt  donné  la  tessiture  suivante  : 


On  n'est  pas  d'accord  sur  l'origine  de  cet  instru- 
ment. Les  uus  le  croient  d'importation  turque;  les 
autres  y  retrouvent  le  z<imr  des  Egyptiens  ou  la 

1.  a  n'stt  pu  HDS  inlirét  da  remarqui^r  qut  4ms  1«  Liav  de  la  <nu- 
•i^ne  compuc  pir  ilnoD  Nu»  Hokaiw.d  Ibx  Muhaiiihd  il  Fakuh  (na- 
■  wiTll  ib  Layd*  tnduil  par  J.-P.-N.  Land  dam  lu  Aciru  du  S-  C'on- 


zoumaou  aourna  des  Arabes  de  l'Asie  occidentale,  le 
sottnnayé  des  Persans. 

Les  souritay  décrits  par  El  Farabi  ont  sept  trous  sur 
le  devant  et  deux  par  derrière,  OU  huit  trous  sur  le 


ruai  du  Uirre 


lai  du  Ui 

IUm;  Il  «n  rèHilta  qua  laur  juit 
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devant  et  trois  par  derrière,  avec  des  tessitures  diverses  (notation  Villoteau)  : 

Soumay  à  9  trous. 


ITO- 


XX 


Soumay  à  44  trous. 


nrrr 


XX 


^ 


XX 


XX 


o     xo     ||o 
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Les  zamr  ou  zamyr  ont,  comme  la  r'aîta  maghré- 
bine, sept  trous  sur  le  devant  et  un  huitième  der- 
rière; ils  ont  aussi  trois  petits  trous  sur  le  devant 
du  pavillon,  et  deux  trous  en  face  derrière  le  pavillon. 

Ils  auraient,  selon  les  traducleurs  du  Traité  de  mu- 
sique des  Frères  de  la  Pureté\  une  tessiture  extraor- 
dinaire allant  :  pour  le  zamr  de  grande  taille  du  : 


àu 


pour  le  zamr  moyen,  du  : 


au 


pour  le  zamr  de  petite  taille,  du  : 


au 


Nous  n*avons  pas  trouvé  dans  tout  le  Maghreb,  où 
la  r'aita  est  cependant  très  répandue,  d'instruments 
pouvant  donner  des  notes  si  élevées  el  pouvant,  avec 
%  trous  réellement  efficaces  sur  la  hauteur  de  la 
colonne  d*air,  produire  un  si  grand  nombre  de  notes. 

La  r'alta  est  essentiellement  Tinstrument  de  la 
musique  extérieure,  cortège  de  fêles,  fantasias,  pèle- 
rinages. Elle  a  d'ailleurs  des  sons  stridents,  très 
puissants,  qui  en  rendraient  Taudition  pénible  dans 
des  maisons. 

On  la  trouve  dans  tout  le  Maghreb,  de  la  Tripoli- 
taine  au  Maroc,  chez  les  Berbères  comme  chez  les 
Arabes. 

Chez  les  Berbères  elle  constitue  Tunique  instru- 
ment mélodique,  c'est  pourquoi  elle  a  été  introduite 
dans  les  intérieurs  pour  présider  aux  danses. 

Le  même  instrument  se  rencontre  en  Espagne  (V. 
page  2367),  où  il  porte  le  nom  de  galia  pastoril,  et 
nous  l'avons  connu  autrefois  dans  les  Cévennes  sous 
le  nom  de  grailé, 

IL  —  Instruments  sans  anxhbs. 

Les  flûtes.  —  On  trouve  dans  le  Maghreb  un  grand 
nombre  de  flûtes.  DifTérentes  par  leurs  dimensions 
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1.  Fét»,  Histoire  gi'nérale  de  la  mu*igue,  t.  II,  p.  150. 
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et  leur  registre,  elles  ont  toutes  un  principe  de  cous* 
truction  pareil  :  ce  sont  des  tubes  ouverts  aux  deux 
bouts  et  portant  un  certain 
nombre  de  trous  répartis  sur 
leur  longueur. 

Les  musiciens  en  jouent  en 
tenant  la  flûte  obliquement 
dans  une  position  qui  fait  un 
angle  de  75<>  à  80<>  avec  la  ligne 
du  nez,  la  main  droite  en  haut, 
la  main  gauche  en  bas;  l'ins- 
trument est  appuyé  légèrement 
sur  la  lèvre  inférieure. 

En  pays  arabe  on  rencontre  : 

La  flûte  a  cinq  trous  dite  El 
q'eçba  meta^  el  meddah  [194], 
d'une  longueur  de  38  centimè- 
tres; 

La  flûte  à  cinq  trous  un  peu 
moins  longue  que  la  précédente 
dite  El  ^eçba  meta  el  fenqal 
[195J; 

La  flûte  à  six  trous  du  Sud, 
el  guebli  [196]  ou  el  gueblia 
[197].  Cet  instrument  a  de  très 
beaux  sons  et  domine  souvent 
la  voix  du  chanteur  quand  il 
accompagne  le  chant.  11  a  envi- 
ron 50  cm.  de  long; 

La  flûte  à  six  trous  dite  es-soiidassi  [198]  c'est  la 
plus  grande  que  nous  ayons  rencontrée  ;  elle  a  73  cm. 
et  donne  des  sons  d'une  douceur  infinie  ; 

La  flûte  à  sept  trous,  la  plus  commune,  appelée 
el  djouak  [199]  ou  fhal  [200],  avec  six  trous  en  dessus 
el  un  septième  en  dessous  dit  redjâ^  [201]. 

Les  sons  de  la  djouak  sont  très  clairs,  parfois  pe^ 
çanls.  C'est  Tinstrument  favori  des  Arabes  delà  ville 
et  de  la  campagne.  Elle  est  généralement  faite  d'un 
roseau,  d'un  morceau  de  bambou,  quelquefois  en 
cuivre  ou  en  fer-blanc.  Très  rarement,  car  celles-ci 
sont  très  recherchées,  la  flûte  est  faite  d'un  tibia 
d'aigle,  et  dans  ce  cas  les  Arabes  trouvent  à  l'inslru- 
ment  des  sons  nobles  et  merveilleux.  Il  y  en  a  de 
plusieurs  dimensions  :  les  plus  usitées  ont  de  30  à 
35  cm.  Les  Arabes  distinguent  :  el  menouçaq  [202],  «  la 
follette  w  ;  medsekeret  el  outhen  [203],  «  celle  qui  fait 
songer  au  pays  »;  djalebet  el  bbah  [204],  «celle qui 
fait  nallre  l'amour  *>, 

Chez  les  Béni  Guil  du  Chott  Tigri  les  flûtes  sont 
souvent  cerclées  de  cuir  et  d'anneaux  de  cuivre  avec 
des  tresses  de  soie  bleue  entremêlées  à  des  chaînettes 
d'argent  auxquelles  pendent  des  pièces  de  monnaie 
marocaine. 

Chez  les  Berbères  le  roseau  reçoit  parfois  des  orne- 
ments à  la  pointe  de  feu. 


Fig.  460.  —  Flùles 
du  Mahgreb. 
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La  flûte  arabe  est  un  instrument  primitif.  Il  n'est 
pas  un  berger,  un  portefaix,  un  fellah,  qui  ne  sache 
•couper  un  roseau  et  en  faire  une  flûte. 

Voici  la  règle  empirique  usitée  par  ces  construc- 
teurs improvisés  :  le  trou  de  derrière  dans  la  flûte 

à  sept  trous  est  percé  sur  le  mi- 
lieu de  la  longueur  totale.  De  plus, 
il  doit  marquer  le  milieu  entre  le 
dernier  et  Tarant -dernier  trou,  et 
la  distance  moyenne  des  centres 
des  trous  représente  environ  1/12 
de  la  longueur  totale  de  Tinstru- 
ment. 

Le  schéma  ci-contre  représente 
ces  diverses  règles. 

On  comprend  que,  nulle  condi- 
tion de  longueur  de  colonne  d*air 
et  de  la  position  des  trous  n*étant 
déterminée  par  une  loi  acoustique, 
on  doive  trouver  des  flûtes  dans 
tous  les  tons  imaginables  :  nous  en 
avons  eu  entre  les  mains  une  col- 
lection assez  complète  qui  don- 
naient, tous  les  trous  bouchés, 
presque  toules  les  notes  d'une 
gamme  chromatique  partant  de 
iQi  et  allant  jusqu'au  ré^, 

Du  temps  d'Al  Farabi  il  en  était 

de   même  :   cet  au  leur   constate 

dans  sa  description  de  flûtes  en 

usage  que  tel  trou  donne,  suivant 

les  instruments,  tantôt  la  bincir  de 

hamm,  mi  y  tantôt  la   khineir  de 

èamnij  fa^  tantôt  encore  d'autres  notes.  Nos  Maghre- 

•bins  pratiquent  la  même  variété  dans  les  dimensions 

•de  leurs  flûtes. 

Cette  fantaisie  absolue  tient  sans  doute  à  ce  que 
la  flûte  est  un  instrument  de  soliste  qui  ne  participe 
pas,  généralement,  aux  exécutions  d'ensemble. 

Dans  beaucoup  de  flûtes  employées  dans  le  Sud, 
à  Biskra,  à  Lagbouat,  nous  avons  constaté  la  tessi- 
ture ci-dessous  '  : 
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Les  deux  premières  notes  sont  sourdes  si  elles 
sont  attaquées  directement;  elles  résonnent  plus 
<5laires  si  elles  sont  annexées  par  degrés  conjoints. 

Dans  les  villes  du  littoral  on  rencontre  souvent 
des  flûtes  de  35  centimètres  environ  avec  la  tessiture 
suivante  : 


XX. 
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•et  des  flûtes  de  23  centimètres  environ,  avec  une 
4out  autre  tessiture. 

La  flûte  qui  accompagnait  la  mélopée  de  Mohamed 
ben  Wocer  (voir  p.  2891)  était  accordée  ainsi  : 


w 


^i^È 


XE 


On  ne  trouve  pas  comme  l'indique  Fétis  (page  156) 

1.  il  bat  ajouter  à  cette  tessiture  quelques  harmoniques  d'octave 
obtenues  assez  facilement  sur  ces  instruments  avec  un  souffle  un  peu 
#liis  fort  que  le  son  réel» 
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des  flûtes  u  se  jouant  par  un  sifflet,  comme  Tancienne 
flûte  à  bec  de  l'Europe  »;  ou,  si  on  en  rencontre 
quelqu'une,  ce  sont  des  flûtes  Mathieu  ou  autres, 
en  métal,  importées  d'Europe  et  adoptées  par  les 
indigènes  parce  qu'elles  sont  plus  justes  et  toutes 
construites. 

La  flûte  arabe  a,  en  général,  des  sons  d'une  dou- 
ceur infinie  avec  des  inflexions  délicieusement  susur- 
rantes, et,  dans  la  campagne  silencieuse,  au  milieu 
des  mornes  étendues  des  steppes  africaines  incendiées 
de  soleil,  écrasantes  de  tristesse  dans  leur  immuable 
magnificence,  comme  dans  les  campagnes  où  paissent 
les  troupeaux,  ce  souffle  ténu  d'un  bout  de  roseau ,  avec 
ses  quelques  notes  toujours  les  mêmes  et  ses  mélodies 
rudimentaires  répétées  comme  une  phrase  rituelle, 
émeut  profondément  le  voyageur  et  apparaît  comme 
la  voix  de  Fàme  musulmane,  toujours  un  peu  mélan* 
colique,  balbutiant  sa  résignation  et  berçant  ses  rêves. 

L'histoire  de  la  flûte  est  assurément  celle  de  la 
musique  elle-même*.  On  la  trouve  au  seuil  des  pre- 
miers essais  de  l'homme  cherchant  à  émettre  un  son 
en  soufflant  dans  un  roseau  :  aussi  la  flûte  est-elle 
en  usage  de  temps  immémorial  chez  les  peuples 
d'Asie  dès  qu'ils  sortent  de  la  barbarie  totale,  et 
ajoutent  aux  instruments  de  percussion  un  moyen 
d'exprimer  leur  âme  par  le  chant. 

Il  en  est  assurément  ainsi  chez  les  Arabes  comme 
chez  les  Berbères,  et  cet  instrument  primitif,  que  cha- 
cun peut  tailler  à  peu  près  exactement,  est  resté  l'ins- 
trument populaire  par  excellence  :  nous  pourrions 
dire  qu'il  n'est  pas  un  Maghrébin  qui  n'ait  dans  son 
burnous  sa  petite  flûte. 

Les  anciens  l'appelaient  ndï  comme  en  Perse,  et  il 
y  avait  des  nâî  de  toute  grandeur,  dit-on,  même  des 
nâî  construits  pour  jouer  dans  chacun  des  modes 
de  la  musique  arabe.  Les  Maghrébins  modernes  l'ap- 
pellent k*eçba  ou  djouak.  Ce  dernier  mot,  qui  signifie 
((  venu  à  la  suite  »,  aurait  son  origine  dans  la  petite 
histoire  suivante'. 

Un  musicien  célèbre  de  Constantine,  ayant  perdu 
son  fils,  avait  mis  sur  la  tète  de  son  unique  petit- 
fils  tout  son  espoir  de  transmettre  son  art  aux  géné- 
rations suivantes.  Le  jeune  Ahmed  s'exerçait  déjà  à 
la  flûte,  qui,  alors,  n'avait  que  trois  trous  et  ne  pou- 
vait s'étendre  que  sur  un  tétracorde.  Un  jour  que 
Mohamed  rentrait  à  sa  maison,  il  entendit  une  mé- 
lodie qui  semblait  être  jouée  par  deux  instruments 
l'un  suivant  l'autre  et  continuant  le  chant  sur  un 
tétracorde  supérieur.  On  juge  de  son  étonnement 
quand  il  vit  le  petit  Ahmed  seul  dans  sa  chambre, 
mais  tenant  un  instrument  composé  de  la  flûte  de 
son  grand-père,  dans  Textrémilé  de  laquelle  il  avait 
introduit  son  intrument  à  lui.  Les  marabouts  con- 
sultés déclarèrent  que  c'était  la  volonté  de  Dieu,  que 
l'enfant  continuait  sur  cet  instrument  ainsi  combiné 
la  carrière  de  son  illustre  aïeul,  et  la  flûte  à  6  trous 
reçut  le  nom  de  djouak  ou  djaouak. 

InsCrnmenta  à  cordes* 

I.  —  Instruments  a  cordes  frottées. 

Le  rebeb  [205].  —  Cet  instrument  a  joué  un  rûle 
considérable  dans  la  musique  arabe,  et  cependant 
non  seulement  le  rebeb  maghrébin  a  des  formes  spé- 
ciales qui  ne  semblent  pas  l'apparenter  de  près  aux 

2.  LocafecE  dit  in  .Vatura  Reram  qu*elle  naquit  «  per  loca  pastorum 
déserta  ». 

3.  Saltaook  Da:«icl,  loeo  cit.,  p.  75  et  suir.. 
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aui  rtbebs  des  anciens,  mait  encore  il  disparaît  rapi- 
dement des  orchestres  indigènes,  et  c'est  à  peine  li 
nous  en  avons  rencontré  quelques  spécimens  aux 
mains  des  plus  vieux  musiciens  d'Alger,  de  Tfemcen 
et  iu  Maroc. 

On  sait  que  le  rebeb  était  constitué  par  uae  caisse 
trapézaldal«  dont  la  taUe  et  le  dos  étaient  forniés 
d'une  feuille  de  parchamin  collée  sur  les  côtés  du 
bois.  Le  manche  se  prolongeait  au  delà  de  la  caisse 
en  un  pied  ea  fer  caraine  celui  des  kandugeh.  L'ias- 
[rumeot  avait  eu  tout  90  cm.  enTÎron.  Il  portait  las- 


tAt  aoa  seule  corde  qui  était  un 


taalAt  deux  cordes  : 


M  Farabi  nous  enseigne  que  le  musicien  se  ser- 
vait des  quatre  dffigts  de  la  main  gauche  :  "  Ile  tirent 
les  sons  de  certains  endroits  des  cordes  que  l'habitude 
leur  a  appris  à  connaître  assez  exactement  pour  les 
relrauver  sans  le  secours  des  ligatures,  et  poser  las 
doigts  sur  les  endroits  mêmes  où  se  produisent  les 
soos  usités'.  » 
L'iostruiaent  usité  dans  tout  le  Maghreb  sous  le 
^_  nom  de  rebeb  a  une  for- 
■^  ^  me  toute  spéciale  et  qai 
'  ,  sauf  l'accord  des 
■  deux  cordes,  aucune  pa- 
renté avec  les  rebebt 
arabes  connus  (Hg.  Mal. 
Il  est  constitué  par 
une  boite  de  cèdre,  de 
noyer,  d'une  seule  pièce 
(autrefois  de  bois  de  vi- 
gne), ayant  une  fbme 
ovoidetrèiallongée,  qui, 
de  protll,  présente  l'as- 
pect suivant  (llg.  462). 

La  partie  inUrienre  de 
la  boite  parte  des  deux 
côtés  une  encoche  de  dix 
centimètres  environ  ;  elle 
est  recouverte  dune 
peau  de  chèvre  fortement 
tendue,  généralement 
peinte  en  vert,  ei  elle 
porte  versl'eitrémilé  un 
chev&let  fait  le  plus  sou- 
,    ,  vent  ovec  la  moitié  d'un 

'*■  '"■  "  ".S  "  !»■"  «J'i'x'"  <>'  «"«"■ 
La  partie  supérieure  de 
la  boite  est  recouverte  d'une  lame  de  cuivre  très 
mince,  sur  laquelle  ont  été  percés  ù  Jour  trois  ou 
quatre  dessins,  généralement  des  étoiles  inscrites 
dans  un  cerclii. 

Le  porte-cordes  est  une  pièce  de  bois  à  section 
rectangulaire  et  disposée  de  laçon  à  Taire  un  angle 
droit  avec  la  boite  d'harmonie.  Il  u  deux  grosses 
chevilles,  et  les  cordes  passent  sur  un  sillet  de  bois 
ou  d'ivoii'e  pour  aller  s'attacher  à  un  boulon  JL  l'ex- 
trémité opposée  de  l'instrument. 

La  partie  supérieure  de  la  boite  a  des  rebords 
assez  élevés  garnis  de  nacre,  et  les  côtés  de  cette. 


partie  de  la  bolle  portent  aussi  des  ornements  d'i- 
voire ou  de  nacre  (rondelles, 
étoiles,  lettres  arabes  ou  hébrai-  , 
qnes)  incrustés  dans  le  bois. 
L'archet  est  très  petit  :  d  est  fait 
d'un  arc  de  fer  portant  une  soà- 
cbe  de  crÎBfi. 

tB  tlaghrebins  ent  donné  les 
noms  snivants  aux  diverses  par- 
lies  de  riattruBent. 

L'archet  al  f«Ks  [306]  (aec)  ;  la 
mèche  es  $ebti)  [207]  |crin)  ou 
eck-che'our  [208]  (cheveux). 

Le  cbevaJot  et  lunti  [289] 
(chaise)  ou  el  hanuir  [210]  k'amar 
(baiuriqwol). 

Lw  rebords  de  la  balte  es  «ou* 
ak^[211]  (tresse  de  cheveux  qui 
pendent  des  deux  cAtéa  du  vi- 
sape). 

La  partie  en  cuivre  ajourée 
ef-eedr  [U3H  {po'trint),  les  eme- 
meats  en  nouant  [213]  (fleurs), 
la  pea«  et  ijeliia  |31*J  et  la  par- 
tie supérieure  que  tient  la  main  gauche  el  qabd'a  [215]. 

Le  rebeb  mftgtefew  porle  deux  cordes  de  bojaui. 


Elles  sont  accordées  ainsi  : 

Mais  la  corde  la  plus  grave  est  rarement  touchée 
par  l'archet  :  on  l'appelle  cl  rijouab  |218|  (celle  qui 
résonne).  L'instrwmen liste  ttent  le  rebeb  dans  l'ai^ 
cade  du  pouce  et  de  l'index  de  U  main  gauche;  il  ne 
peut  pas  saisir  nette  partie  de  l'iitstrument  cenme 
fait  le  violonceMisle  ou  le  contrebassiste.  Hais  le  rebeb 
repose  d'abord  sur  le  genou  droit  de  l'honme  assis 
les  jambes  croisées,  el  le  porte-cordes  appuie  sur 
l'épaule.  Gr4ce  à  cette 
pesilion,  la  main  gauche 
peut  TacileDient  jouer  et 
même  démancher. 

Voilà  déji.  quelques 
particularités  qui  mon- 
trent combien  notre  rebeb 
maghrébin  diffère  des 
rebebs  arabe  et  persan. 

Il  se  singularise  en  ou- 
tre par  ce  fait,  uuque, 
nous  semble-t-il,  c'est  que 
les  doigts  de  la  main 
gauche  n'appuient  pas  les 
cordes  sur  la  table  de 
cuivre.  Les  cordes  sont 
fortement  tendues  entre 
le  sillet  el  le  chevalet,  et 
il  faudrait  une  pression  Fig.  40t. - 
considérable  des  doigts 
pour  les  amener  en  contact  avec  le  corps  de  l'ins- 
trument. 

Aussi  bien  l'exécutant  ne  chercbe-t-il  pus  à  réali- 
ser ce  contact  :  ses  doigts  se  promènent  sur  la  corde, 
qui  émet  un  son  de  nature  très  particulière,  parce 
qu'il  contient  le  son  principal  et  presque  toujours  le 
son  harmonique.  Il  en  résulte  un  son  d'une  teinte 
mélancolique  1res  prenante,  un  roaronoement  qai 
cependant  possède  assez  de  puissance  pour  sa  dis- 
tinguer dans  un  orchestre  de  ûnq  ou  six  autres  ins- 
truments. 
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Comme  on  peut  le  voir  à  la  page  2852,  le  rebeb 
joue  surtout  un  rôle  de  soutien.  Bien  que  certains 
virluoses  puissent  arriver  à  y  exécuter  des  mélodies 
rapides  et  assez  chargées  en  noies  grâce  au  déman- 
chemenl,  la  tradition  lui  assigne  plutôt  le  soin  de 
repérer  le  chant  par  des  notes  simples  représentant 
la  ligne  essentielle  de  la  mélodie. 

L'origine  de  cet  instrument  n'est  indiquée  par 
ancune  source  indiscutable. 

Les  Maghrébins  racontent  qu'un  Maure,  étant  pri- 
sonnier des  chrétiens  en  Andalousie,  avait  imaginé, 
pour  charmer  ses  ennuis,  de  creuser  une  bûche  de 
bois  sur  laquelle  il  avait  ensuite  disposé  des  cordes 
faites  avec  les  entrailles  d'un  mouton  égorgé  pour  la 
nouniture  des  prisonniers.  Un  morceau  de  roseau 
forma  le  chevalet,  et,  après  avoir  pincé  quelque  temps 
de  cet  instrument  primitif,  le  Maure  songea  à  cons- 
truire un  archet  avec  une  lame  de  fer  recourbée  à 
laquelle  il  Oxa  quelques  crins  de  cheval. 

Les  geôliers,  ayant  entendu  les  sons  qu'il  tirait  de 
cet  instrument,  allèrent  le  raconter  au  roi.  Celui-ci 
manda  le  prisonnier,  qui  émerveilla  tellement  le  mo- 
narque et  sa  cour  que,  séance  tenante,  il  fut  comblé 
de  présents  et  mis  en  liberté. 

Un  habile  artisan,  Abd  es  Salam,  aurait  dès  lors 
perfectionné  les  idées  premières  du  luthier  impro- 
visé et  serait  arrivé  au  rebeb  actuel. 

Cela  n'est  qu'une  légende  :  mais  elle  a  cours  dans 
tout  le  Maghreb,  et  les  musiciens  de  Fez  la  racontent  à 
peu  près  dans  les  mêmes  termes.  Sans  avoir  la  valeur 
d'un  témoignage  écrit,  la  persistance  et  Tuniversa- 
lité  que  nous  devons  lui  reconnaître  assigneraient  au 
rebeb  maghrébin  une  origine  hispano-mauresque. 
Noos  indiquerons,  pour  corroborer  cette  hypo- 
thèse :  i**  que  les  juifs  ma- 
ghrébins, dont  la  vie,  surtout 
la  vie  artistiqse,  fut  looglemps 
associée  k  oelie  des  Arabes, 
croient  aussi  à  la. même  pro- 
venance <io  rebeb;  2*  que  les 
desaiits  et  ornements  portés 
par  les  rebebs  sur  la  plaque 
de  cuivre  ajourée  du  dessus  de 
la  boite  d'harmonie  sont  tous 
et  franchement  de  style  his- 
pano-mauresque. Il  en  est  de 
même  des  ciselures  que  porte 
souveiH  la  partie  inférieure  du 
corps  de  l'instrument. 

Le  rebeb  est  en  train  de  dis- 
paraître de  l'Afrique  du  Nord; 
il  est  détrôné  par  le  violon  et 
l'alto,  qui,  avec  leurs  quatre 
cordes,  donnent  beaucoup  plus 
de  facilité  aux  virtuoses  indi- 
gènes. 

Le  kamendja  [217].  —  Ce 
mot  a  des  formes  excessive- 
ment nombreuses  même  dans 
le  seul  Maghreb. 

On  l'écrit  kamendja,  kamcddja 
[216]  et  kemdndgeh  [219]. 

Ce  dernier  mot  est  persan 
et  signifie  «  le  lieu  de  l'archet  »  ; 
le  mot  arabe  el  kemal  dja  [220]  signifie  «  le  complé- 


ment est  venu*  »  et,  dans  la  tradition,  d'ailleurs 
toute  récente,  ce  mol  s'applique  à  l'instrument  mo- 
derne, qui  serait  venu,  par  sa  perfection  et  ses  faci- 
lités d'exécution,  apporter  à  l'orchestre  arabe  un 
heureux  complément. 

Tel  qu'il  est  le  plus  fréquemment,  le  Aamenc/ja  ma- 
ghrébin est  simplement  un  alto  de  la  lutherie  moderne 
accordé  de  la  façon  suivante  : 


7ig.  465.  —  Kamendja. 


xr 


i 


1.  Quand  c«t  inttrament  fut  apporté  en  Algérie  par  les  gens  de 
Ronm,  dit  la  tradition^  ses  acoords  furent  trouvés  si  beaux  que  les 
musiciens  émerveillés  s'écrièrent  :  el  khemal  dja!  «  La  perfection  est 
arrivée.  «  (Delphri  et  Guix,  loco  cit..,  p.  56.) 


c'est-à-dire  une  octave  plus  bas  que  le  violon. 

Par  extension,  le  violon  moderne,  qui,  dans  les  vil- 
les, entre  souvent  dans  la  composition  des  orchestres 
indigènes,  prend  aussi  le  nom  de  kamendja. 

La  volute  du  manche  s'appelle  el  qai^mouda  [221]; 
le  sillet,  el  ""aisballll]  (marche  du  seuil  de  la  porte); 
le  manche,  el  yëd  [223]  (la  main);  les  cordes,  d 
oulsarat  [22i]  (chose  tendue)  ;  l'âme,  eç  cari  [225]  (le 
mât);  les  chevilles,  èl  aasfour  [2261  ou  el  meftel  [227]. 

Bien  que  les  kamiendja  soient  de  fabrication  mo- 
derne, il  n'est  pas  sans  intérêt  de  constater  qu'ils 
ont  eu  des  précurseurs  typiques,  chez  les  Arabes  : 
on  n'a  qu'à  voir  les  kemangeh  roumy  dont  Fétis 
donne  la  reproduction  (p.  141,  vol.  II,  de  son  Histoire 
générale  de  la  mtufique)  et  dont  nous  avons  reproduit 
la  figure  page  2796. 

Ces  derniers  instruments  n'avaient  plus  le  pied 
en  fer  forgé  des  kemandjeh  anciens  ;  s'ils  ne  sont  pas 
les  ancêtres  incontestables  des  kamendja  maghré- 
bines, ils  ont  marqué  La  transformation  des  instru- 
ments arabes  anciens  et  indiquent  l'étape  ayant 
abouti  à  l'introduction  des  altos  ou  violes  modernes. 
Cette  introduction,  au  dire  de  nos  indigènes,  remon- 
terait à  2a0  ou  300  ans  an  maximum. 

Le  kamendja  actuel,  avons -nous  dit,  est  un  alto 
européen;  donc  il  a  perdu  aussi  les  cordes  de  ré- 
sonance, cordes  de  laiton  qui  figuraient  chez  ses 
aines  sous  les  cordes  en  boyau. 

U  se  joue  avec  un  archet  moderne  tenu  la  paume 
de  la  main  en  Tair.  Il  repose  sur  le  genou  du  musi- 
cien accroupi  par  terre,  et  la  main  gauche,  tout  en  se 
mouvant  sur  les  cordes,  présente  la  corde  à  frotter  à 
l'archet  en  faisant  pivoter  l'instrument  sur  le  bouton 
du  tire-cordes.  L'archet  évolue  ainsi  toujours  dans 
le  même  plan  :  c'est  l'instrument  qui  est  déplacé 
selon  que  l'archet  doit  frotter  Tune  des  quatre  cordes. 
On  sait  que  cette  façon  déjouer  était  celle  des  Arabes 
et  des  Persans  au  temps  de  leur  kemandjeh  à  pied. 

Les  musiciens  maghrébins  aiment  beaucoup  cet 
instrument,  parce  qu*îl  est^  malgré  son  accord,  plus 
brillant  que  leurs  autres  instruments  et,  à  cause  de 
son  accord,  plus  facile  à  jouer  et  se  prêtant  mieux 
aux  traits  et  aux  fioritures  dont  Us  sont  si  prodi- 
gues et  si  friands. 

L'amz'ad  touareg.  —  Les  Touaregs  ne  connais- 
sent qu'un  instrument  de  musique  à  cordes;  c'est 

Vamz'ad   V    #   D   (^^^^  P*ge  2893). 

Cet  inslrnment  est  constitué  par  une  calebasee 
coupée  par  le  milieu  et  sur  le  creuAc  de  laquelle  est 
tendue  une  peau  percée  d'un  ou  deux  trous.  Une 
tige  de  bois  recourbé  fait  office  de  chevalet  et  se 
place  vers  le  milieu  de  la  peau.  Une  corde  unique, 
—  une  mèche,  faite  en  crins  de  cheval,  —  assez  épaisse, 
est  attachée  au  moyen  d'une  lanière  de  cuir  sur 
manche  en  bois;  il  n'y  a  pas  de  clef  ni  de  ligatures. 

L'archet  est,  comme  celui  du  rebeb  maghrébin,  un 
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arc  de  Ter  ou  de  bois  dur  muni  d'uue  mëclie  de  crins 
de  cbeval.  Les  Touaregs  l'appellent  tadjeihé. 

i  s  T  + 


Fio.  iî9.  —  Amï'ad. 


La  note  h  vide  est  toujours  tri.'S  grave. 

Ce  sont  uiiiquemecU  les  femmes  qui  jouent  de 
Vamz'ad  pour  accompagner  leurs  clianls  ainsi  que 
ceux  des  jeunes  guerriers,  soit  pendant  les  batailles, 
soit  pendant  les  aoirées  musicales,  soit  m^me  quand 
les  mëres  enseignent  aux  jeunes  enTants  les  us 
coutumes  de  leur  race  et  leur  apprennent  le  c< 
rage,  l'amour  do  sol  natal,  la  haine  de  l'élranger. 

L'acco tu pa finement  de  Vami'ad  se  compose 
quelques  notes  tenues  pour  soutenir  le  chant  et  le 
Ion  :  c'est  un  instrument  d'accompagnement,  les 
Touaregs  ne  pratiquant  que  la  musique  toc 
Encore  une  femme  nohle  ne  chante-l-elle  pas  :  ell 
contente  déjouer  de  l'amz'ad;  si  ses  parents  sont  à 
l'aise,  elle  l'aura  appris  de  Lonne  heure  et  pourra 
ainsi  briller auitAd/Jfti,  léunions  musicales  où  jeunes 
gens  et  jeunes  filles  se  renconlrenl  pour  apprendre 
à  se  connaître  avant  de  s'épouser'. 

H.  —  iKSTBUMt^NTS  *  PLECTBB. 

La  konitra  [228].  —  C'est  l'instrument  de  prédilec- 
tion des  musiciens  maghrébins;  il  parait  d'ailleurs 
avoir  une  origine  maghrébine  ou  même  hispano- 
mauresque. 

La  liouilra  est  une  guitare  à  boite  pansue  en  bois 
léger,  munie  d'un  manche  et  de  chevilles. 

Le  corps  de  l'instrument  est  fait  de  dii  côtes  de 
bois  collées  de  façon  à  donner  la  coupe  schématique 
ci-contre. 

Le  manche  se  termine  par  un  porte-cordes  faisant 
avec  lui  un  angle  asseï  prononcé  et  muni  de  huit 
chevilles  alTeclées,  les  deux  inférieures  adroite  aux 
deux  cordes  jumelles  de  la  plus  haute  note,  les  deux 
supérieures  aux  deux  cordes  jumelles  de  la  note 
suivante  ou  2*  note;  les  deux  inférieures  à  gauche, 
aux  cordes  de  la  3*  note;  les  deux  supérieures,  aux 
cordes  de  la  *•  note. 

Les  huit  cordes  passent  sur  un  sillet  en  os  et  vont 
s'attacher  sur  le  plat  de  la  caisse  d'harmonie  à  une 
pièce  ayant  la  forme  d'une  paire  de  moustaches,  por- 
tant en  arabe  le  nom  de  ei  mestra  [229],  et  dont  les 
extrémités  recourbées  s'appellent  eih-dielgouma,  plu- 
riel :  ech-ecktaghem  [230]  (moustaches). 

Surcelle  pièce  est  collée  une  règle  de  bois  percée  de 
8  trous  accouplés  deux  t  deux,  où  passent  les  cordes. 


La  boite  porte  en  arabe  le  nom  de  mfhheMa  (Î311 
les  côtes  de  bois  ed  daladt  (232),  la  touche  el  fercha 


I.  cr.  H.  Bbi 


>.  Six  M. 


irv^l  da  Aha^f/m 


i.  cr.  H.  Bcmutiii.  Sa  Moti  dus  In  Tomayyi  da  / 
iBuUtlin  de  la  SociéU  de  G-'-ograpliie  d'Alf^tr,  i-  iriio.  IDoe). 
■un,  U  Chant  dits  lit  ImouKar  [iiid.,  l"  trim.  IlOt). 


■  Koullra  msgbrebine. 


MML 


La  table  d'barmonie  est  faite  d'un  assemblage  de 
lames  plates  en  bois  léger,  érable,  sapin,  et  vers  le 
milieu  elle  est  ajourée  suivant  aa 
dessin  hispano-mauresque  représen- 
tant presque  toujours  un  vase  fleuri. 
Une  bordure  de  cuir  s'applique  sur 
les  bords  de  la  table  et  est  rabaltn» 


Joueur  de  koullra. 


sur  le  ventre.  Un  ornement  en  bois  découpé  plus 
foncé  que  le  corps  de  l'instrument  court  sous  cette 
bordure  el  vient  rejoindre  le  manche  relié  au  corps 
par  un  fragment  de  rosace  appelé  Je  et  bemous  [23*] 
plur,  ei  berunes. 

La  koultra  se  joue  en  pinçant  les  cordes  au  moyen 
d'un  pleclre  fait  d'une  plume  d'aigle  richet  mnetter 
passé  entre  l'index  et  le  médius  et  maintenu  pv  le 
pouce. 
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Linslrumenl  est  appuyé  sur  le  genou  droit  et  le 
manche  légèrement  incliné  vers  le  bos,  comme  le 
montre  la  (Igure  ci-dessus. 

Dons  tout  le  Maghreb  la  kouitra  a  l'accord  suivant  : 


vc.     8'c,     2'c.     l"c. 

La  4*  corde  est  considérée  comme  d-djaouh  [216] 
(selle  qui  résonne}  et  esl  rarement  pincée. 

On  remarquera  la  singularité  de  cet  accord,  qui,  si 
Ton  fait  abstraction  de  la  corde  la  plus  grave,  com- 
porte une  quarte  et  une  quinte,  limite  le  registre  de 
l'instrument  el  crée  une  difficulté  pai-ticuliëre  de 
doigté. 

D'autant  que  le  joueur  de  kouîtra  ne  se  sert  de 
son  médius  gauche  que  si  le  mode  comporte  un 
demi-ton,  ou  plulât  la  tierce  mineure  du  son  de  la 
corde  à  vide.  L'auriculaire  ne  touche  jamais  les 
cordes. 

Ainsi  le  commencement  du  Tchnebar  adrah 

n\  fTTl  j  J  J.  -^  J  I 

se  joue  sur  la  kouUra 
la     —  2'  corde  à  vide; 
ré      —  1"  corde  à  vide; 
iloB  —  annulaire  sur  2*  corde; 
la     —  2"  corde  à  vide; 
ii      — index  sur  2' corde; 
(foS  —  annulaire  sur  2'  corde; 
ré     —  i"  corde  à  vide; 
mi    —  3' corde  à  vide; 
ri     —  1"  corde  à  vide. 

On  rencontre  assez  souvent  dans  les  villes  du  Ma- 
ghreb, surtout  dans  les  villes  où  ont  survécu  des 
colonies  maures,  de  petites  kouitra  :  el  qrineda  [23S] 
e(  qrin'a  [336]  qui  ont  sensiblement  la  forme  de  la 
kovitra  représentée  plus  haut,  et  dont  le  corps  sonore 
estrait  avec  une  courge  d'eau.  Ce  sont,  au  fond,  des 
variétés  de  la  guitare  maure,  des  dérivées  très  voi- 
sines de  cet  instrument;  elles  ne  se  trouvent  d'ail- 
leurs que  dans  tes  ramilles,  et  les  professionnels  n'en 
jouent  pas. 

Kn  tant  qu'appellation,  nous  ne  trouvons  pas  à  la 
kottitrâ  maghrébine  d'ancêtres  immédiats  et  irrécu- 
sables dans  l'histoire  de  la 
musique  arabe. 

On  rapproche  bien  son 
nom  de  la  qitanih  et  même 
du  kinnor  des  Hébreui;  on 
sait  que  la  Schtareh  des 
Persans  leur  a  été  donnée 
par  les  Arabes,  mais  les 
documents  graphiques  con- 
nus ne  permettent  pas  le 
rapprochement  de  la  kouï- 
Ira  avec  des  instruments 
,    dont  les  formes  sont  si  dif- 

El  "oad  [237].  -  La  koui- 
tra   nous   apparaît    plutôt 
comme  une  dérivée  du  luth 
arabe,  el'oud,  dont  lat'orme 
issez  semblables  à  celles  que 

n'est  presque  plus  usité 
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aujourd'hui  dans  le  Maghreb,  où  cependant  il  joua 
un  râle  considérable  et  où  il  a  été  supplanté  par  la 
koaUra. 

On  trouve  quelques  luths  au  Maroc,  dans  l'Algérie 
orieiilale  et  à  Tunis;  mais  on  ne  trouve  presque  plus 
de  luthistes. 

On  voit  par  les  ligures  suivantes  l'étroite  parenté 
du  luth  et  de  la  kouilra. 

Dans  les  rares  instruments  du  premier  genre  que 
nous  avons  rencontrés,  le  dos  est  formé  de  12  à  20 
côtes  de  bois  léger  (érable  généralement],  ou  collées- 
bord  à  Lord,  ou  séparées  par 
des  niets  de  bois  violet  [Sainte- 
Lucie  ou  autre). 

La  table  est  formée  de  plu- 
sieurs lames  de  sapin  ou  d'érable 
et  porte  soit  de  grands  trous 
disposés  en  triangle,  soit  des 
dessins  ajourés  semblables  à 
ceux  de  la  kottïlra.  Il  .v  a  cepen- 
dant une  particularité  :  au- 
dessus  du  tire-cordes  est  une 
plaque  de  noyer  ou  de  cuivre. 

Le   manche  esL  court  et 
termine  par  un  chevillier  faisant - 
avec  lui  un  angle  de  SO"  environ. 

Le  luth  arabe  du  siècle  d'Al      Lulh^^denlrtre). 
Farabi  avait  quatre  cordes  tout 
d'abord,  puis  cinq  cordes;  il  portait  des  ligatures 
dont  la  position  était  calculée  conformément  aux 
règles  du  temps,  de  façon  à  donner  sur  chaque  corde 
un  intervalle  de  quarte. 

Fétis  a  représenté  [voir  figure  ci-deasus)  un  lutb  & 
sept  notes  de  deux  cordes  chacune,  comme  existant 
chez  les  Arabes  d'il  y  a  cinquante  ans. 

Nos  Maghrébins  n'ont  connu  qu'un  luth  à  six  cor- 
des doubles,  à  manche  sans  ligatures,  auquel  ils  don- 
naient, suivant  les  pays,  un  accord  différent.  Nous 
avons  constaté  : 

TIemcen  et  Maroc  : 


etc.  5îc.«c.  3îc.  2tc.  v^c. 


(tice  el  proHIj. 

et  les  dimensions  si 

nous  avons  indiquées  pluf 

Le  luth  arabe,  cl  'oud 


Cet  accord  ressemble  àcelui'dela  guitare,  sauf 
que  les  trois  dernières  notes  sont  remontées  d'une 
octave. 

Nous  avons  aussi  rencontré  l'accord  : 


Le  lutb  se  tenait  comme  la  kouitra  et  se  jouait 
comme    elle    avec   uu  plectre   formé   d'une  plume 

Le  qanonn  [33SI.  —  Le  qanoun,  au  dire  de  certains 
indigènes,  aurait  été  importé  de  Turquie  vers  l'an 
1230  de  l'hégire  (1835  de  notre  ère)  par  le  musicien 
maure  Ahmed  ben  Abd  el  Latif. 

Cette  origine  est  contredite  par  la  tradition  que 
nous  avons  trouvée  dans  tout  le  Maghreb  el  qui 
croit,  au  contraire,  que  le  qanoun  est  d'origine  arabe 
et  doit  avoir  été  connu  dans  le  Maghreb  dès  les  pre- 
miers temps  de  la  conquête  arabe. 
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On  ne  peut,  en  effet,  s'empêcher  de  consUter  de 
nombreoi  points  commans  entre  le  qanoun  encore 
en  usage  d&ns  le  Uaglireb  et  le  qanoun  des  anciens. 


Notre  qanoun  est  forraè  d'une  caisse  sonore  en 
bois  d'érable  ayant  dix  centimètres  de  hant  et  affec- 
tant la  forme  d'un  trapèze  dont  un  cAté  est  perpen- 
diculaire à  la  base  et  l'autre  forme  avec  cette  base 
un  angle  d'environ  45°. 

La  table  inférieure  est 
est  formée  de  deux  parti 
de  rosaces  ou  même  en  eu 
sine  le  conlier;  l'autre  est 
celle  snr  laquelle  repi 
sée  au  cordier. 

Le  chevalet  est  tout  d'une  pièce  dans  toute  la  lar- 
geur de  l'instrument. 

La  caisse  sonore  se  continue  par  le  chevillier  coDé 
à  son  bord  supérieur  et  soulena  par  des  vis  qui  le 


a  bois;  la  table  snpérieure 
I  :  l'une  est  en  bois  ajouré 
livre  :  c'est  celle  qui  avoi- 
1  peau  de  chèvre  i  c'est 
e  chevalet  et  qui  est  oppo- 


fiient  au  corps  de  la  caisse  ou  par  des  supports  de 
cuivre. 

Les  chevilles  sont  (iices  dans  des  trous  circulaires 
et  sont  perpendiculaires  au  chevillier.  Elles  sont  en 
bois. 

La  coupe   de   l'instrument   donne  la  flgare  sui- 


FiB.  (75.  -  Coupe  Ju  fwH. 

Le  nombre  des  notes  est  variable.  ChacaMe  d'ellei 
est  représentée  par  trois  cordes  k.  l'aBisaon.  Il  y 
a  des  qanoun  à  17  notes,  donc  à  51  cordes,  ouame 
il  y  en  a  qui  ont  jusqu'à  25  noies,  soit  73  cordes. 

Lm  cordes  saot  en  boyau  et  ne  4iffi>Tent  fas  très 
sensiblement  de  grosseur.  Parties  des  ckeviUês,  dies 
passentsurun  sillet  de  bois,  traversenl  l'insti-aaiem, 
passent  sur  un  chevalet  de  bois,  et  vont  se  fixer  au 
dos  de  la  caisse  autour  d'un  don  dont  la  tête  fait 
saillie. 

Les  cordes  soiit  pincées  au  moyen  de  deux  lames 
de  baleine  on  d'ècaîUe  que  le  musicien  fixe  à  l'index 
de  chaque  main  au  moyen  d'un  large  anneau  de 
cuivre  couvrant  la  phalangette. 

Le  qanoun  à  17  notes  a  une  étendue  de  deux  oc- 
taves, plus  une  tierce.  Chaque  octave  porte  le  nom 
de  dar,  maison.  Le  plus  souvent  il  est  accordé  en 
metmoun,  c'est-à-dire  suivant  une  gamme  m^eure 
moderne- 

Voici  l'accord  le  plus  courant  : 


Fig.  176.  —  Accord 


L'accord  se  trouvant  ainsi  Qié,  le  musicien  oe  peut 
exécuter  que  des  morceaux  dans  le  mode  de  l'ac- 
cord. 

Mais  s'il  doit  faire  une  note  diésée,  avec  la  tranche 
du  pouce  de  la  main  gauche  il  appuie  fortement  sur 
les  cordes  de  la  note  à  augmenter  en  avant  du  sillet, 
de  façon  à  diminuer  la  longueur  de  la  corde  vibrante  ; 
ainsi  il  appuie  sur  le  waia  {la\  pour  faire  fuit  ou  »  t>; 
de  même  sur  le  remtl  |rri]  pour  faire  rrftf  ou  mil-. 
Mais  cette  manœuvre  immobilise  la  main  gauche. 
Aussi  les  qanounistes  prennent-ils  l'habitude  d'ac- 
corder leur  inslrument  dons  le  mode  du  morceau  à 
eEËcuter,  afin  de  pouvoir  disposer  de  leur*  deux 
mains.  Cette  précaution  n'a  pas  d'inconvénienti , 
puisque,  dans  une  séance  de  musique  sérieuse,  les 
chants  se  succèdent  dans  nn  ordre  délini  et  que  les 
exécutants  passent  d'un  mode  à  l'autre  après  avoir 
épuisé  ou  le  répertoire  de  ce  mode  ou  l'intérél  des 
auditeurs  pour  ce  mode. 


Quelques  qanouns  en  usage  encore  dans  le  Ma- 
ghreb sont  venus  d'Egypte.  Leur  registre  s'étend  de  : 


Ils  ont  donc  S  maison»  complètes  : 

3*  Ballon  3' aalioD 


et  deux  notes  inférieures  et  une  note  supérieure 
supplémentaires. 

En  outre  ces  gOHOun*  portent  une  particularité 
qui  les  a  fait  rechercher. 

Dans  le  qanoun  arabe,  il  faut,  comme  nous  l'a- 
vons dit,  modifier  l'accord  de  l'instrument  chiqae 
fois  qu'on  change  de  mode  su  tournant  les  àis- 
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fillei  des  cordes,  qui  sont  au  nombre  de  51  on  7G. 
Il  faut  MUtout  Yérilter  Ttccord  de  ehaquo  groupe  de 
trois  oerdes  qui  rcpréseiUe  une  noie. 

Dans  le  qan^un  é%yptït^  il  7  a  en  sTant  da  stUct 
et  pour  cfaugne  groape  <ls  cordes  un  sjsUme  de 
3  siticrts  mobÛes  en  métal  qn  peuvent  se  rabattre  de 
gancbe  à  droite  de  façon  à  ne  plus  aivoir  de  coatact 
atec  tes  cordes.  Il  est  même  des  qa/nouma  monis 
d'un  système  de  quatre  sillets  malDiles. 

Ces  sillets  ont  la  Terme  suivante  ; 


Fis.  4TT.  -^  auiet. 

Ils  sont  montés  sur  ane  sorte  de  charnière  au 
moyen  d'une  gorge  tubulaire  et  d'itoe  tige  métal- 
lique. 

Ils  sodL  placés  au-dessous  des  cordes  de  façon  à 
donner  sur  la  même  corde  plusieurs  sons  suivant 
qu'ils  sont  dressés  ou  rabatlus. 

Ainsi  la  cojde  à  vide  makamt,  faisant  entendre  un 
son  quand  tous  les  sillets  sont  relevés,  donne  un  son 
^3  bas  de  1/4  de  ton  si  le  1*'  sillet  mètaltique 
4ait  rabattu;  «lie  porte  alors  sur  le  3*  sillet  méiol- 
liqoe  ;  avec  le  f  sillet  né tallique  rabattu,  ta  note  est 
batisée  d'»n  demi>ton;  avec  te  S"  sillet  métaniqne 
rabaUu  elle  est  tniuée  de  3/4  de  ten,  et  repose  alors 
wr  le  (iUet  de  bois  qui  fait  corps  avec  l' instrument. 
Gr&ce  &  ce  système,  l'instrumeutiste  peut,  sans 
(oocAer  aux  cbevilles,  modiller  à  son  gré  la  longueur 
Aes  cordes  et  accorder  le  qanown  dans  le  mode  qni 
hif  convient. 

L'accord  de  principe  est  ta  tonalité  d'ur,  que  les 
Egyptiens  appellent  djorca.  Dès  lors,  pour  jouer  en 
Mitant  ils  baissent  le  mi  si  ta  base  est  vt,  ou  te  st 
quand  la  base  est  soi. 

Pour  le  mode  htanni  joné  snr  la  base  mi  avec  la 
gamme  mi,  fat,  toi,  h,  ïi,  dog,  ré,  ils  augmentent 
le  si;  il  en  est  de  mËroe  du  si  de  l'aaraban  avec  la 
gamme  mi,  fa,  aol)t,  la,  si,  do  tf,  r^, 

Ler/anoun  ne  peut  &tre  joué  qu'assis.  L'instrumen- 
lisle  le  tient  sur  ses  genoux  repliés,  le  chevillier  h  sa 
gauche,  le  plus  grand  cdlé  du  Irapèie  contre  lui. 


Pia.  4T8.  — Joueur  de  flawiia. 

En  raison  de  sa  construction  et  de  son  accord,  le 
qanoun  se  prête  admirablement  aux  traits  rapides, 
aux  fusées  de  gammes;  aussi  asl-il  devenu  l'instru- 
ment des  enjolivements  et  des  fioritures,  comblant 
tous  les  intervalles  par  des  traits  ascendants  on  des- 
cendants qui  s'exécutent  en  faisant  traîner  les  pleo- 
tres  de  bas  en  haut  on  de  liaut  en  bas. 
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Le  mntir  en  aentour  t23V{|,  qui  ressemble  beaucoup 
au  kaD«oa,  mats  a  des  coc4es  métalliques  et  est  joué 
au  moyen  de  baguettes  ternùaées  par  un  petit  mar- 
teau de  conte^  est  a^aandenné  aujourd'hui  dans  le 
Maghreb. 


III.  ■ 


'  I.tsnviuiiTS  A  conoEs  plnqéeb  a  l\ 


Le  gionibri  [340'.  —  Le  nom  de  t/ueniliri,  ou  goun- 
6riel0U<n6rt.[Ul]est  donné  en  Afrique  à  une  variété 


presque  infinie  d'ine^oraents  à  maitcbe  et  à  cerdes 
pincées  par  la  main  sans  plectre. 

Nous  croyons  pouvoir  distinguer 
deux  catégories  en  alTectanl  te  nom 
guenihri  aux  instruments  usités  dans 
le  Nord,  et  celui  de  gonnbri  ou  gtien- 
bri  aux  instruments  venus  du  Sud, 
principalement  du  Soudan,  et  que 
Ton  rencontre  très  fréquemment 
dans  nos  villes  des  confins  déserti- 
ques, et  même  dans  les  villes  du  lit- 
toral partout  où  il  y  a  des  colonies 
nègres. 

Le  gneidbri  est  une  peUte  guitare 
à  long  maaohe  et  à  deui  cordes.  Le 
corps  sonore  y  est  composé  des  été- 
menls  les  pUis  divers,  carapace  de 
tortue,  moiitié  d'une  calebasse,  moi- 
tié d'un  segment  de  gros  bambou, 
moitié  d'une  noix  de  coco,  etc., 
recouverte  d'une  peau  de  chèvre 
percée  de  groupes  de  petits  trous. 
Le  manche  se  termine  par  un  che- 
villier en  bois  tourné  d'oil^parteirt 
lesdeuicordes  tendues  par  un  cheva-  J 
let  en  bois  blanc,  n  se  joue  en  pin-  y^^  ^^^ 
çant  les  cordes  avec  la  tranche  du    Guaitri  {iuk 

P0«ce'.  iCoilCftion  Laviui 

Les  deux  cordes  sont  généralement 
accordées  par  quintes,  mais  en  prenant  pour  1: 
la  fantaisie  de  l'instrumenlisite. 
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Car  le  guenihri  est  anx  instruments  à  cordes  ce 
que  1b  flûte  est  aux  inatruments  à  vent  :  c'est  l'ami 
du  peuple,  c'est  l'instrument  populaire  par  excel- 
lence; il  ne  figure  jamais  dans  un  orchestre;  les 
musiciens  de  profession  croiraient  déroger  en  en 
jouant.  Par  contre,  de  Tunis  au  rivage  du  Maroc,  le 
guenibri  est  aux  mains  de  l'ouvrier  de  la  ville  et  des 
champs,  des  débardeurs  des  ports,  du  boutiquier,  de 
l'enfant,  et  tout  Arabe  ou  Maure  se  pique  de  sa»oir 
s'accompagner  quand  il  chante  sur  cet  instrument 
primitif.  —  S'accompagner  veut  dire  soutenir  le 
chanteur  par  quelques  notes  de-ci,  de- là,  et  dans 
l'interralle  des  couplets  esquisser  une  répétition  du 

On  croit  que  le  guembri  a  été  introduit  en  Algérie 
par  les  Marocains.  Il  est  certain  qu'au  Maroc  cet 
instrument  a  une  très  grande  importance,  et  on  s'en 
sert  mSme  pour  faire  danser  les  éphèbes  parés  poui 
la  circonstance  de  leurs  plus  beaux  atours.  Au  Ma- 
roc, le  corps  du  guenibH  est  souvent  en  bois  sculpté 
orné  de  très  beaux  dessins  hispano-mauresques. 

Le  gounbri  ou  guenbri  est  formé  d'une  caisse  di 
résonance  en  bots  de  forme  rectangulaire,  recouverte 
d'une  peau  de  chameau. 


Il  a  deux  ou  trois  et  même  quatre  cordes,  mais 
dans  ce  dernier  cas  il  n'y  a  que  trois  cordes  pincées 
par  la  main. 


Fia.  i83.  —  Gantri  it  Luflmiai. 

Le  gouiibri  est  généralement  orné  de  coquillages, 
de  menues  monnaies,  de  clous  de  cuivre,  de  Hoches 
de  soie  et  de  toute  sorte  d'amulettes.  C'est  l'instru- 


ment du  mendiant  nègre,  qui  le  plus  soevent  n'en 
tire  que  deux  ou  trois  sons  répétés  k  l'inOni. 

Les  cordes  sont  attachées  au  manche  par  des  laniè- 
res de  cuir  au  moyen  desquelles  est  réglée  la  tension 
de  chacune.  La  main  gauche  se  déplace  sur  le  man- 
che pendant  que  la  main  droite  fait  sonner  lei  cor- 
des :  quelquefois  le  musicien  frappe  de  la  mun 
droite  un  rythme  sur  la  peau  de  chameau  avec  li 
paume  de  la  main. 


Fia  181.  —  GnnMiii  Sttdaii. 

Quand  il  y  a  trois  cordes  au  gounbri  (Gounn, 
colon  es  soudanaises),  celle  du  milieu  est  la  pins 
courte  sa  longueur  est  environ  la  moitié  de  celle 
de  la  première  corde.  La  note  la  plus  basse  s« 
trouve  à  la  droite  du  manche,  à  la  place  qu'occupe 
dans  tous  les  instiuments  modernes  la  noie  lapins 
hante 

Avait  claque  morceau  le  musicien  accorde  son 
instrument  et  I  accord  n'est  pas  toujours  le  même. 

VoiLi  comn  ent  nous  avons  vu  le  virtuose  Moht- 
med  ben  Ba  Ita  dit  Kenow,  de  Lagbouat,  accorder 
son  got  nbri 

Pour  le  chant  d  allégi-esse  à  Mahomet  : 


Pour  un  chant  joyeux  profane 


3*C.      2!c.      1?C. 


Le  pouce  de  la  main  gauche  se  pose  quelquefois 
sur  la  iroisième  corde  pour  y  faire  la  seconde  de  \i 
corde  à  vide. 

Les  quatre  autres  doigts  jouent  sur  la  première 
corde  sans  jamais  démancher. 

La  note  du  milieu  n'est  donnée  que  par  la  main 
gauche  à  vide. 

"  lus  avons  noté  un  air  de  gounbri  composé  en 
l'honneur  de  Sidi  Baba  Herzoug.  [Vous  le  donnons 
à  titre  de  spécimen  de  la  musique  la  plus  savants 
exécutée  par  les  virtuoses  les  plus  réputés  de  l'ei- 
Irème  Sud. 


/tJ^,tJ^T    > J^ 


J"  marcato 


.ti^.vh 


iA 
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Od  remarquera  que  pendant  les  premières  mesu- 
res la  corde  du  milieu  fait  eûlendre  un  battement 
qui  ressemble  assez  à  une  intention  d'accompagne- 
ment. 

iBstrnmeNts  te  perenssloa. 

Si  l'on  Teut  bien  revenir  h.  ce  que  nous  avons  dit 
de  l'importance  souveraiue  du  rytbme  d'accompa- 
gnemeut  dans  la  musique  arabe,  on  ne  s'étonnera 
pas  que  les  instruments  destinés  &  marquer  ce  rythme 
soient  nombreux  dans  le  Maghreb. 

Nous  les  diviserons  en  : 

1<>  Instruments  à  diaphragme  de  peau  ; 

f  lustruments  sans  diaphragme. 

I.  —  Imsthuuents  a  diaphbaghb. 

Le  bendir.  —  Le  bendir  [242]  ou  bendaïr  [243]  est 
formé  d'une  peau  de  brebis  ou  de  chèvre  tendue  sur 
un  cercle  de  bois.  Trois  cordes  en  boyaux  de  chèvre 
sont  tendues  sous  la  peau,  la  traversent  à  leurs  deux 
eitrémités  et  viennent  s'attacher  au  bAtis  du  bois. 


Fia.  188.  —  BenHir  (va  de  dsnouf). 

Un  grand  trou  es!  percé  dans  le  cerceau,  et  le  musi- 
cien y  engatje  le  pouce  de  la  main  gauche. 

La  main  droite  frappe  l'instrumentet  produit  deux 
sons,  selon  qu'elle  frappe  sur  lapeauou  sur  le  cerceau 
aux  points  de  jonction  avec  la  peau. 

Le  premier  son  est  plus  sonore,  en  raison  surtout 
de  la  vibration  des  cordes  qui  cinglent  la  peau  et  pro- 
duisent un  bruit  spécial.  Le  deuxième  son  est  plus 
sourd. 

La  main  gauche  fl'appe  aussi  le  long  de  la  monture 
sur  la  peau  au  moyen  des  doigts  libres. 

L'instrument  est  tenu  de  Façon  que  la  peau  Torme 
an  plan  vertical  légèrement  incliné  sur  la  plan  de 
symétrie  du  corps  du  musicien. 


11  y  a  desèendir  de  dimensions  très  variées,  depuis 
17  cm.  jusqu'à  60  cm.  de  diamètre. 


Pis.  4SS.  —  Tenue  du  ieniir  (deboul). 

Cet  instrument  règne  en  maître  en  pays  arabe 
comme  en  pays  kabyle.  On  le  trouve  partout,  dans 
les  campagnes  et  dans  les  villes;  tantôt  il  compose 
àlui  seul  tout  l'orchestre  d'accompagnement  deschan- 
teurs  de  qaçaidj  des  diseurs  de  complaintes,  de«  char- 
meurs de  serpents,  des  pèlerins,  des  chants  des  con- 
fréries religieuses,  des  danses  des  Rilfains;  tantôt  il 
se  joint  à  laflAtedans  les  cafés  arabes,  dans  les  cam- 
pements du  Sud,  ou  h  la  r'aila  dans  les  fêtes  ber- 
bères, dans  les  pèlerinages  aux  lieux  saints,  etc. 

Parfois  l'énorme  disque  musical  alTecte  des  allures 
pacifiques  entre  les  mains  des  joueurs  accroupis, 
petitscommerçants,  porte Taix  paisibles,  dont  il  scande 
les  mélopées  traînantes  et  les  cantilënes  mélancoli- 
ques. Ailleurs  il  devient  lascif  et  provocateur  avec  les 
aimées  et  vibre  au  tapotement  des  mains  comme  au 
contact  d'une  caresse  brutale,  frémissant  et  volup- 
tueux, dans  son  rythme  obstiné  pareil  aux  pulsations 
d'un  cœur  monstrueux  disant  avec  ses  coups,  tour  & 
tour  courroucés  et  faiblissants,  la  domination  du 
plaisir  et  la  royauté  fatale  de  l'instinct.  Ou  bien,  au 
milieu  des  Aissaouas  êcumants,  aux  mains  des  nègres 
exécutant  une  pantomime  guerrière,  au  milieu  de 
Kabyles  et  de  Marocains  entourant  un  barde  en  hait- 
Ions,  il  a  des  sonorités  étranges,  des  sons  rauques 
comme  des  appels  de  guerre,  des  frémissements  bel- 
liqueux que  la  foule  sent  à  merveille. 
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Le  bciidir  créesiilour  de  lui  une  almosphère  d'ob- 
Kssiou  d'&bord  douloureuse  et  aiïolante,  qui  devient 
peu  à  pen  sopporlable,  et  pour  les  indigènes  contient 
finalement  aoe  somoie  énorme  de  plftiuc. 

Dans  certaines  provinces  on  donne  le  nom  de  tar  à 
an  très  grand  bendir  dont  la  peau  est  Lrés  résistante 
et  sur  lequel  l'exécutant  frappe  ti  coups  redoublés. 
C'est  une  appellation  fausse  :  le  nom  de  Urr  doit  Ptre 
réservé  au  tambourin  garni  decastagneltesdont  nous 
parlerons  ptus  loin'- 

Le  cbekchak.  -—  Cet  instrument  est  le  hendir  des 
femmes;  elles  seules  en  jouent. 

Il  est  semblable  an  btndâ;  dans  des  dimensions 
qui  ne  dépassent  par  40  cm.  de  diamètre,  seulement 
le  cerceau  de  boii  est  percA  de  cinq  encoches  garnies 
de  deui  lames  de  fer-bl^ie  au  de  cuivre  pouvant  se 
choquer  l'une  l'autre  au  nnrindre  moovementdel'ins- 
Irument. 

Le  mol  chdsehak  [2*5]  loi  a  été  donné  par  onoma- 
topée. Dans  la  province  d'Orau  cet  tiutrumenl  porte 
le  nom  de  febila  [U6]. 

D'après  la  tradition,  la  febila  fut  inventée  par  un 
nommé  Mohammed  ben  Soltan,  un  homme  de  la 
tribu  des  Maliall,  tribu  hilalienne  qui, du  un'  au 
ivi*  siècle,  fut  toute-puissante  dans  la  vallée  du  Che- 
liCTetdelaHiiia. 

Abou-el-Kacem  Mohammed  bea  Daoud  el  Mes- 
ter'aneni  raconte  dans  sod  livre'  que  quand  les 
Uaball  eurent  subjugué  les  Merr'aoua  et  les  Béni 
Toudjin,  ils  se  livrèrent  aux  plaisirs  de  la  victoire. 
•  L'und'eux,  Mokammed  ben  Soltan,  inventa  un  pelil 
tambourin  que  l'on  apptia  t'ebila.  Les  femmes  le  fai- 
saient résonner  sous  les  doigts  pour  s'exciter  à  la 
danse  el  accompagner  Isurs  chants.  Les  Itommes  en 
jouaient  également,  »»il  *vec  la  main,  soit  avec  une 
baguette  courte.  » 

Moire  auteur  paraît  avoir  conrondu  l'ioslrument 
^ont  il  s'agit  avec  le  tebad  dont  nous  parlons  plus 
kiin  el  qui  se  frappe  avec  une  hoguelte. 

Le  chekchak  doit  être  rapproché  du  pnndero  et  de 
la  penderela  de  ceitaines  ^ovinces  espagnoles,  o(i 
l'on  trouve  ces  instruments  de  percussion  accompa- 
gaant  la  gaita  «u  la.  wix  nèm«  dans  le»  «bAota  reli- 
gieux, comMie  toi  p%t(a/os  de  Santandecr'. 

LeynellBJ  [BU].  —  Cet  instrumeait  oat  particvlicr 
m  pajs  arabe. 

Il  se  compose  d'un  cylindie  «a  Urre  d'enriron 
CD-  cm.  dt  longueur  aTt«  un  diamètr»  4e  aS  cm.  à 
un  bootaldeJScm.àrsuIre  bmit. 

Le  gros  bout  ducTliadreest  reaNivntat  d'une  peui 
ic  chèvre  qui  repose  sut  deux  mrdes  de  boyau  resr 
lant  ainsi  en  «intact  avec  laipeaa«t  ribrani  «vecdle. 


Ita.'isa.'-  a<teUal  {flonA  pmr  montrée  la  «Mil«a  inUrieorea). 


Pour  jouer  du  guellal  le  musicien,  sll  est  assis,  le 
place  sur  Le  genou  gauche  et  l'entoure  de  son  bras 


>!•  tnr  n  nti*  janii).  ■iasa  au 

nma^rorptitliae  • 

.url»Hé»i»p»«DD» 

,  ilan  que  nC  aniâcul  a^btj^ 


gauche,  le  cOlé  recouvert  de  peau  en  avanl,  ronver- 
ture  béante  en  arrière.  Si  le  musicien  joue  debaat, 
le  guellal  est  porté  en  bandoulière  au  mofeo  d'une 
conle. 

L'instrument  est  battu  de  la  main  droile  pour  les 
sons  forts,  et  par  les  doigts  de  la  main  gauche  pour 
les  son»  faibles.  Pour  accentuer  un  son  fort,  flesl 
bstUi  av«e  la  paviae  de  la  main. 

Les  sons  du  guettai  sont  profonds,  graves,  miis 
moins  sourds  que  ceui  du  bendir. 

Il  est  surtout  j^andu  dans  la  pcovioce  d'Oran  et 
dans  l'Alfiérie  occidentale,  où  il  n'v  a  pas  de  fflN 
sans  giieiUd. 

C'est  le  giteilal  qui  ramène  à  la  raison  un  hMiiH 
possédé  par  un  esprit.  En  entendant  ces  sons  lia- 
bréa,  qu'il  croit  âtre  uuc  voixqai  l'appelle  et  lepresM, 
le  malade  semble  sortie  d'un  sommeil  prolongé.  U 
s'approche,  puis  se  met  k  s'agiter,  kbaudir.  Atwnl 
de  forces,  il  tombe  évauoui.  On  lui  fait  alors  reipi- 
rerdes  vapeurs  de  beajoia.  Il  revient  àluiploseakie 
et  plus  docile. 

Selon  les  indigènes,  il  j  a  des  virtuoses  qui  a  fonl 
parler  i>  cet  iniilrument. 

ixgueUal  se  serre  dans  une  gaine  en  peau  brodée 
qui  a  nom  zouada  [248]. 

Loi  noqfûrat  [249^.  —  Les  noqairal  ou  aeqnti 
[250]  sont  de  petites  timbales  hémi-sphériques  de 
20  cm.  eaviron  de  diamètre,  recouvertes  d'une  mem- 
brane en  peau  de  chameau. 

On  en  rencontre  doutla  c«iase  sonore  esl  en cuim 
et  totalement  hémisphérique.  Hais  on  eu  trouie 
aussi  de  forme  semi-ovoïdale  et  dont  la  caisse  esl 
recouverte  de  pièces  de  cuir. 


Fio.  400.  —  Kftalrnl. 

Les  deux  timbales  sont  réunies  par  deux  liens  de 

Les  tioqairat  sont  battues  au  moyen  de  deni 
baguettes  de  bois  terminées  par  une  petite  boule.  Le 
musicien  en  tient  une  dans  chaque  main  et  frappe 
surtout  des  contretemps  et  de»  variations  d'accom- 
pagnement. 

Dans  le  Sud  algérien  les  tioqairat  ne  sont  usitées 
que  pour  raccompagnemenl  des  prières  aui  man- 
bouts,  et  doublent  le  bendir,  h  t'eiclusion  de  (ont 
autre  instrument  de  percussion.  Dans  les  oasis  et 
daju  ceTtainas  régions  berbères  les  noqaaat  vxmit- 
pagnent  les  gAaila  de  coupa^nie  avec  k  ttteid.  Us 
noqairat  font  partie  des  nouba  indi'jènei  des  régi- 
menti  de  tiraiUeura  :  le  moiicien  Lesporlederaoltui 
un  peu  plus  haut  que  la  ceinture. 

I.a  guaftPa.  [251].  —  La  guetafa  esl  une  liotbale. 

Elle  est  conitiluée  par  an  plat  de  Lois,  le  vDiglin 
friat  &  comcoiis  des  £ahyles,  sur  la  p«rtie  concave 
duquel  est  tendue  une  peau  de  chameau. 

La  peau  est  tendue  au  moyan  de  laulàiest^ise 


OiuDi,  Folk-hre  dt  Birgo*,  3<nlW  MOI. 


V    J     J 
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réunisseni  sur   le  dessous  du  plat  sur   une   autre 

lanière  plus  forte  et  de  forme  circulaire. 

Le  dessous  du  plat  est  omé  d'un  dessin  sculpté  au 

couteau,    représentant    ganérale- 

ment  un  rayonnement  de  pétales 

autour  d'uit  cercle. 

La  gverafa  se  joue  en  Irappaut 
sur  la  peau  avec  deux  baguettes 
de  bois  (poirier  ou  lenlisque)  qui 
portent  le  nom  de  mtareq  [252]. 

Le  musicien  est  aceroupi  devant 

l'instrument  et  frappe  très  fort. 

La  gueea'a  est  surtout  en  usage 

f*^'  dans  les  parties  méridionales  de 

l'Algérie,  dans  la  région  de  La- 

Oraoaa  ghotiat  printipalement. 

Elle  se  joint  aux  ficnrfir  et  aui 
taria  pour  accompagner  les  dan- 
ses des  Ouled  >'all  et  y  joue  uo 
grand  rflle  par  tes  TarîatloBS  que 
)e  fliusicîen  improvise  anlom*  dn 
Fm.  491.  —  Caetara.  rythme  principal  pour  agrémenter 
l'accompagnement. 
Dans  certaines  parties  du  Maghreb  la  guepfa  porte 
le  nom  de  kourietou  (3S3]. 

Le  tebenl  [254].  —  Le  tebeul  (^lur.  :  («toti/)  est  un 
similaire  de  notre  grosse  caisse,  mais  avec  des  dimen- 
lioDl  plus  voisines  de  celles,  du  tambour. 


LA   MVSI&VE  ABABE 


Flo.  402.  ~  Ti 


lia  deux  membranes  en  peau  de  bouc  montées  sur 
un  cylindre  de  bois  recouvert  le  plna  sosvent  de 
dedrapoud'andrinople  rouget  qui  sont  maintenues 
tendues  au  moyen  d'un  jeu  de  cordes  et  de  boucles 
unblakk  il  celui  de  nos  tambours. 

U  se  Joue  sur  les  deux  mavbranes. 

Sur  l'une  la  main  droite,  oirmée  d'uiM  mailloche 
de  bcùs,  frappe  des  coups  violents,  sonores,  correa- 
poDdant  ù  nos  temps  forts.  Sur  l'autre  la  main 
gauche,  armée  d'une  baguette  appliquée  presque 
taoRentiellemerit  à  la.  peso,  frappe  de  petits  coups 
redoublés. 


En  Kabylie  et  dans  les  noahas  indigènes  la  maillo- 
che est  remplacée  par  une  baguette  dont  la  tête  est 
recourbée,  ech  chaïufoi]^^],  et  qui  frappe  sur  quatre 
postttoiR  différentes  la  peau  de  dessus,  donnant  ainsi 
des  sons  d'autant  moins  puissants  que  ta  baguette  se 
rapproche  de  la  périphérie. 

Le  même  jeu  est  obtenu  avec  la  baguette  droite  tch 
thMi  [2S6]  de  fa  main  gauche,  qui  frappe  des  coups 
k  plat  soit  an  otilien  de  la  peau,  soil  en  oscillant  autour 
de  son  point  d'appui  et  en  allant  d'arrière  eu  avant. 

On  peut  figurer  ainsi  cette  façon  déjouer  du  tebeuL 


bagoeltcsl. 


Cr&ee  à  elle,  l'aecompafinement  rythmique  prenA 
une  grande  impod^nce  et  se  prête  à.  une  variété 
intiiiicde  combinai  sons. 

Voici  un  spéciiœn  de  l'efTel  obtenu  dans  un  air  de 
route  ({ne  joue  souvent  la  muba  du  1"'  tirailleurs. 
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Le  teheul  est  très  usité  dans  tout  le  Maghreb,  et  on 
peut  dire  de  lemps  immémorial.  Les  chroniques 
arabes  le  mentionnent.  Nous  citerons  seulement  dans 
VHutoire  des  Almohades^  par  Abd  el  Wàh'id  Merra- 
kechi  le  passage  relatif  à  la  visite  que  fait  le  sultan  Abd 
el  Moumin^au  village  de  Tadjra  «  où  il  était  né,  afin 
de  visiter  la  tombe  de  sa  mère  et  de  répandre  des 
bienfaits  sur  ceux  de  ses  parents  qui  y  étaient  encore. 
Il  arriva  en  vue  de  ce  lieu,  toutes  les  troupes  le  pré- 
cédant, plus  de  500  drapeaux,  tant  bannières  qu*éten- 
dards,  flottant  sur  sa  tète,  plus  de  200  tambours  bat- 
tant. C'étaient  de  très  grands  et  très  gros  tambours, 
sous  le  bruit  desquels  la  terre  semblait  frémir  et 
dont  le  son,  se  répercutant  dans  les  entrailles  de  ceux 
qui  Tentendaient,  était  près  de  leur  faire  mal.  » 

On  distingue,  d'après  leur  dimension,  le  tebeul  kebir 
(grand)  et  le  tebeul  ç'rir  (petit). 

£n  général  c'est  un  instrument  de  plein  air  :  il 
accompagne  la  ghaîta.  Mais  dans  le  Sud  il  est  utilisé 
même  dans  les  orchestres  pour  danser  à  l'intérieur 
des  habitations.  A  Laghouat,  dans  les  cafés  maures, 
si  un  assistant,  enthousiasmé  par  la  danse  d'une 
femme,  met  sur  le  front  du  joueur  de  ghaita  une 
pièce  d'argent  en  l'honneur  de  la  danseuse,  le  chef 
d'orchestre  envoie  chercher  le  joueur  de  tebeul,  qui 
porte,  dans  le  Sud  algérien,  le  nom  de  et  taria  [257]. 
Les  nègres  d'origine  soudanaise  se  servent  d'un  tebeul 
qu'ils  appellent  guengou  [258]  ou  dendoun  [259].  Mais 
ils  ne  frappent  que  sur  une  seule  face,  la  main 
droite  au  moyen  d'un  bâton  recourbé,  la  main  gau- 
che au  moyen  d'une  baguette  ou  seulement  avec  les 
doigts.  Dans  leur  orchestre  il  y  a  toujours  un  grand 
el  un  petit  dendoun.  Le  petit  joue  le  même  rythme 
—  le  rythme  principal  —  pendant  toute  la  durée  du 
morceau;  le  grand  fait  entendre  un  rythme  acces- 
soire qui  varie  à  chaque  instant. 

Le  tar  [260].  —  Le  tar,  que  les  Marocains  appellent 

1.  Traduite  eUnnolée  par  Fagrar,  Alger,  1897. 

2.  Régna  de  5i4  à  558  de  l'bégire,  xu*  siècle. 

8,  Nous  trouvons  dans  la  poésie  mystique  récitée  par  les  initiés  de 
la  conrrérie  A'roussia  la  phrase  suivante  : 


mizan,  mesure,  par  analogie  à  son  rôle  de  batteur 
de  mesure,  est  à  l'orchestre  maure  ce  qu'est  le  bendir 
à  l'orchestre  arabe  et  kabyle. 
C'est  un  chekchak  plus  petit,  ne  dépassant  pas  25 

centimètres  de  diamè- 
tre, garni  de  cinq  pal- 
res  de  petites  cymbales 
de  cuivre. 


Fio.  495.  —  Tar 
(tu  dessus). 


Fjo.  496.  —  Ter 
(vu  dessous). 


Le  tar  n*est  autre  chose  que  le  tambour  de  basque. 

Les  Magbrebins  tiennent  le  tar  de  la  main  gauche 
entre  le  pouce  et  l'index,  perpendiculairement  à  la 
paume  de  la  main;  le  médius  et  Tannulaire  sont 
allongés  et  placés  de  façon  à  battre  le  cercle  de  bois 
où  sont  insérées  les  tchnatchel  [261],  10  paires  (cou- 
plées par  2  paires)  de  petites  cymbales  de  cuivre.  La 
main  droite  frappe  la  peau,  djelda,  du  bout  des  doigts. 

Les  deux  sons  ainsi  obtenus,  le  dernier  plus  sourd, 
le  premier  plus  clair  et  métallique  en  raison  du  choc 
des  cymbales,  donnent  l'alternance  de  sons  forts  et 
faibles. 

Le  tar  est  l'instrument  d'accompagnement  des 
orchestres  à  cordes;  on  ne  s'en  sert  que  dans  les 
séances  de  musique,  à  l'intérieur,  dans  les  noces, 
pour  les  noubet^. 

Il  est  joué  par  les  hommes  comme  par  les  femmes. 

Comme  il  a  la  mission  de  marquer  le  mizane,  de 

«  Autrefois,  étant  Jurisconsulte,  je  n'avais  aucune  inclînAlion  po«r 
ces  poésies  et  pour  ceux  qui  en  nourrissent  leur  esprit.  Mais  des  qve 
mon  maître  El  Douliali  m'en  fit  connaître  les  vertus,  ja  Tua  dans  un 
état  d'âme  surnaturel,  je  connus  les  beautés  de  l'extase,  et  mou 
pour  le  tar  et  les  poésies  de  Dinoupi  lut  sans  bornes.  » 
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mettre  de  l'ordre  et  du  rythma  dans  l'apparente  con- 
fusion de  la  mélodie  arabe,  il  joue  dans  les  orches- 
tres an  rOle  important. 

Le  joueur  de  tar,  le  temtr,  est  considéré  comme  on 
musicien  de  premier  plan,  car  il  peut,  pour  une  faute 
ou  une  faiblesse,  désorganiser  totalement  l'exécution, 
décontenancer  le  chanteur  ou  le  danseur  (voir  cha- 
pitre XVUI). 

La  derbonka.  —  La  derbouka  [262]  est  un  cylindre 
de  terre  se  lerminaDl  par  un  renllement  sphërique, 
tronqué  par  une  ouverture  en 
saillie  qui  est  recouverte  d'une 
peau  de  clièvre.  EWe  ressemble 
assez  à  un  rase  dont  le  fond  se- 
rait tendu  de  peau,  et  t  cette 
ressemblance  elle  doit  de  rece- 
I  voir  toute  sorte  d'ornements  ou 
peints  sur  les  parois  ou  incor- 
porés par  le  feu. 

Les  formes  de  la  derbouka 
sont  assez  variées.  On  peut  ce- 
pendant distinguer  deux  types 
spéciaux  ;  la  derbouka  de  café- 
concert  et  ta  derbouka  de  famille. 
La  première  est  longue  de  SO 

à  60  cm.  La  partie  inférieure  est 

Fni.*«.  — fleriortfl.  P'"*  ramassée  et  plus  variée;  le 
(iiitta  du  CoMBrriieira.)  col  ost  pIus  long.  Dans  la  terre 
qui  la  constitue  le  potier  a  in- 
crusté au  hasard  de  la  fantaisie  des  lettres  arabes, 
des  croissants,  des  poissons.  La  peau  est  rattachée 
à  la  partie  large  de  l'instrument  par  des  ficelles  croi- 
sées ornées  de  pompons  de  soie  multicolore. 

Dans  le  haut  de  cet  instrument  se  trouvent  cinq 
ouvertures  verticales,  des  petits  créneaux,  qui  n'io- 
tluent  en  rien  sur  la  sonorité  de  l'instrument. 

La  derbouka  de  famille  n'a  pas  plus  de  30  à  35  cen- 
timètres. Elle  a  moins  de  sonorité  que  la  derbouka 
de  café -concert. 


ils  dansent  en  frappant  deux  rythmes  sur  l'instru- 
ment au  moyen  de  leur  deux  mains  libres. 

Le  dell  [263].  —  Le  deff  est  un  tambour  de  basque 
à  deux  membranes  et  de  forme  carrée  dans  l'est  et 
dans  le  centre  du  Maghreb,  à  forme  ronde  dans  le 
Maghreb  el-Aoussel  et  dans  le  Maghreb  el-Ak'ça. 


Cet  instrument  est  l'instrument  de  prédilection  des 
femmes.  Elles  le  posent  sur  la  cuisse  gauche,  la  peau 
en  avant,  le  col  passant  sous  le  bras,  et  frappent  de  la 
main  droite  des  coups  rythmiques,  pendant  que  les 
doigts  de  la  main  gauche,  appuyée  sur  le  bord  de  la 
peau,  frappent  des  variations,  comme  des  broderies 
»ur  le  rythme  principal. 

Il  est  inutile  d'insister  sur  l'évidente  parenté  de  la 
derbouka  maghrébine  avec  la daraboukkehdcs  anciens 
Arabes  et  des  Egyptiens. 

Au  Touat  et  dans  les  oasis  sahariennes  les  indi- 
gènes ont  de  grosses  derboukae  qu'ils  portent  sous  le 
bras  gauche  au  moyen  d'une  courroie  en  bandoulière  ; 


Fir,.  500.  —  Joneuse  itierbouka. 

Les  Arabes  reconnaissent  eux-mêmes  l'origine 
juive  de  cet  instrument.  On  lit  dans  la  11'  partie  de 
l'ouvrage  d'ibn  Aies  el  Hanefl  ayant  pour  titre  : 
Bedaia  ei-thoow  fi  oukaia'  eddhoour  (merveilles  écla- 
tantes, histoire  des  événements  des  àfies)  :  «LesBeoi 
Israil  jouaient  du  deff  et  du  miimar  en  dansant 
autour  du  veau  d'or.  >■ 

Le  deff  ne  serait  autre  chose  que  le  topk  des  Hé- 
breux, très  voisin  d'ailleurs  du  tambourin  carré  des 
Egyptiens  que  ks  Copies  appelaient  kcnken  et  qui 
figure  sur  beaucoup  de  monuments. 

Une  légende  veut  que  le  deff  oit  été  inventé  par  le 
fameux  chanteur  Towais  de  Médine,  qui  était  au  ser- 
vice de  la  mère  du  3'  kalife  Osman,  fils  d  Affan.  Ce 
qui  a  pu  créer  celte  opinion,  c'est  que  cet  artiste  ne 
jouait  que  du  tambourin  carré  et  qu'il  fut  le  premier 
à  soumettre  le  chant  à  une  mesure  régulière  (vu'  siè- 
cle). Le  defif  joue  dans  les  orchestres  iridigènes  le 
râle  de  la  derbouka. 

11  était  connu  en  Andalousie  sous  le  nom  de  adufc. 


II. 


Les  kgrkahet.  —  Le  mot  arabe  est  qeraqeb  [264]  ; 
le  mot  nègre  qergabou  [265]. 

Ils  désignent  des  sortes  de  castagnettes  métalli- 
ques de  30  centimètres  de  long  portant  chacune  deux 
disques  bombés  dans  leur  milieu  et  réunis  par  une 
lige  rigide. 


Les  qeraqeb  sont  accouplés  par  paires,  une  paire 
dans  chaque  main,  et  tenus  au  moyen  d'une  lanière 
de  cuir  qui  passe  au  travers  de  deux  trous  percés 
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dans  ]«  tige  centrale.  Les  trois  dnralflrs  doigte  «la  la 


mais  entrent  dans  ta  lanière  et  soutiennent  Tins- 
Imment;  le  poooe  passe  derrière,  et  l'index  reste 
devant;  les  deux  doigts  se  rearoient  les  dls^pies,  qui 
sa  hamenl,  donnant  un  bruit  métallique  très  fort, 
exeenÏTemeat  dur  pour  les  oreilles  européennes, 
nuis  saos  doute  très  agréable  aux  Sahariens  et  ani 
nègres,  car  il  est  des  danses  qaî  s'exécutent,  dxns 
leur  pays,  avec  ce  seul  instrument  aux  m^ne  de» 
danseurs  pour  tout  accompagnement. 

Noos  avons  dèjàsignâiè  (page 2610]  les  trois rytfaHies 
classiques  qno  pratiqaent  Ici  jooeurs  nègres  de  qer- 
gabou  dans  le  Sud  Algérien.  Ces  rythmes  s'exécuteol 
d«  la  manière  suivante  ; 


Mode  oriental. 


Mode  septentrional. 


JUl 


n 


Main  Gauchi 
Main  Droite 


-^ 


Mode  occidental. 


Main  Gauche      é'  éi 
Main  Droite      ""ff'f  "f 


Les  qerqabou  sont  très  en  usage  dans  Us  légions 
Toisioes  da  désert;  elles  ont  été  importée*  sur  le 
littéral  maghrébin  par  les  nègres  de  Gouraia  et  du 
Soudan,  qui  en  ont  gardé  la  spéciatilé. 

Les  raondj  [26G].  —  On  trouva  encore  dm  )m 

Maures  mograbins  de  toutes  petites  cymb^as  de 

cuivre  de  S  centimiilree  de 

P  diamètre,    pourvues    d'une 

f  lanière  de  cuir.  L'ane  s'at- 

'  tache  BU  pouce,  l'autre  an 

médius.  En  les  choquant  on 

obtient   un   son   métallique 

léger  assez  semblable  à  celui 

que  donnent  les  tehna-tthel 

du  tar  quand  on  frappe  sur 

la  monture  saus  toucher  la 

Les  znoudj  rassemblent 
beaucoup  au  fat  dont  se  servent  les  bayadères  in- 
diennes, ainsi  qu'aux  Uelltelim  des  anciens  Hébreux. 


LES  ORCHESTRES  MAGHREBINS 

Noas  donnerons  ici,  par  simple  énumération,  la 
composition  des  divers  orchestres  de  la  musique 
maghrébine. 

Pour  la  musique  classique,  chez  les  Maures,  les 
Arabes  et  les  Juifs,  un  chef  d'orchestre  maâlem  er- 
T^dajoue  du  rebeb.  A.  sa  droite,  le  plus  fort  joueur 
de  kouUra,  qui  prend  le  nom  de  back  kiatri;  à  sa 
^ucbe,  le  second  joueur  de  kouUra,  simple  kiatri. 
k  la  gauche  de  celui-ci,  le  tetrar,  joueur  de  tar. 

Dans  le  partage  de  la  rémunération,  le  maàkm  a 
une  part  supérieure  d'un  quart;  le  Urrar  a  moici 
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Pio.  503.  —  Zitoudj. 
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que  las  guit^Btea>;  aotirefois  il  srait  toot  antant. 
C'est  l'orchestre  classique  des  puristes  et  des  ama- 
leurs  renseignés;  il  etécube  les  tumbet  de  senia,  qael- 
qaefoU,  sur  la  demande  des  assistants,  des  tuûtriat 

senda. 

Dans  les  milieux  moins  sévères,  il  y  a  un  rebeb  et 
un  kamendja;  ce  dernier  se  met  à  la  droite  du 
rebeb.  S'il  ;  a  un  qanoun,  celui-ci  se  met  à  la  droite 
du  kamendja.  Ces  préséances  sont  observées  rigou- 
reusement. Les  chanteurs  jouent  généralement  de 
la  koiiltra;  dans  un  orchestre  sérieux  tous  les  ins- 
trumentistes chantent  à  l'unisson ,  sauf  le  ferrar. 
Mais  la  composition  ci-dessus  est  une  composition 
idéale;  elle  est  rarement  réalisée,  parce  que  les  mu- 
siciens maghrébins  se  font  payer  très  cher  et  qu'un 
mariage,  par  exemple,  durant  plusieurs  jours,  les 
frais  de  musique  sont  très  considérables. 

L'orchestre  le  plus  simple  est  composé  d'une  kouïtra 

L'orchestre  particulier  du  sultan  du  Maroc  est 
formé  de  i  Itillis,  3  kamenja,  2  rebebe  et  I  lar. 

A  Tunis,  dans  les  concerts  arabes  on  entend  1  lutK 
I  kaaMuti,  1  dtrbouka  et  1  tar. 

A  Marrakech,  l«s  parties  de  musique  mesriga  entre 
citadins  comportent  au  moins  1  kantendja,  1/uA. 
I  kmiltra  et  1  fttr. 

Dans  les  fttes  de  Tamille  où  l'on  appelle  les  mea- 
lemdat,  chanteuieg  indigènes,  musiciennes  profes~ 
sionnelles,  l'orchestre  se  compose  d'une  mahelma, 
qui  joue  du  violon  ou  de  la  kouïtra,  et  de  deux  ou 
trois  chanteuses  qui  jouent  l'une  du  tar,  les  antres 
de  la  derbouka. 

En  dehors  de  cat  orchestra  à  cordes  apsi  (Igore 
surtout  dans  lee  villes  chez  Isa  riches  Arabes  et  chei 
les  Israélites,  dans  les  cafés  oiï  l'on  chante  et  où  l'on 
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danse,  on  ae  rencontre  guère  que  des  inslrunents  à 
vent  et  à  percussion,  avec.le&  comJMoaisons  smKejKtes, 
^e  nous  signalons  conune  typiques  : 
EiâKRA.  Danse&  :  1  ghaita^  %  bendir,  i  gu9$sab. 
BisKRA.  Pèlerinages  :  i  gkaïta,  i  bendir^ 
Laghocât.  Café  arabe  :  1  chanteur,   i   Qtfp&ii,  i 

Fjsz.  Café  arabe  :  1  /ueni6ri-ehanteur»  i  tor, 
Bisfi&A.  Féie  nègre  :  3  taria,  2  qarqaiw, 
KjkBxu^  Danses  d'éphèbe»  :  2  gh^ta,  t  tehottl. 
AjLGEiu  Fête  nègre  :  2  taria^  2  qarqabou. 
Sud  OR/LNAis.  Goote^ors  arabes  et^btfuiteara  dio  9*- 
raid  :  i  ou  2  bendir, 
Sun  OEANAis.  Mnsioieauf  aur  les  marchés*  :  1  qeçba, 

1  bendir,  i  batteur  4e  inaiii». 

El.  GoLÉA.  Danses  du  balai.  Corvée  en  musique  * 
i  gaïla,  1  bendir,  i  gueça'^a, 

MAGdUEB  0CCIDKN34IU  Fétes  veligievoes  :  2  çtfç&à, 
i  guellal,  i  bendir. 

Sud  algérien.  Grand  orche^e  de  fêtes  :  i  ghmit^, 

2  bendir,  i  tabeiU,  i  guaça^a. 

AiGUh.  Pèlerinages  :  1  gMUa,  i  tebeul„  1  naqairvU. 

TiDiiELT.  Danses  :  ^tariari  qarqabnu. 

XouAT  :  3  derbouka,  i  tetria, 

GovRARA.  Dansas  :  8  danseai*s,  chacun  avec  qn  qar^ 
qab(Ai, 

Algbr..  Fêtes  de  nègres  :  igausmibri,  2  qarqahùo, 

IKouRA  DU  i^^  TiBAïuuluss  :  8  r'Kîta^  &  ieboul,  2  ma^ 
qairai. 

Nouba  w  3«  tiraj^llsors  .- 11  ghaiktn,  1  teUid  kebir, 
2  teboul  ç*rir,  2  n^uirat,  2  Utrm. 

Le  bej  de  Tun»s  et  Is  snltapst  de  Fei  ont,  ea  outre 
de  leurs  orchestres  à  cordes,  de»  musiques  li'inskrur 
aients  en  bois  et  eo  cuivre  paoeils  b  œnx  4»  aos 
musiques  régimentaires.  Ces;  bandes  jouent  exdiisî^ 
venent  d%  la  musique  indigèoie,  tous 'les  instruments 
à  Tuoisson,  et  les  musiciens  exécistent  toujjovrs  de 
mémoire  les  morcee^ix  qui  leur  ont  été  «ppiisipar  un 
long  sorine^e. 

U  MUSIQUE  ARABE  ET  L'ESTHÉTIQUE  MUSULMANE 

Nous  avons  établi  que  la  musique  maghrébine  se 
rérèle  fortement  reliée  au  passé  par  la  persistance  de 
sa  forme  homophonique,  de  certains  modes  pareîFs  aux 
modes  anciens,  par  les  instruments  dont  elle  se  sert 
et  par  quelques  vestiges  des  théories  inscrites  dans 
les  ouvrages  didactiques  des  théoriciens  d'autrefois. 

Ces  relations  sont  d'ordre  matériel;  elles  se  fon- 
dent sur  des  farts  ei  des  objets,  et  si  elles  n^établis- 
sent  pas  une  chaîne  d'apparence  continue  et  d'une 
incontestable  homogénéité,  elles  nous  paraissent 
apporterau  problème  des  données  assez  précises,  que 
vient  corroborer  la  puissance  extraordinaire  de  la 
tradition  si  apparente  et  si  vivace,  malgré  Fœuvre  des 
siècles  et  des  influences  extérieures. 

n  importait  de  donner  tout  son  fondement  à  cette 
filiation  que  la  race  et  la  religion  pouvaient  ne  pas 
suffire  à  établir,  afin  de  relier  étroitement  les  consta- 
tations faites  dans  les  deux  études  qui  précèdent  en 
▼ne  da  dernier  problème  que  nous  avons  à  examiner, 
oehii  de  la  philosophie  et  de  Testhétique  musulmane 
dans  la  musique  des  peuples  d'Islam. 


♦  ♦ 


Il   semble  logique  et  nécessaifre  de  ne  pas  juger 
les  productions  et  les  caractères  de  la  musique  arabe 


en  les  comparant  à  l'art  musical  de  notre  époque. 
Pour  )a  eomfprendre  il  fkut,  comme  pour  tout  art 
primitif,  la  replacer  dans  son  milieu  et  dans  son 
temps,  revenir  k  dix  siècles  en  arrière.  Pour  la  péné- 
trer il  nous  faudrait  —  nous  l'avons  dit  déjà  et  nous 
y  insistons  —  pouvoir  revivre  la  pensée  arabe ,  sen- 
tir comme  les  clwmefiers  et  les  hommes  de  tente  des 
cooûns  du  désert,  nous  faire  une  tnlelligence  musi- 
cale débanrassée  de  toute  notre  instruction  artistiqoe 
et  pareille  à  celle  des  chanteurs  de  Bagdad,  de  Mé- 
dine  et  de  Séville.  Il  faudrait  aussi  que  notre  con- 
ceptfon  du  plaisir  musical ,  plHitdt,  que  ce  plaisir 
mnsieal  Im-même  etti  ses  sources  o'bjectives  eft  sub- 
jectives, ses  causes  intimes  et  externes  absolument 
identiques  à  celles  des  musiciens  arabes. 

CSalte  adéqoattté  rétrospective  de  notre  esprit  et 
de  notre  sensibilité  n'est  pas  facile;  mais  nous  pou- 
vons toujours  examiner  si  la  musique  arabe,  telle 
que  nous  la  connaissons  aujourd'hui,  est  imprégnée 
des  lois,  des  aspirations  et  du  génie  qui  marquent  les 
autres  arts  musulmans,  si  elle  porte  encore  en  elle  les 
mêmes  cantdtères  et  les  mêmes  manifestations  de  It 
pensée  et  de  la  sensibilité  musulmanes. 

Nous  ne  reviendrons  plus  sur  la  valeur  de  la  tra- 
diXion  ;  cette  force  historique  a  atteint  chez  les  mu- 
sulmans le  maximum  de  son  intensité,  et  nous  l'a- 
vons, au  COUTS  des  pages  précédentes,  vue  souvent  à 
rœuvre  avec  ses  inévitables  défaillances,  mais  aussi 
avec  sa  triomphale  per^stance. 

liais  nous  rappellerons  succinctement  les  carac- 
tères des  arts  musalmans,  de  l'architecture  et  de 
fart  décoratif  surtout,  puisque  leurs  monuments 
sont  nombreux  et  nous  donnent  encore  aujourd'hui 
la  belle  leçon  de  leurs  lignes  expressives  et  de  leur 
adorable  fantaisie  :  nous  rapprocherons  de  ces  carac* 
tères  généraux  les  caractères  particuliers  de  la  mu- 
sique arabe  et  nous  aurons  ainsi  acheminé  le  pro- 
blèmK)  vers  une  solution  admissible. 

Qa'on  examine  Tart  musulman  è  ses  origines  ou 
aux  heures  fastueuses  de  son  plein  développement, 
en  Orient  aussi  bien  que  dans  i*Europe  méridionale, 
son  essenoe  première,  son  caractère  dominant, unique, 
systématique,  c*iest  la  ligne  géométrique,  d'abord 
simple  élément  graphique,  puis  diagrammatique 
quand  i)  adopte  la  polygonie  descriptive  et  en  fait 
la  base  de  toute  son  esthétique  décorative. 

Sons  l'apparence  tou^e  de  l'arabesque,  dans  la 
compénétration  des  motifs,  dans  la  profusion  des 
détaifs,  la  ligne  domine  et  s'impose. 

Mais  parce  qu*il  n'a  à  sa  disposition  que  des  êl^* 
ments  simples,  l'artiste  musulman  doit  recourir  à  la 
redite,  à  la  répétition  du  motif  jusqu'à  Finfini,  et  ces 
deux  particularités  donnent  à  l'art  musulman  sa 
physionomie  la  plus  caractéristique,  étroitement 
adaptée  à  la  mentalité  de  la  race. 

Même  lorsque,  partie  des  solitudes  de  TArabie, 
elle  marchait  à  la  conquête  du  monde  et  promenait 
rétendard  du  Prof^èie,  de  la  Chine  aux  bords  de 
l'Ebre  en  passant  par  l'Afrique  du  Nord,  même  quand 
elle  jouit  en  artiste  de  sa  domination,  de  sa  richesse 
et  de  sa  puissance,  et  même  quand),  vaincue  et 
repoussée,  elle  décrépit  dans  ramollissement  sensuel 
et  le  relâchement  de  toutes  s^  facultés,  la  race  arabe 
est  une  race  de  contemplatifs,  de  mystiques  résignés, 
intolérants  et  exaltés  pour  les  choses  de  la  foi,  pares- 
seux pour  les  choses  de  la  vie,  et  pour  qui  l'amour 
est  la  snprèmie  joie  et  la  grande  occupation  de  l'exis* 
tence. 
Elle  ne  conçoit  pas  l'art  comme  un  moyen  d'ex- 
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pression  d'idées  violentes  ou  touchantes,  comme  une 
faculté  de  projeter  son  moi  au  dehors  ou  comme 
une  exaltation  des  sentiments  et  une  peinture  des 
drames  de  Tâme  et  des  aspects  de  la  vie. 

La  race  arabe  a  besoin  d'un  art  plus  simple;  elle 
veut  reposer  ses  yeux  sur  des  sujets  qui  ne  la  fati- 
guent pas  et  qui  prolongent  vaguement  et  douce- 
ment le  rythme  et  les  images  fuyantes  des  plaisirs 
d'ici-bas.  Elle  réprouve  tout^CFort  cérébral,  tout  tra- 
vail réfléchi,  toute  pensée  laborieuse  ou  toute  sugges- 
tion abstraite  pénible  à  suivre. 

Constamment  repliée  sur  elle-même,  elle  adore 
tout  ce  qui  est  litanie,  ruminement;  elle  en  nourrit 
sa  mélancolie  et  en  alimente  sa  rêverie.  Elle  sent 
peser  sur  elle  l'éternel  recommencement,  l'inélucta- 
bilité  des  choses  et  les  lois  de  l'aveugle  destin.  Aucun 
doute  ne  trouble  son  esprit,  et  elle  se  dit  toujours 
«  dans  les  mains  de  Dieu  ». 

Cette  résignation,  si  voisine  de  l'immobilisme,  est 
le  fond  de  la  croyance  orientale.  On  la  sent  se  déga- 
ger de  toute  Tornemenlation  et  de  l'architecture  de 
la  mosquée  et  de  la  maison.  Tout  y  est  calme  et 
serein,  concentré  à  Tintérieur,  dérobé  aux  indiscré- 
tions; tout  y  est  conçu  pour  ramasser  la  pensée  sur 
elle-même  et  la  ramener  sans  cesse  dans  une  sorte 
de  labyrinthe  psychique  dont  le  mystère  convient  à 
la  paresse  de  l'esprit,  au  sommeil  de  la  volonté,  au 
besoin  de  se  composer  une  sensation  sans  chercher 
à  l'analyser.  L'enroulement  de  Tarabesque,  le  rythme 
des  rinceaux,  la  répétition  à  TinAni  du  motif  ramè- 
nent la  pensée  à  un  point  identique  à  celui  d'où 
elle  est  partie,  et  toute  la  philosophie  de  la  fatale 
évolution  des  choses,  de  la  chaîne  sans  fin  des  êtres, 
de  l'éternel  recommencement  de  la  vie  est  enclose 
dans  ces  figures  essentielles  réunies  par  une  infinité 
d'assemblages  où  des  retours  périodiques  ramènent 
toujours  à  des  places  fixes.  Et  le  miracle  c'est  qu'avec 
des  éléments  graphiques  si  simples  et  qui  sembleraient 
ne  pouvoir  créer  qu'une  uniformité  monotone,  l'art 
musulman  soit  arrivé,  même  avec  la  rigidité  de  ses 
lignes  géométrales,  à  exprimer  les  ondoiements  les 
plus  fuyants  de  l'âme  arabe  :  la  sensualité,  les  aspi- 
rations vagues  et  le  mysticisme  résigné. 

En  outre,  la  richesse  et  la  profusion  des  ornements, 
fait  non  moins  caractéristique  de  l'art  musulman, 
conviennent  admirablement  au  goût  du  peuple  arabe 
pour  l'ostentation,  la  boursouflure  et  Pëmphase  si 
manifestes  même  dans  sa  littérature.  Après  avoir  pra- 
tiqué des  formes  pures,  l'art  musulman,  qu'avaient 
affiné  les  leçons  des  civilisations  grecque,  égyp- 
tienne et  perse,  s'est  laissé  aller  sans  réaction,  aux 
heures  de  décadence,  aux  emprunts  de  mauvais 
goût.  Au  fur  et  à  mesure  qu'il  s'éloignait,  dans  le 
temps,  des  sources  premières  de  son  inspiration,  il  a 
perdu  sa  fierté  et  amolli  sa  sensibilité. 

De  sorte  que  les  étapes  parcourues  par  les  arts 
musulmans,  leur  évolution  et  leurs  caractères  perma- 
nents mettent  en  évidence  quelques  particularités 
typiques  susceptibles  de  conditionner  assez  claire- 
ment notre  parallèle  avec  la  musique  arabe. 

C'est  d'abord  le  parti  pris  linéaire  de  l'archilec- 
lure  et  de  l'art  décoratif  même  le  plus  sompluaire. 
C'est  ensuite  l'arabesque  en  tant  que  répétition 
rythmique  d'un  motif  enveloppé  d'ornements  acces- 
soires. 

C'est  enfin  la  prédominance  de  ces  ornements  qui 

d'accessoires  deviennent  presque  constitutionnels  et 

rendent  le  schéma  géométral  difficile  à  reconnaître. 

On  a  déjà  pu  voir  par  les  chapitres  précédents 


combien  la  musique  arabe  trouve  dans  ces  éléments 
ses  caractères  les  plus  évidents. 

Elle  est  linéaire,  à  une  seule  dimension,  réprouvant 
formellement  la  concomitance  de  deux  sons  diffé- 
rents et  ne  se  concevant  pas  en  dehors  de  cette  forme 
homophonique. 

Elle  est  faite  d'arabesques  successives,  divisées 
par  le  rythme  des  instruments  de  percussion  en  autant 
de  compartiments  égaux  dans  lesquels  s'insère  la 
mélodie.  Hanslick  dit  dans  son  ouvrage  sur  le  Beau 
en  musique  :  «  Le  contenu  de  la  musique  n'est  autre 
que  des  formes  sonores  en  mouvement.  Il  y  a  un 
art  ornemental  qui  peut  nous  permettre  de  com- 
prendre comment  il  est  possible  à  la  musique  de 
créer  des  formes  qui,  tout  en  étant  belles,  ne  con- 
tiennent aucun  sentiment  précis  :  cet  art,  c'est  celuL 
de  Varabesque.  » 

Cette  analogie  s'applique  étroitement  à  la  musique 
arabe  si  on  réfléchit  au  sens  et  à  la  philosophie  de 
l'arabesque  musulmane. 

L'arabesque  est,  en  eiïet,  une  forme  d'essence  intel- 
lectuelle où  une  idée  abstraite  s'objective  dans  le 
nombre  et  prend  une  forme  géométrique.  Sous  la 
subtilité  d'une  exécution  qui  raffine  dans  les  détails 
et  complique  dans  l'aspect,  elle  présente  le  problème 
de  la  recherche  de  l'unité  qui  s'engendre  elle-même, 
se  développe  dans  un  enroulement  sans  fin  et  n'a 
d'autre  limite  que  la  limite  même  de  l'espace  à  dé- 
corer. 

Ce  retour  incessant  à  l'unité  est  la  pensée  chère 
aux  monothéistes,  la  liaison  de  l'art  avec  la  mystique 
qui  ramène  tout  à  l'unité  divine.  Cette  répétition,  ce 
retour  de  chaque  cycle  à  son  point  de  départ,  cçtte 
passion  pour  le  recommencement  procure  aux  fils 
d'Islam  un  état  voisin  de  l'extase,  où  le  croyant  se 
sent  enveloppé  de  la  souveraine  puissance  d'Allah, 
seul  Dieu  dont  Mahomet  est  le  prophète. 

Et  l'analogie  prend  plus  de  corps  encore  si  nous 
nous  rappelons  que,  pareil  au  décorateur  de  l'Alham- 
bra  ou  des  mosquées  de  Tlemcen  et  du  Caire,  le  musi- 
cien arabe  a  dessiné,  autour  de  l'ossature  mélodique 
de  l'arabesque,  une  profusion  d'ornements  qui  lais- 
sent toujours  voir  la  trame  première. 

Dans  la  musique,  c'est  l'arabesque  qui  domine.  Les 
musulmans  ne  lui  demandent  pas  davantage  que  de 
déterminer  une  atmosphère  de  rêve,  de  leur  apporter 
les  sources  d'une  sorte  de  méditation  extatique  sans 
but  défini,  sans  pensées  bien  délimitées.  Pour  eux  le 
plaisir  esthétique  est  plus  dans  l'imagination  que 
dans  l'émotion;  il  est  à  fleur  d'épiderme,  reposant» 
divertissant,  mais  sans  demander  beaucoup  de  frais 
d'attention.  Ce  qu'ils  cherchent  dans  la  musique,  c'est 
d'envelopper  leur  vie  récente  d'un  nuage,  et  quand 
même  de  se  sentir  vivre  et  contents  de  vivre. 

C'est  pourquoi  les  auditeurs  ne  sont  pas  un  geste; 
ils  sont  comme  détachés  de  la  foule,  isolés,  recueillis 
comme  pour  la  prière.  On  les  dirait  magnétisés,  pos- 
sédés par  l'exécutant  ou  le  chanteur.  Leurs  regards 
sont  fixes,  leurs  pensées  impénétrables  ;  le  rythme 
des  instruments,  régulier,  imperturbable,  les  tient 
prisonniers  d'une  sorte  d'hypnose,  La  musique  ne 
leur  donne  pas  le  désir  de  l'action,  elle  n'est  pas  ago- 
gique  :  elle  les  enferme  dans  le  songe  où  tout  s'oublie, 
où  leur  âme  sensuelle  se  replie  sur  elle-même  et 
jouit  de  ce  repliement  qui  la  distrait  un  moment 
des  soucis  de  la  vie. 

La  musique  arabe  est  faite  de  redites,  comme  les 
autres  arts  musulmans. 

C'est  pourquoi  on  rencontre,  en  tout  coin  du  pays 
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arabe,  un  berger  répétant  des  heures  entières,  sur  sa 
flûte  de  roseau,  trois  ou  quatre  notes,  comme  le 
bout  de  phrase  rituelle  d*une  litanie.  C'est  pourquoi 
le  joueur  de  r'aita  fera  danser  pendant  toute  une 
soirée  trois  ou  quatre  danseuses  avec  une  mélodie  de 
huit  mesures  indé uniment  répétées,  pourqioi  la  mu- 
sique populaire  comme  la  musique  classique  sont 
restées  homophoniques  et  restent  étrangères  à  tout 
ce  qui  constitue  Testhétique  de  la  musique  occiden- 
tale. 

Tout  en  se  compliquant  dans  ses  formes  mélodi- 
ques, tout  en  surchargeant  les  lignes  essentielles 
d'ornements  et  de  détails,  la  musique  arabe  est  restée 
linéaire,  une  musique  plus  complexe  obligeant  Tau- 
dileur  à  analyser  ses  sensations  et  à  soutenir  un  effort 
'  assez  grand  pour  la  comprendre  et  en  jouir.  Le  musi- 
cien arabe  pense  mélodiquement  et  rythmiquement, 
et  cela  suffit  à  son  sentiment  esthétique,  comme  cela 
suffit  à  son  auditoire. 

Il  faut  donc  constater  que  la  musique  arabe  est  un 
art  plus  systaltique  que  diastaltique,  confiné  à  l'ex- 
pression de  sentiments  tendres  et  affectueux,  à  une 
certaine  mélancolie  qui  «  resserre  le  cœur  »  comme 
Tentendaient  les  Grecs,  au  lieu  de  Tépanouir  et  .de  le 
mener  à  rezallation.  Elle  est  plus  aux  pensées  mys- 
tiques et  amoureuses,  aux  plaintes  et  aux  regrets 
qu'aux  sujets  tragiques  et  héroïques.  Elle  se  meut 
dans  rintervalle  de  quelques  sons  comme  tous  les 
chants  des  primitifs  et  des  enfants,  parce  que  la  pas- 
sion  n'intervient  pas  pour  demander  un  effort  incom- 
patible d'ailleurs  avec  l'état  de  contemplation. 

Elle  n'est  pas  métrique,  mais  rythmique,  et  elle  va 
parfois  jusqu'à  la  disparition  de  la  mélodie,  le  rythme 
jouant  toujours  un  rôle  prépondérant  et  étant  le  seul 
élément  qui  assure  l'ordre  et  le  canevas  de  ce  qui  se 
déroule. 

Elle  est  subjective,  puisqu'elle  ne  se  superpose  pas 
étroitement  aux  paroles. 

Elle  est  presque  partout  anonyme,  donc  éminem- 
ment sociale  et  collective. 

Ces  caractères  si  personnels  ne  sont  pas  partout 
apparents  et  intacts.  Le  musicien  arabe,  conformé- 


ment aux  faiblesses  de  toute  sa  race  en  décadence, 
a  laissé  atténuer  la  pureté  rude  et  forte  des  chants 
des  pasteurs  bédouins,  des  vieilles  qaçaid  des  tribus 
arabes.  Toutes  les  mollesses  de  l'art  byzantin,  les 
i  nflexions  de  la  voix,  le  chromatisme  poussé  à  l'excès, 
il  les  a  adoptées  et  les  a  fait  siennes.  A  ces  contacts 
il  a  perdu  la  suavité  de  cœur  infiniment  touchante, 
la  simplicité  demi-rustique,  demi-antique,  la  séré- 
nité grave  et  lumineuse  qui  apparentait  ses  premiers 
balbutiements  musicaux  aux  chants  de  la  Grèce  et 
qui  aurait  dû  protéger  son  art  typique  et  personnel 
contre  les  déformations  et  les  influences  venues  du 
dehors. 

Néanmoins  voici  comment  nous  proposons  de 
caractériser  la  musique  arabe. 

Art  composite  :  issu  d'un  fonds  indigène  encore 
apparent  dans  les  contrées  peu  pénétrées  par  la  civi- 
lisation occidentale;  mis  dans  le  moule  de  la  musique 
grecque  ;  transformé  ensuite  par  des  influences  per- 
sanes, byzantines,  turques,  comme  d'ailleurs  tous  les 
arts  arabes  incapables  de  réagir  aux  voisinages  et  aux 
pénétrations. 

Art  de  mystiques  :  par  la  prédominance  de  l'ara- 
besque et  du  motif  répété  comme  une  litanie  qui  se 
déroule  sans  conclusion  devant  l'infini  du  divin. 

Art  de  contemplatifs  :  par  l'absence  de  contours 
accusés,  par  l'unité  du  mouvement  linéaire  imposant 
à  l'esprit  et  à  la  sensibilité  une  attitude  de  repliement. 
Art  de  fatalistes  :  par  son  parti  pris  séculaire 
d'immobilisme,  par  sa  répugnance  à  analyser  et  à 
sortir  de  sa  résignation  devant  l'inéluctable,  par  sa 
volonté  formelle  de  se  refuser  à  toute  évolution. 
Elle  est  arabe  et  musulmane. 
Par  elle,  depuis  des  siècles,  une  race  qui  fut  grande 
et  prospère  s'est  exprimée  et  a  bercé  son  rêve  aux 
heures  de  splendeur  comme  aux  heures  de  déca- 
dence. Et  si  cette  musique  a  suffi  à  tant  de  généra- 
tions, si  aujourd'hui  encore  elle  défend  sa  personna- 
lité, comme  la  pensée  arabe  ne  veut  pas  sortir  de  sa 
prison  coranique,  c'est  qu'elle  est  l'image  exacte,  pit- 
toresque  et  nuancée  à  l'infini  de  Tâme  même  de 
l'Islam. 


Jules  ROUANET. 


Alger. 


1 

i 
3 


& 
6 
7 
S 

10 
11 


n 

14 

15 
16 
17 
18 
19 

30 
21 
22 
23 
24 
2S 


INDEX  DBS  MOTS  ARABES 

(ICsghrob). 

Nota.  —  Los  ehifDres  se  réfèrent  à  cetix  qai  ont  été  insérés  dans  le  textis  à  la  suite 

d^  la  transcîption  phonétique  des  mots  arabes. 


^^    ^  p^y    -X  fc  X 


htdîia  mektoulxi      ^ 


4'  ç^ 


3 


klam  el  djed 
klam  elbazel 


mou'adzdzin,  nuiai  ^ 


el  adzioke 

nâqoûs 

wabil 

boûq 

qara 

naf!r 


8 
10 


XC  A 


"y 

*  • 

>  -  • 


eç-çaonma'a,  p/.  :   " 

eç  çaoaftmi' 

uanârap/.  ouloQir 

qiyas. 

heasêbin 

hizb  pZ.  ahzâb 

khetma 

dou'at 

el-'idel-kebîr 

qeç<^âïdine 

qaçida 

neffar 

nefîr 

al  *achaa 

sabhar 

deqqâq 


18 
13 
14 

15 
16 
17 
18 
19 
20 
21 


23 


24 


js^\  yCA>    teubbel  es  seheur    25 


17 


^jit    el-XQOulûud 
dljinm 

ea-seddabat 
ziana 


• 


81 


s.^^  pL  ^^j    rakb;  pi  lekàb 


81 


•  •«^ 


^li  pi.  iiy^ 


rana  djinak  ^ 

eibqaau  *«Ia  kheir  ^ 
meddifi  ;  pi.  imIsAs  ^ 
châ*irp/.  diou'arâ    ^ 


w 

87 


^K. 


)!  Jc^l     el-'id  eç-çer'îr 


26 


rékab 
rekkeb 
el-heuddâ 
el-ferache 


87 


40 
41 
4» 

43 
44 


J^    ihenidd 
Lu^^^^a.    liabibna 


1L^    dîfa 


J9 


goual 
zeflen 


43 
44 


A  w  ««p 


maâlem  eç-çenaâ      ^ 
ou  moula  eç-çenaâ 


46 

47 

48 
49 

90 
51 


rahba 


^Ui     nezaha 


48 

4T 


d 


• 


djedb 
moqaddam 

hîzb 
khouan 


a 

50 
51 


51  {W  »32)  .jU^  bJj  ^iJ    techtah*  bêla  me- 


h'arem 


HISTOIRE  DE  LA  MaslQUE 


LA  HÏUSIÛUE  ARABE     2941 


SB 
53 
H 
55 
56 
57 
58 
59 


61 


6S 

64 
65 
66 

67 


70 

T\ 

IB 
73 

74 

75 

76 


77 
73 
73 


ï»ç*^  pL  *^Lm^  messemaâ,p/.  massâme*  ^ 
ï^U     *âda 


A»r\., 


^)i\  aldjia 

.'jJ|  €l  h'adjâm 

I3U;  boûqâla 

-.VJlj  berrah* 

^    t-^^  iktear  khirek  I 

L.**b  taoussa 


r>Li.*/     mouachet 


y"  U^, 


^    cf,         .yc^ 


ijî    Tounés  tebdaa 


53 

S4 
55 

96 

57 
58 
59 
60 
61 


81 


82 


84 


Ouahran  tesna'a 


;j!JaJ  ^HJp^^    ^  Djezaïr  tetba  a 


ZLU^  h  y  noubet  ghernata  ® 
^UîiiJl  hy  noubet  en-neqlabat  •^ 
i^*ér-*^    mestekhbarat  ^ 


88 

87 


^f^  'arbi 

■  • 

c\j^  baouzi 

jJLû3  qcçâïd 


65 
66 

67 
68 


pjJ^    medib 
ii^  Jjjjâ    qadriat  çena'ft         ^ 
JÎJjj  ïjjJ^    qadriat  zendanî       ™ 

71 

78 

ï|i!>    daïra  7» 

2scuâ)1  »-Jirî*^  mestekhber  eç-çenaâ  '* 

75 
-    76 


JjIjjI    zendanî 


çeiia.*â 


91 

9B 
M 

96 


97 


3^J    toucbîa 

\xX^^  pi.  jJlaô»    meçder  pi.   meç 

darat 


•^   kersi 


.3rilL>    betâïhi 
sr^UL»    metâïhi 


.  E-J 


derdj 


77 
78 
79 
80 


99 
100 
101 
102 
163 
104 
105 
106 
107 
f08 


}\i\y^^  sjl^L-jj     toucbiat    el-ançe-  ^i 

rafat 


tjoisc^     mekhlaç 
Lxs:^    medjenba 

J^     remel 
s^ijà    ghrib 
»^'»^    mezmoum 

bassine 

J^     reçd 

î^lâ-  pL  ^j^    dforca  ou  djabarka  ^ 

^b)  Ji  J:i%    ya  lalan  len  lalan    » 

bit 


(yy 


82 
83 
84 
85 
86 
87 
88 


91 


u)-^ 

glieçen 

m 

^ 

me*la*a 

OB 

Otil^l 

eDHieçrafat 

91 

JeJJi  V 

nouba  edz-dzeïl 

8S 

I)^    nouba  medjenba  ou 
medjeneba 


^^^«-a.  L  J    nouba  bassin  ou      ^ 

bossëlu 


JUj  èjy  nouba  remel           ^ 

LU  Jj»%  3jjJ  nouba  remel  maïa  * 

Jj».  Ly  nouba  remel  achya  *<* 

V^J^  ^y  nouba  gbrib          *û* 

iSL-î  h  J  nouba  çika              *® 

X^  îjjj  nouba  reçd              *** 

JjjJl  X»^  îjji  moubareçdedz-dzeïl*** 


^yyuy 

nouna  mezmoui 

n   *•* 

Ml                «            • 

Bouba  maïa 

106 

dî/  ^-^' 

nouba  'irâq 

197 

r>  îjy 

nouba  rbaouï 

2942 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


109 


110 
111 
1» 


25^1^  hy  nouba  djorka  ou  dja-'^ 

harka 
kjji  hy  noubaghrîbthassine^^o 
ïÀa  hji    nouba  maïa  faregh  ^^^ 


112 
113 


^^Jj  ;  hy    noûba  aîdane 

i*ï  ^y^Ol     »L^.j.*^1  L}y    nouba  esbihan  el- 

kebir 

114     jJ^\  lO^-tîT^'  ^y    nouba  esbihan  eç- 

çeghir 

^UjJI  hji    nouba  el-'achaq     ii* 

hy    nouba  bassine  açhi-  ^^^ 


lis 
ne 


117 
118 
119 
110 

m 
1» 
m 

124 


US 

126 

127 

128 
129 

130 

131 

I 
182 

133 

134 

13S 


114 


rane 


hy  nouba  bassine  asel^^? 

h  y  nouba  bassine  seba  ^^^ 

^yLe  h  y  nouba  achoui          **• 

^  'adjami                   i» 

s^U^Llî  neqlabat                  ^ 


redjou  * 
mizane 


122 
123 


tchenbar  ou  tchen-  ^24 


ber 


^  v^  çiah 

yj^jj^  haouzi 

Jj|^  »uc  ghena  nessouani 

^ly;»  b  baschraf 

Jtjyf  beroual 

>l::^  khetam 

JiiJt  ech-chreul 


e^ 


teba 


LsiJU.1    isliflah 


**  • 


^y    fargh 
^'^j^    houroub 


125 

126 

127 

128 
129 

130 

131 

132 

133 

134 

135 


133 
137 
188 
133 
140 
141 
142 

143 

144 

145 
146 


AJ^*    mesriya 
ispf^    qriha 
ut    ala 


mcherqi 


136 
137 
138 
139 


meqçour  el-djenab  ^^ 


mezlouq 
stihlal 

*araq  'adjem 


141 
142 

143 


hedjaz  oa  zidane    *** 
çeb'aD  ou  çeb'in     ** 


el-*euchchaq 
maïa  et-tahtani. 


146 
147 


wi/ 


JLJ^M    maïa  el  fouqani 


14S 

149 

tso 

151 
158 
158 
154 
155 


156 


kif  kif 
S^  b     ya  lala  I 
-/•!  Lj    ya  emmi  I 

^y  \  y^  moula  I 

^^b)  \j  ya  lalan 

^^jj  rJj  k  ya  rouh  rouhi  ! 

Jt^  ^.  JJ^  yalil,yam! 

^iJly  ^%3\J:S  taratilaï,  talaï 

^j'j  ^  ^y^    dari  bi  dari  « 

•a 

Nedjma  ma  douak  nedjma  ^^ 


148 
149 
150 
151 
■  1S8 
1S3 
1S4 


Ou  nedjoum  el-lil  ma  douaou  chî 

'Atchane  bar'i  cheriba 
Men  riguek  ou  illa  bla  chi 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


LA  MUSIQUE  ARABE     2943 


*"    J^'^  'Ir^'j   *J13!    es-seba*ou  el-mera 

ou  er-radjel 


157 


158-159 

l«0 

161 

les 

163 
164 

165 

166 

167 

168 

169 

170 

171 

172 

173 

174 

175 

176 

177 

178 

179 

180 

181 

182 

183 

1S4 

185 

188 

187 


158.159 
160 


161 
162 
168 


^K^  draham 

jj^  debber 

XLs^^  bou  'djila 

Jjlî  ^\j^  mizane  qaïd 

^Lib  ^^j^  mizane  bachraf  ^^ 

^JJ^  J^  ^AJ  qelbi  kan  ikhfeq  i» 

hjjJ  I  ^  oJ)î  nezlet  'alia  el-brouda  ^w 

^^  ^^^s^y  tezegheb  lahmi  "7 

IaJ?  tabaqa  ^^ 

ïJjUI  aaJ?  tabaqa  en-nezela  **• 

jJa^tpt  XftJ?  tabaqa  el-ouasta  ^^o 

L)U)t  IâJs  tabaqa  el-'alia  ^^^ 

L*L£»  ^^^Â/Nâi  nousf  makama  ^'^ 


L>l£* 


c?-» 


nous  rebaâ  makama  ^'^ 


ib    dar 


moual  fcd-dil 


^^t  v^  J'y 

«Ul^Jly 
JjjJl  ^  ixL.    çika  fed-dil 

LUI  ^i  ^L»    çika  fel-maïa 
juu'é  p/.  Juttè 


174 


175 


moual  fel-hassîne  ^'^ 


moual  fel-maïa       *" 
moual  fer-remel     ^'^ 


179 


çika  fel-hassine      *w 


çika  fer-remel 


181 


182 


gbaïta  ou  r'aïta       ^^ 


qeçba 
loula 
sayab 
cedef 


184 
185 
186 
187 


188 
189 
190 
191 
192 
198 
194 


196 


196 
197 
198 
199 
200 
201 
202 
208 


204 
205 
206 

207 
206 
209 
210 
211 
212 
213 

214 

215 


IL0U 


brinessa 

melouet 

dara 

çdifa 

el-khorara 

facela 


-.Ij4!  &(:>  îyji\    el-qeçba  meta' el- 

meddah 

^UiJ  I  1 1>  L^  I    el-  qeçba  meta  '  el- 

r'enaï 


188 
189 
190 
191 
192 
198 
194 


196 


^yi\  pi. 


•• 

el  guebli 

196 

M      ■ 

el-gueblia 

197 

^J-JI 

es-soudassi 

198 

"       ô'^^l 

el-djouaq 

199 

J«^l 

el-fahl 

200 

^U^l 

er-redja' 

201 

^jcSjd\ 

el-menouqaç 

202 

^Ji>J\  i/X. 

medsekeret  el-ou- 
tben 

.  203 

djalebet  el-habb 

204 

v^y' 

€r-rebeb 

205 

pZ.  j^ly'*' 

el-qouss 

206 

^^»A.iJI<M>/  1 

es-sebib 

207 

jj»UI 

ech-che'our 

208 

•  • 

el-kersi 

209 

.ai 

el-hamar 

210 

v^ipi 

es-soualef 

211 

joIUI 

eç-cedr 

212 

en-nouarat 

213 

ïjj4.i 

el-djelda 

214 

• 

el-qabd'a 

215 

M*/*  ENCYCLOFÉDIB  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


210 

m 

%^m4^\    el-djouab 

216 

240 

217 

2sr^    kamendja 

217 

241 

218 

ïarUS'    kamaldja 

218 

242 

219 

is:^     kemandjeh 

219 

243 

220 

»loi  JlçJut    el  kemal  dja 

220 

2U     V)|      1 

221 

5,>^£J!    el-qarmouda 

221   , 

^* 

222 

ï^\    el-'atba 

• 

222 

245 

223 

jJI     el-yed 

223 

1 

2<6 

^J 

Ufj^    et  ^jJjJ\    cl   ûutat   pL     el 

j 

247 

JiJ\    outsarat 

248 

225 

^Li)l    eç-çari 

225 

249 

228 

jy^^  1  pL  jiL^ai  \    el  *-açfour 

228 

250 

227 

Jsftlt  pi.  JjfLai    el-meftel 

227 

251 

228 

»p  S    kouitra 

228 

252 

229 

i^la«U1    el  mestra 

229 

253 

230 

I^^iJt  pL  |»&^LiJl    ech-chelghouma 

280 

254 

pi,  ech-chlaghem 

255 

231 

£ks^)    el^mfekhezna 

281 

256 

232 

C^ULJ!     ed-dal'aat 

232 

257 

238 

i^jài\    elrfèrcha 

288 

1 

258 

234 

C/lP^'  P^'  t/^lr"    el-bernous  pL  el- 

.284 

259 

beraneâ 

260 

234  bb 

j4«Jl  ii*jj|L    richet  en-nesser   ^  ^ 

261 

2» 

iMjSi]    el-qrîneda 

286 

262 

238 

iiuyJl     el-qrî'a 

286 

263 

2S7 

:>yi]    el-'oud 

287 

264 

238 

^ylS    qaaoun 

288 

265 

239 

j^k-..  jl  /:J=^^    sentir  ou  sentour 

289 

286 

^yJsS\  el-guenil^ri  8w 

ySfr^^  el-guenebri  2ii 

jjjjj  bendir  2« 

oij  bendaïr  2û 

^  —    • 

%  jUJI  v^^,r,;-2ÎJ  lamteqebet^tarilla^ 

X^jjsJt  /-^  ^^  fi  *ûrs  el-itima 


vJulCs^    chekchak 


245 


tebiU 

" 

«M 

guellal 

4 

847 

'^H 

zouada 

248 

Ol;ëi 

noqaïrat 

249 

■ 

Ol^Si 

neqrat 

2» 

M                     M 

gueça  a 

2S1 

^>1 

mtarcg 

252 

^/ 

kourketou 

253 

J^  />/.  JJ» 

tebeul/}/.  teboul 

254 

JlSiJt 

ech-chenqal 

255 

1^  ••• 

ech-chebil 

256 

li_^UJI 

et-taria 

257 

guenguou 

2» 

*jj-^^ 

dendoun 

2S8 

jlUI 

et-tar 

2M 

JiUi 

tchnatchel 

211 

derbouka 

283 

deff 

2SS 

qeraqeb 

264 

1    M       •• 

qerqabou 

265 

Z^':> 

znoudj 

266 

TURQUIE 


LA.  musique;  TTJKQ'U'E" 

Pan  Rao4if  YEKTA  BEY 

GBSP'DD  HCRBAO' DV  DI1PAN' ISPHBIflL   (^UBOUCB-POATS^,,  GÛ>'STANTINQPIJE 


INTRODUCTION 
HISTORIQUr  ET  CRITIQUE. 


ATanL  d^aborder  direct emjen t. les  principes,  sur  l6&* 
qaels  est  basée  la  musique  turque^  j'ai  jugé.à.  propos, 
de  présenter  la  critique  de  certaioes  idées  et.  hypo- 
thèses émises jusqa'à. présent. sur  cette  musique. par 
les  auteurs  occidentaïuc,,  aiofii  que,  les.  principales 
questions '  dont  lai  connaissance,  est  utile  pour  avoic 
une  idée  exacte  et  complote: sur  le  suj^t*. 


De  la  nuisiqine  oeddentele  et.de  Ui 

orlesUilé* 


Si  nnr  musicologue  de  irolte  tèmrps'  parcourt  les 
pays  civilisés  dans  le  but  d'étudier  la  musique  dé? 
diverses  nations  de  ces  pars,  —  abstraction' faite  de 
Ite.'  dfrergence*  de  langue  et  dé  l'exigence'  de»'  ma- 
nières de  s'iexprimer  parti culiSres'  k  chaqfie  nation, 
et*  en  considérant  strictement  les  bases  fondamen- 
tales sur  lesquelles  repose  la  musique  de*  ces  nat^bnSj 
—  ce  musicologue  constate  que  chez  ces  pevplbs  il  y 
a  essentiellement  dtstac  sortes  de  musique  : 

1<>  La  musique  occidentaie,  k  laqfiellë  on  dbmie 
aassi  lé  nom  de  musique  européenne; 

2^  La  musiquer  ovientalk. 

Les  pays  dans  Fesquelis  Ib  nruBÎqueoriént'ftlb^est'en' 
usage  ne  sont  pas  moins  vastes  quer  ceur  ad  la  mtr- 
sique  occidentale  est  pratiquée.  Cependant,  la  mu- 
sique occidentale  esf  tellement  r^andue  parl^oK 
que,  mêkne  dans  Tés  pays  où  Ton-  cultiva*  le  plus*  la 
musique  orientale,  on  trouve  dés*  amateurs'  qui  s'oc- 
cupent en  mêtaœ  tlsmpsde-  \é  musique  dite  euro- 
péèime.  Au  contraire,  disuis  res<  prmcipaies  ville S' de 
TEbr ope  qui  sont  considérées  comme'  les  oenlres 
importants  de  là  musique*  ojccidentaie,  lès'  per*- 
sonnes  qui  s^accnpent*  d^-  musique  orientale'  sont 


La  nnniqne  moderne 'est'enseignéexbtB' les  <fivei>^ 
ses  nations  qui  sont,  au  courant  de  la  civiEs&tion 
européenne,  sur  la  même  théorie  et  sur  les  mômea 
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basée  fondamentales.  Q^iaotà  la  musîqiua>  ODientala, 
soA'.vé  ri  tablai  cacacbèoe  est.  à.,  peu.  prè&  inconnu  des. 
EuBopéensi. 

11.  est  Xuste  d'excuser  les i  Européens  à.  œ  sujç^t,. 
parce  qM6.  jjuus4u!aujourd*iiui.to<U.ca  qui  a  élé.éomli 
et  publié  ea  Ehiropa  suc  celte  mu8iqAia%  aest  autre*, 
chose,  que  le:  résultat  .de  leurs  propres  étudesv.  Uut. 
Oriental. n'ai  pas  expliqué. aux  Européens  la  musique, 
de  son.  pays  daasi une.  langue Gom^jséhensible  pour  lesi 
musiciens  de  l'Europe.  PAf!Coalfa,  aeus^Jes  Orien- 
taux, nau&  sentons  très,  bien  la  difficulté  qu/unOc^' 
cideataL  rencontima,  en.  Si'aidant  seulement,  des. 
traités  théoriques,..  po4iD  aveir.  unoi  idée  juste  du. 
caractère  pratique  d!une  musique  telle  qjue.lai  nuàtr- 
sique,  orientale,  parce  que  ceUei-cii  est  basée  saur, 
des  principes  autres. que  ceux. de  la. nuKiqAie.OjCGir- 
dentale^ 

Les  traitée  théoriques  de  la  musique  orientale»  qui! 
sont  .étudiés  par  les  Européens  sont  des  oavrages. 
écrits,,  il  y  a.  plusieurs  siècles,  par  divers  auteurs 
dont  les  idées  ne  concordent  plus  avec  les,  idées  mn- 
dernes.  Même  en  Orient,  on  trouve  très  rarement 
un  homine  qpi  ait  étudié  ces  ouvi^es^-Gependant, 
Tétude  sérieuse  de  ces  anciens  trailési  par  ceux  dea 
musiciens:  de  l'Orient  qjmi  sont  aussi.  au..Gourant  de  la 
musique,  oceiden taie,  expliqjuerait  mieux,  de  quelle 
nuaière  et  d'après- quelle^  théorie  la  musique  ocien- 
taJe.  esÉ  cultivée  depuis  longtemps,,  et  le  véritable 
caraet^e  de  la  musique,  orientale,  très  mal  connue 
jusqu'à  pj!ésent  par  les  Européens^  serait  campcia 
facilement..  Cette,  réciprocité  d^ébudesi  serait  proûf- 
table  pokur. L'une  comme,  pour  l'autre.. 

D'après  nos.  renseigiiements,  parmi  les  Européens 
qui.  les  premiers  ont  saisi  Tintérôt  qu'il  y  a  dans 
la  pénétration  récqiroque  de  deux  musiques,  il  faut 
citer  BourgaultrDacoudray.  Melbeureusemeot,  les 
vcBuz  émis  à  ce  suj^t  par  cet  éminent  professeur 
sont  restés'  lettre  mocte  et.  n'ont  été .  suivis  d'aucun 
résultat. et  d'aucune  application  pratiqua. 

Gepeudani,  comme,  on  a.  donné  àBourgault^Aar 
Goudray,  lorsqu'il,  se  trouvait  &  Constantin opile,  des 
idées  extrêmement  fausses  suc  la.  théorie  de  la  mu^ 
sique*  oriestale  et)  sur  celle  dee  divers'  modes  de 
cette  musique,  comme  le  di.it  ingiié.  proiésseuiL  a.  en, 
paradt^i^  beauooi^r^de^dHttcuMésrà rétablir  une  con- 
cordance entre  les  renseignements  qu'il  a  obtenus 
lui-même  des  chanteurs  de  rOrient,,et  Le»,  principes 
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qui  se  trouvent  dans  les  anciens  traités  grecs  sur 
la  théorie  de  la  musique,  il  en  est  résulté  de  sa  part 
plusieurs  hypothèses  qui  sont  loin  de  la  vérité. 

Si  on  lit  attentivement  les  pages*  où  Bourgault- 
Ducoudray  énumère  les  mesures  qu'il  juge  néces- 
saires pour  réformer  la  musique  orientale,  on  sent 
que  la  question  d'établir  un  trait  d'union  entre  les 
musiques  orientale  et  occidentale  a  occupé  beaucoup 
son  esprit.  Cependant,  en  Orient,  les  idées  qui 
régnent  sur  la  théorie  de  la  musique  sont  tellement 
contradictoires,  qu'il  n'est  pas  exagéré  de  dire  que 
chaque  professeur  de  musique  a  sa  propre  théorie! 
Les  Néo-Grecs,  surtout,  veulent  faire  reposer  la  mu- 
sique de  leurs  églises  sur  des  principes  théoriques 
tout  à  fait  curieux,  principes  qui  n'ont  aucune  valeur 
scientiHque  et  qui  restent  les  inventions  chimériques 
de  certains  théoriciens. 

Bourgault-Ducoudray  doit  certainement  être  excusé 
de  n'avoir  pas  eu  le  moindre  doute  sur  l'authenticité 
des  renseignements  qu'il  a  recueillis,  puisqu'il  les  pui- 
sait aux  sources  mêmes,  auprès  des  chantres  grecs; 
il  a  donné  à  ces  renseignements  une  importance  qu'ils 
ne  méritaient  pas,  et  c'est  sur  ces  renseignements 
qu'il  a  bâti  ses  observations.  Aussi,  quoique  ses  décla- 
rations soient  erronées  à  plusieurs  points  de  vue,  son 
idée  est  très  juste  lorsqu'il  dit  que  si  la  musique  orien- 
tale était  étudiée  par  les  musiciens  occidentaux,  la 
musique  européenne,  «  épuisée  »  par  l'emploi  exces- 
sif des  deux  seuls  modes  «  majeur  »  et  u  mineur  », 
en  profiterait  beaucoup  et  que  cette  étude  ouvrirait 
de  nouveaux  horizons  aux  compositeurs  européens. 

On  sait  que  Bourgaull-Ducoudray  ne  s'est  pas  con- 
tenté, dans  son  ouvrage  susdit,  d'émettre  ce  vœu; 
il  a  voulu  aussi  faire  entendre  aux  musiciens  les  di- 
vers effets  qu'on  pourrait  tirer  de  l'emploi,  dans  la 
musique  moderne,  des  modes  de  l'ancienne  musique 
grecque,  et  de  leur  application  aux  ressources  im- 
menses de  la  polyphonie.  Dans  ce  but,  il  a  donné  au 
palais  du  Trocadéro,  le  7  septembre  1878,  une  confé- 
rence dont  le  compte  rendu  sténographique  a  été 
publié*. 

Cependant,  il  est  vraiment  regrettable  que  cette 
idée  n'ait  pas  attiré  comme  il  le  fallait  l'attention 
des  musiciens  de  TFlurope.  L'immortel  Gounod,  qui 
présidait  la  conférence  en  question,  s'est  contenté  de 
dire  aux  assistants  : 

«  Mesdames,  messieurs,  au  nom  du  bureau  que 
j'ai  l'honneur  de  présider  aujourd'hui  devant  vous, 
et  en  votre  nom  aussi,  je  tiens  à  remercier  ces  dames 
et  ces  messieurs  qui  ont  bien  voulu  prêter  à  M.  Bour- 
gaull-Ducoudray le  concours  de  leur  talent  et  de 
leur  bonne  volonté  afin  de  nous  faire  entendre  ces 
chants  qui  viennent  de  nous  charmer  tous.  » 

Voilà  tout  ce  qu'a  dit  Gounod  à  la  fin  de  cette 
conférence.  N'aurait-il  pas  dû  ajouter  quelques  mots 
énonçant  ses  idées  personnelles  sur  la  question  pro- 
posée? et  ses  paroles  pouvaient-elles  blesser  «  l'officiel 
Conservatoire  de  Paris  »  qui  ne  connaît  que  deux 
modes,  majeur  et  mineur?  Je  ne  sais  trop;  mais  on 
voit  que  Gounod  n'est  pas  assez  content  de  ce  que  le 
conférencier  le  cite,  en  passant,  comme  ayant  em- 
ployé dans  un  de  ses  opéras  l'un  des  anciens  modes 
grecs.  En  effet,  Bourgaull-Ducoudray,  au  cours  de  sa 
conférence,  aurait  dit  ceci  : 

«  Enfin,  M.  C.  Gounod,  qui  a  bien  voulu  présider 

i.  Cf.  Etudes  tuT  la  musique  ecclésiastique  grecque,  cliapUre  V, 
intitulé  :  Do  la  rérorme  musicale  en  Orient,  pages  64-76.  Paris,  1877. 

2.  Cr.  Conférence  sur  la  modalité  dans  la  musique  grecque.  Paris, 
Imprimerie  Nationale,  1879. 


cette  séance,  s'est  servi  du  mode  hypodorien  au  com- 
mencement de  la  romance  du  Hoi  de  Thulé,  dans  son 
opéra  de  Faust  : 


Il     é  .  tait  un      roi  de  Thulé 


i"'i  N  r  I 


m^ 


etc. 


(Double  salve  d'applaudissements.) 

«  Ces  applaudissements,  mesdames  et  messieurs, 
sont  un  juste  hommage  rendu  à  un  homme  dont 
nous  sommes  fiers.  (Nouveaux  applaudissements.)  Ils 
prouvent,  en  outre,  que  vous  ne  désapprouvez  pas 
M.  Gounod  d'avoir  fait  emploi  des  modes  grecs  dans 
ses  ouvrages.  M.  Gounod  me  pardonnera  de  l'avoir 
cité,  je  prends  mes  exemples  où  je  les  trouve,  et  je 
ne  saurais  d'ailleurs  mieux  les  choisir  que  dans  ses 
œuvres.  » 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  réponse  de  Gounod  peut  mon- 
trer clairement  son  état  d'esprit. 

Naguère,  le  distingué  directeur  de  la  Revue  mtm- 
cale,  Jules  Combarieu,  dans  ses  cours  du  Collège  de 
France,  a  émis  de  nouveaux  vœux'  pour  la  réalisa- 
tion des  idées  de  Bourgault-Ducoudra.v;  mais  je  ne 
sais  encore  si  ces  voeux  exerceront  l'effet  désiré  sur 
les  compositeurs  contemporains. 

Kn  effet,  le  célèbre  compositeur  Camille  Sainl- 
Saëns  a  voulu  reproduire,  dans  certaines  de  ses 
œuvres,  les  rythmes  et  les  modes  de  l'Orient,  et  pour 
cela  il  est  considéré  en  Europe  comme  le  fondateur 
de  l'orientalisme  en  musique;  toutefois,  son  essai  est 
en  tout  cas  élémentaire,  et  consiste  dans  une  imita- 
tion qui  semble  trop  superficielle  aux  yeux  des 
Orientaux. 

D'ailleurs,  il  faut  avouer  qu'il  n'était  pas  facile, 
pour  les  compositeurs  européens,  d'emprunter  cer- 
tains éléments  de  la  musique  orientale.  Jusqu'à  ces 
dernières  années,  le  despotisme  qui  régnait  en  Tur- 
quie rendait  impossible  aux  Turcs  toute  manifesta- 
tion scientifique  et  artistique  aussi  bien  dans  leur 
pays  qu'à  l'étranger. 

Quoique  la  Turquie  fût  le  pays  où  la  musique  oriea- 
tale  était  le  plus  avancée  et  le  plus  cultivée,  ni  en 
Turquie,  ni  en  Egypte,  ni  en  d'autres  pays  de  l'Orient 
on  ne  rencontrait  beaucoup  de  personnes  s'occupant 
sérieuse  ment  de  cette  musique.  Dans  cet  état  de  cho- 
ses, qui  pouvait  conduire  les  Occidentaux  à  saisir  le 
vrai  caractère  de  cette  musique?  Le  moyen  unique 
était  donc  réduit  à  ceci  :  imiter  certaines  mélodies 
populaires  de  l'Orient,  entendues  par  hasard  par  les 
compositeurs  qui  voyagent  très  souvent  en  Orient, 
comme  Saint-Saëns,  par  exemple.  Cependant,  si  on 
pense  que  les  mélodies  qu'on  imite  n'ont  aucune 
valeur  scientifique,  on  peut  concevoir  quel  crédit 
auront  auprès  des  musiciens  sérieux  de  l'Orient  les 
œuvres  dans  lesquelles  on  introduit  ces  imitations. 

Pourtant,  il  est  bon  de  remarquer  que  cette  innova- 
tion en  musique,  malgré  toute  sa  défectuosité,  n*a  pas 
manqué  d'attirer  l'attention  des  Occidentaux.  On 
peut  donc  juger  que  si  la  musique  orientale  était 
prise  un  peu  plus  sérieusement  en  considération  par 
les  compositeurs  de  l'Europe,  le  public  européen  ne 
resterait  pas  aussi  insensible  à  ce  mouvement  de 

3.  Cf.  Jîeoue  musicale,  n"  10,  11, 12,  13,  14,  15,  16,  17,  18.  Parit 
1906. 
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réorganisation  qu'on  peut  Je  croire  au  premier 
abord. 

Pour  arriver  à  ce  but,  il  fallait  expliquer  aux  Occi- 
dentaux la  musique  orientale  telle  qu'elle  est,  c'est- 
à  dire  exempte  de  toute  hypothèse  chimérique.  Je 
désirais  depuis  longtemps  accomplir  cette  tâche  dif- 
ficile, parce  que,  selon  moi,  dans  le  siècle  de  pro- 
grès où  nous  vivons,  il  n'est  utile  pour  aucun  des 
deux  intéressés  que  l'Orient  et  l'Occident  restent 
étrangers  l'un  à  l'autre  en  fait  de  musique  ;  au  con- 
traire, par  une  pénétration  réciproque,  les  Orien- 
laux  profiteront  beaucoup  de  l'Occident,  et  le  profit 
que  les  Occidentaux  retireront  de  l'Orient  ne  sera 
pas  moindre. 

C'est  cette  t&che  que  j'entreprends  ici,  dans  l'es- 
poir de  montrer  que  la  musique  orientale  et  la  mu- 
sique turque,  en  particulier,  qui  en  est  un  chapitre 
intéressant,  ne  méritaient  pas  la  défaveur  dont  elles 
sont  entourées,  surtout  parce  que  leur  constitution 
théorique  est  très  logique. 


Qnelle 


II 


Aiqne  fant-il  entendre  lorsqn* 
«  la  mnslqne  orientale  »  ? 


dit: 


égal  qui  divise  l'oclave  en  12  demi-tous,  et  jouer  pour- 
tant sur  cet  instrument  les  mélodies  de  sa  propre 
musique.  Si  Toctave  est  divisée  en  24  intervalles, 
comment  cet  Oriental  est-il  satisfait  en  jouant  une 
telle  mélodie  sur  une  mandoline?  On  peut  répondre 
à  celte  objection  comme  il  suit  :  u  Moi  aussi  j'entends 
chaque  jour  ces  mélodies  orientales  jouées  sur  une 
mandoline  ou  sur  un  piano.  Pour  vous  donner  une 
idée  de  l'impression  que  ces  mélodies  donnent  aux 
Orientaux  dont  les  oreilles  sont  habituées  à  n'en- 
tendre que  de  purs  intervalles  mélodiques,  je  vous 
ferai  la  comparaison  suivante*  :  par  exemple,  il  y  a, 
en  français  cinq  voyelles  et  deux  diphthongues  :  a, 
e,  t,  0,  u,  ou,  eu,  ce  qui  fait  sept  sonorités  distinctes  ; 
mais  les  Italiens,  d'origine  latine  comme  les  Fran- 
çais, n'ont  jamais  songé  à  utiliser  les  sons  u  ni  eu, 
que  leurs  lèvres  pourraient  prononcer  aussi  bien  que 
celles  des  Français,  et  ils  s'en  tiennent,  sauf  dans  cer- 
tains dialectes,  aux  cinq  sons  :  a,  e,  i,  o,  ou  (ce  der- 
nier s'écrivant  u).  U  en  est  de  même  en  musique  : 
dans  la  musique  orientale,  il  y  a  deux  si  bémol  entre 
la  et  si  naturels.  Si  nous  appliquons  notre  exemple 
sur  la  corde  du  la  d'un  violon  dont  la  longueur  est  de 
333  millimètres,  nous  aurons  une  idée  précise  de  la 
position  de  ces  deux  si  bémols  : 


Il  résulte  de  ce  qui  précède  que  la  mu- 
sique des  diverses  nations  de  l'Orient  et  les 
musiques  qu'on  entend  dans  les  autres  pays 
où  la  musique  moderne,  dite  occidentale, 
n'est  pas  répandue,  sont  des  musiques 
auxquelles  on  donne  le  nom  général  de  mu- 
sique  orientale.  Ici,  il  faut  un  peu  expliquer 
ce  que  nous  voulons  dire. 

Les  musicologues  européens  qui  parlent 
de  la  musique  des  nations  orientales  ont 
émis  sur  ce  sujet  des  idées  et  des  appré- 
ciations très  curieuses.  Entre  autres,  s*il 
faut  s'en  rapporter  aux  déclarations  données  par 
Félis,  dans  son  Histoire  générale  de  la  musique,  sur 
l'histoire  de  cet  art  chez  les  Arabes,  Turcs  et  Persans, 
il  serait  nécessaire  d'admettre  qu'il  eiiste  des  dilfé- 
rences  essentielles  entre  la  musique  arabe  et  la 
musique  turco-persane.  S'il  est  vrai  qu'aujourd'hui 
nulle  «  différence  de  théorie  »'  ne  distingue  ces 
diverses  musiques,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que, 
jadis,  les  ditférences  secondaires  d'exécution  et  de 
style  propres  à  chaque  nation  n'existaient  pas  encore, 
en  raison  du  faible  degré  d'avancement  de  l'art  mu- 
sical; mais  actuellement  on  peut  facilement  distin- 
guer une  chanson  arabe  d'une  chanson  turque. 

11  faut  faire  attention  cependant  à  ce  que  cette 
possibilité  de  discrimination  ne  résulte  pas,  comme 
Fétis  et  tant  d'autres  le  pensent,  de  ce  que  les 
Arabes  divisent  Toctave  en  dix-sept  intervalles,  et  les 
Turcs  et  Persans  en  vingt- quatre  intervalles;  mais 
uniquement  de  ce  qu'il  y  a  dilférence  de  <c  style  », 
de  tf  manière  de  chanter  »,  tandis  que  les  tons  qui 
entrent  dans  la  composition  des  chants  de  ces  mêmes 
nations  restent  les  mômes. 

Ici  on  peut  m'objecter  ceci  :  on  voit  dans  les  pays 
d'Orient  un  Arabe  ou  un  Turc  prendre,  par  exemple, 
une  mandoline  fabriquée  en  Europe  et  dont  le  manche 
contient  des  touches  fixes  d'après  le  tempérament 


333 


La  gamme 
orientale 


3i6,090      311,839    300,039 


Limma 


La  gamme 
tempérée 


1.  Par  le  terme  «  différence  de  théorie  »  j'entends  le  système  tonal 
de-  chaque  oaliou,  c'est-à-dire  la  théorie  mathématique  de  sa  gamme 
fondamentale,  des  nombres  et  dos  valeurs  des  tons  naturels  et  des 
tooa  înterniédiaires  qui  entrent  dans  la  composition  des  modes  lorsque 
ces  peuples  les  chantent. 


«  Dans  le  chant  des  peuples  orientaux,  il  y  a  des 
modes  dans  lesquels  après  la  q,  par  exemple,  ou  n*im- 
porte  quelle  autre  note  naturelle,  on  hausse  la  voix 

et  il  y  a  aussi  des  modes  dans  lesquels  après  la  fc},  la 
voix  est  haussée  d'un  intervalle  nommé  apotome 
/2048\ 

\2187/' 

«  Or,  en  jouant  ces  modes  sur  un  piano,  que  fait  un 
Oriental?  11  se  voit  obligé  certainement  d'employer 
l'unique  si  b  au  lieu  du  1"  et  du  2°  si  [?.  Dans  ce  cas, 
le  caractère  mélodique  de  chaque  mode  est  faussé 
très  sensiblement^  et  ce  fait  est  très  semblable,  d'a- 
près la  comparaison  précédente,  à  la  prononciation 
d'un  mot  de  la  langue  française  d'après  la  pronon- 
ciation italienne,  c'est-à-dire  à  la  prononciation  du 
mot  musique  comme  mousique;  a  souffrance  que 
ressent  un  Oriental  en  entendant  un  si  b  de  sa  mu- 
sique remplacé  par  un  si  b  de  la  gamme  fausse 
dite  tempérée,  est  la  môme  que  celle  de  l'oreille 
d'un) Français  entendant  le  mot  musique  prononcé 
mousique.  » 

Mais  revenons  à  notre  sujet.  Nous  parlions  des 
déclarations  de  Félis  concernant  la  musique  des 
Orientaux.  En  effet,  Fétis,  pour  pouvoir  démontrer 
une  différence  de  ihéorie  entre  la  musique  arabe  et 
la  musique  turco-persane,  a  émis  tant  d'hypothèses 


2.  J'emprunte  cette  comparaison  à  Texccllent  ouvrage  de  M.  Albert 
Lavignac.  Cf.  la  Musique  et  les  Musiciens^  page  420.  Paris,  1805. 
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dans  son  liisioire  générale  de  la>  musique,  que^  si  oq 
veut  le9  réfuter  ligne'  pjwr  ligne,  il  faudsail  écrire  des 
pages  qui  formeraient  ciB^- volumes  comme  son  hisr 
toire.  Nous  nou»  en  tiendrons  aux  cpiliques  esBea*« 

tielles. 

La  véritéi  c*est  qi>e  la  divisioade  Toctave  est  sferli>- 
temenfc  la  méaiQ  chez  les  Arabes,  chez  les  Turcs^  chez 
les  Persan»  el,  en  un  mot,  parldAM*  où  on  enteiMi  l^i 
musique  orientale,  ta  diVeKgenoe  de  ih(éorie  qM'oQ, 
voit  ohes  oortaiii«  auieun  aacjt^ns  ou  moderne»  pico^ 
vifei>t  d«'  leup  maa«^e«  do  clairvoyance  dans  Télud^} 
des  diverses  questi^^^is  qui  demaudaiiit  u^jOOiMiiii^r- 
sance  approfondie  et  poussée  à^ua^  égal  de^  d^.l^i 
musique  à  ta^  fois  lhéfOfi:(|ii|e'  et(  pc^iii^p» 

Les  hypothèse»  de  Fêtiis  so^t  telIejneoU  qufieiWMr» 
que  nous  ne  pouvons  pas  non»  disp^K»Qr  dQ  fain^> 
une  seooade  oomparaiBoOj  ë  oe  sujet  :  s»  u«^  h^limft 
prétenciait  aujourd'hui  que. lia  diiSépence  dQ  ^li^eit) 
d'^olequ'bu  rem s^pque. entre  i^si  mju^iq»^^  ff QiAOaij^fi», 
allemande' et  italienne  proiûient' de  la  m««Û^N^dop^. 
roctavoest  diwée diez cha(>une defoe^troîA ^aJÂc^RS» 
et  que,  par  exeraplo,  le  mi>  des:  AUeiiwwdS'  e*^  ï*i* 
grave  que  tem«  dtes-Franoaieiet  des  lialiâiiA,  l^Ja;dM< 
diapaso»  noFqaal;  étant  le  m^ne,  Qomm^llt>leA  oftM^ir 
ciens  de  l'Europe  accu«illBra*eat-iiB  ^n«o-  l^a  ^^mv- 
tion?  Les  déclarations  de  Fétis  à  ce  sujet  produisent 
le  môme  effet  chez  les  musiciens  orientaux  éclaités. 

On  ne  peut  pas  nier  que  la  chose  qoi  attire  tout 
d'abord  l'attention  d'un  musicien  européen,  lorsqu'il 
commence  à  étudier  la  musique  orientale,  c'est  la 
composition  de  l'octave  par  des  intervalles  divisés 
autrement  qu'en  Europe.  Les  Occidentaux  qui  ont  lu 
dans  les  ouvrages  théoriques  des  musiciens  arabes 
que  Toctave  est  divisée  en  dix-sept  intervalles,  ont 
pensé  que  le  ton  est  divisé  chez  les  Arabes  en  (rois 
parties  égales,  et,  par  conséquent,  que  la  musique, 
arabe  emploie  des  tiers  de  ton.  Sous  la  domination 
de  Qette  id.ée  mal  conçue,  ils  s'empressèrent  en  1867, 
à  TExposilion  de  Paris,  où  des  musiciens  tumsiens 
donnaient  des  concerts,  dfe  recherchef  conameut  I» 
voix  humaine  peut  diviser'  te  ton  en  trois  partie» 
égales.  Cela,  démpntre  que*,  dftps  c^.  tenips-iài»  on 
croyait  en  Europe  que  dans  la  musique  arabe  ces 
tiers  de  ton  étaient  employés  Tua  après  Tautreî 

Les  musiciens  occidentaux  qui  ont  entendu;  les; 
chanteurs  tunisiens,  tout  en  ne  pouvant  juger  déû^i^v 
tivement  qu'il  y  a  des  tiers  de  ton  dans  leurs  cha^i>|;p^ 
n'ont  pas  mesuré  la  véritdWe  vateur  de  certains:  iqtei?- 
va^lles  musicaux  qui  paraissaient  étra^agQS  à4  l»uflai. 
oreilles,  et  ont  conclu  que  la  thiéorijSf  di|j  tierft  d«^  1»»j 
n'était  pas  tout  à  fait  sans  iioiid(en|kei]t« 

Fétis,  dans  le  deuxième  tome  de  sovt  tUs^wre.génér» 
raie  de  lu  musiqm.^,  puhliéien  Jb8)69,.c;e^JrâTdire  deux: 
ans  après  cetle  exposition,  ade  noujveauAouieyiens^la 
question.  D'après  se&  allégations,  la  mM^que:  Oirab» 
contiendrait  dfes  tiers  de  ton^ 

«  Le  système  vrai  de. celte,  musique,  di^-ili,  a  pour 
base  l'égalité' dee  tons  coqEoruaôs  aw  priiQ.oipQs  dt^, 
pythagoriciens,  dans  1^  proportion  de  ft  :  ft,  et>  les: 
demi-tons  mineurs,  comme  les  limma,  c'es^^à-diiTe 
dans  la  proportion  de  256:  2i3.  Or  ces  lons.m«o,euf8. 


sont  divisés  par-  tiers,  dans  la  théorie  ô»  la  musique- 
arabe,  au  lieu  de  Tèlre  par  deux  demi-tons,  l'un 

i43>  •'*"*'«  °'*->«""'  Vaôs)-  " 

SeJoi^  cette»  assertion,  la»  gamme  fondamentale  de 
la  musique  arabe  serait  la  même  que  la  gamme^ 
dite  pytfmgoricienne  ou  ditomque  et  dont  lesrappprta 
sont  liée  suiv«d»t^  : 

do      ri       mi  f9.       sol       /ol       «         dp 

»         8  24$  8  8  8  243     t 

9  9'         256.         î         9  5  25Î 

Q^nA  a«ji^  tîgir^  diQ.tont,  ita  30  trouy^rai^nt,  d'apr^ 
le  désir  de  Fétis,  entre  chaque  ton  majeur^.ea.todi^ 
sap4  ei>. trois.  paiHli^»  égalai... 

C^^dAn^,  è^  £|il6iWQ  é^^quep  4U«ia  thâoiici^Q. 
aiPAk^.  i9t'a  Qoi^idiivé:  Ui  gft»me>  ditfiniqim.  susdùr 
coiAmQl».vrf^ioga9iji%Qdi»ta.mu»ijqfieai!iU»e,.etftfliQo» 
autç^QnXpiu*ié  4^  l^i,  diyi^ioi}  du  tQo  majieaQ  ep  trpi». 
parties  égales.  De  même,  a^/cuoi  fliéorioi^a  Uui«^  Mj 
persan  n'a  émis  une  idée  si  singulière. 

Au  contraire,  tous  les  théoriciens  orientaux  par- 
lent d'une  seule  gamme  comme  base  du  système- 
oriejïtal;,  daus.  CisUe  gamme,  les  toas  sont  de  i&jix 

sortes,  l'un  majeur  ^^V  l'autre  mineur  f  A)'»  ^^^^ 

demi- tons  majeurs  \Tâ\ 

En. outre,  si,  dans  la  gamme- fondamentale  de^IH)». 
rient,  le  1^  demi-ton  se  place  entre  les  3*  et  4«  notes, 
—  comme  dans  la  gamme  majeure'  d^  la  musi(|iie' 
moderne,  -r-  le  2«  demi->ton  n'est  pas  entre  les  7*  et 
8«  notes,  mai>au  contraire  se  trouve  placé  entreles^ 
6"  et  7*^  notes  de  la  gamme.  DoMisce  cas,  lagamqi» 
fond.aqientale-de l'Orient nqus  apparaît souslaforme 
sjui.vaute  : 
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rih 


8 
9 


Si  nous  faisons  ^.Uentioa,  nous,  verrons  que  cette 
gamme  n'est  autre  chose  que  la  gamjne  de  Gui  (f  A- 
rezzo  qui  commence  par  sol  : 

1/2  Ion.  t/2.t<m« 
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mi 
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16 
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I  M  I  '  »'.  ' 


f.  Cf.  pikge  181;. 

%.  l¥a^^uaetiAl)e,9^ai&4)Zf«^  d%Q^  la  n^aAiiC|4ie.M|abQ,  ou  p\^^ 
tôt.  daqs  toute  la  musique  orieotale  ;  cepeu^a^t  c^  n'est  pa^  eu  qua- 
lité de  gamme  fondamentale,  mais  comme  gamm»  particulièro  d'iw# 
de«  diven  rap(^s<  oeieotaiis.  Ls^ioo^fr  q^ii  cb|eci.Uf-.Tu^Oft«p^filei 
nom  de  Adjern-Acliiran,  s'écrit  toujourç.com.nae.  Iq  fa  majeur  de  U 
musique  mpdçrne,  môme  tonalilc.  Cf.  mon  élude  intitulée  la  Vraie 
Théorie  de  la  gamme  majeure  {Reou^,  musicale,  n»  du  15  avril  IMSi 
page  i51). 


sol 


D*ailleurs,  il  résulte  des  études  historiques  qu'aussi 
chez  les  anciens  Grecs,  l'ensemble  des  sons  employés 
qui  portait  le  nom  de  système  parfait  et  qui  était 
composé  de  deux  octaves,  était  arrangé  de  la  ma- 
nière susdite^  Cet  arrangement  du  système  parfait 
se  nommait  système  séparé  grave. 

Si  nous  faisons  une  comparaison  entre  la  gamme 
adoptée  par  les  théoriciens  orientaux  —  qui  est 
idjentique  à  celle  de  Gui  d'Arezzo  —  et  la  gamme 
de  la  musique  moderne,  nous  voyons  que  la  gamme 
orientale  est  formée  de  Tadjonction  immédiate  é» 
deux  tétr9,cordes  semblables,  et  de  plu$  d'un  ton  ma- 
jeur du  côté  aigu;  cette  forme  de  Tootave  porte  10 
nom  de  système  conjoint  : 

■■■'!■'  ^  Il 

3;  Je  tiens  k  rappeler  pour  le  moment'  à  me»  lecteurs  que  lastiiél^- 

9*       H^ 
i|ir^ens.oriei\taux  on^  accepta  le^  Tal^ur^  tt  et  —  comme  vo/^urt  apr 

i#l        16 

j^roMimatSues  du  teo»  mi«euf •  eft  du.doro^rtoo'  majeur;  pour  Uvs^ 
valeurs  réelles,  il?  ont  désigné  Iqs  valcvrs        -,  et  ^r^r.  Dtnilw 
pages  suivantes  nous  en  parlerons  surûiammentk 
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2*  léft-àoôWJe.      «Dtti  toa}. 


Sût 


la 


si        do 

1        1/2 


'<o/ 


ré        wf        /a 
t         1         1/2         1 

La  gamfne  type  des  Occidentaux  est  A\me  autre 
-constitution;  elle  est  composée  de  deux 4;étracordes 
disjoints  par  un  ton,  identiques  Fun  à  l'autre  dans 
fa  disposition  de  leurs  întei*VaKes  : 


!•'  tétracorde.        ton. 


ëo 


tplracorde. 


ré       mi        fg 

1        1/2 
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êi        db 
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Le^celèbré  tbé«fi(»^  t«rtrc  f^y-oM  (x«  %tèd)e>,  qtii  a 
"Modié  longuement  les  ouvrËi^s  niusicatix  des  ^fecs, 
*a  «dfi(pté  «rè*tte  ^aftame  *  sy^téfinfe  séfKuré  grave  s>  ou 
«  systèHie  conjoint  »  eôm^e  gamme  fandanowntale 
de  la  musique  orientale.  De  même,  cette  gamme  est 
^eïle  des  l'urcs  et  àes  Persans. 

Ajèl  gamme  orientale  une  fois  ainsi  déterurthéte^  il 
s'agissait  d'Une  autre  question.  ï>ar  quelle  note  de  la 
musique  moderne  fa<ut-il  la  faire  commencer, d'après 
réfcal  actuel  des  instram^ts  occidentaux  et  orien- 
4attk?<}ette^eM«04i  «  oCouQpé  et  ocoiipeien&ore4*'(»f]d- 
oéondestiDusioiens'de  l'OrienU  Fétis  Ta  même '«bor- 
dée;, et  a  dit  qtie  les  tiiéori^ietos  -de  la  masik^e  1iirt*qae 
ptvennent  sd^  |>e«ir. point  d'e  dé!part<ie  la  gamine  ^ 

Le^  Orientaux  penBenl  qu'il  «'est  pas  oonve^afole 
de  faire  contfmencidr  leur  gaïkime  au  do,  conflae  les 
E«ro^en&,  evLgLUsol,  oomkkie  Fétis  le  déolàre.  ^A  ces 
>deiis  cas  i>8  trouvent  de^  infconvénieUis.  PoÉr4e  roo- 
iiëfU,  disons  que  les  «Mervalleis  de  la  gam^âae  fonda- 
mentale de  la  musique  orientale  sont  disposés  <dans 
l'ordre  suivant  : 

8       '9        lïi    '8        9       ^5-8 

9^10^16^5  ^rs^Tô^v 

Nous  étudierons  plus  tard  la  question  de  savoir 
sMîàut  prendre  pour  point  de  départ  run'e  dés  notés 
do  ou  sol,  ou  bien  ré,  pour  l'adaptation  d'Uîie  gamme 
ainsi  disposée. 


iMs  détaMb  pïfêioëdents  6Ut  fait  ^oir'qae  la  jjsmMe 
îoa^montsJie  de^IX)ti6l)t  coiiiieat'frdis'soi^bm'd'iMer- 
t&ll«s  : 

i«  Le  ton  majeur,  qui  est  représente  par  -*; 

1.  Cf.  Histoire  générale  de  la  musique,  tome  II,  page  363/  Pour- 
tant, les  déclarations  de  Pélis  dans^cette  page  sont  erronées,  puisqu'il 
dit  qa'il  j  a.  de  sol  k  la  9  commas;  de  la  à  si  t|,  7  commas;  de  sik 
uttl  eomriias.  H  n'est, pas  juste  de  <dire  pour  les  intervaUes  2a-M't]< 
si  !;-tt/,  qu'ils  sont  composés  de  7  commas  cWcun,  puisque  l'intervalle 

(/a-<i.i;)  eet  dans  la  valeur  de  jr,  et  Tintervalle  {êi-ut)  est  dans  la  va- 

I  K 

talf<te|^î  eeU  èfgrtiïîb  <lue'Ie  jyii'éftilttr  est  ^Itè-g^^Ad  <(dé  lelicteond. 

2.  Je  liens  à  rappeler  4ue,  'au  cours  de  mon  éluder  les  fractions 
tfttfroaifts  qo'oYi  tBn(^ontH;ra  et  dotit  le  ^étUmîndtéUr  és/l  plus  ^rand 
^«e  le  nitfhéfùeéUr,  déif^eht'dél  vfappiA^s  è/é  taïi^ï/éttis  éMs  èoi^des; 

a 

par  etempte,  %i  ùoûs  dfsoYis  ^u'^fre  ^l  éi  fftil  y  a  la  Valeur  -,  cela 

signiGeque  sur  une  corde  tendue  qui  donde  à  vide  le  soi  et  dont  la 
iWtl^eùr'totale  est  de  9(^  mîHimèlWs,  *i  ttoui'mètlbn^  nc/trtî  doigt, 
a^h^Alili  là  ra4r«6tfi4rit'  de  100  Winr«ièt»dB,  à  ^rtif  d«  sîllël,'èt  si  iltfus 
bistes  vib^r  lee  MO  milUmètreS  de  cette  corde, 'noue  aurone  le  fton 
de  la.  'Au  contraire,  si  le  numérateur  est  plus  grand  que  le  dénomi' 

«alAir,  êomme  daAe  -rv  ee  ¥a]^poi«t  désigné  le  nombre  dé  vibMioitsi 

«^A^MI^e,  «A  apt^li^éUit  VMeApté  p^ébé^fent,  Si  on  drt  t^u'éM^^ol 

^  ^<i  A  y  a  It  rîtpt>l:ft't  de  -,  <^Ia  sittntfie  ^Uô  si  ïbZ  fait  800  vibrtltlons. 

8 

la  en  fait  900. 

3.  Nous  voulons  expliquer  ici  un  point  qui  est  mal  interprété  jus- 
qa  à  présont  par  les  théoriciens  européens.  Dans  les  ouvrages  musicaux 


9 


2°  Le  ton  mineut,  qui  est  représenté  par  -Ht  ;  cepèh- 

dant  Je -répète  que  cerjrestla  valeut  approximative  du 

i,6h  mltt^ut  'ethpVofé  âtris  la  musiq'ue  '6r*èntalo.  La 

vaiear  jufcte  en  ^t  l  ù  .^i;  parce  que  le  ton  mineur 

iiè'latnûsiqae  oHèhtâle 'est  côta'pdsé  dé  dtûx  fUnma. 
Par  conséquent  : 


fi*3.  .  g43   •59019 
§56  ^  256  ""  65556 


8»  rLe  éerhi^tân  majeur  qui  est  représenté  par  i^r*, 

%opé^âan(,  oe---^'est  4 in  aussi  la  Vakeur  aippi^xrm^tive 

16 
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•dû  (ieffii-tO¥i  rtiaj&ur.  La  taldur  juste ôti  e^t  jryrjtr,  et  on 

lui  donne  le  nom  d*apotome. 

i)ïihs  tfe 'fcas,  la  giimnie  fondamentale  de  la  musi- 
que orientale  est  composée  des  intervalles  dont  les 
valeurs  justes  sont  les  suivantes  : 

'8      '5964^       g048      «      5»049      '«Ôrt      'S 
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On  sait  qu'aucune  musique  ne  se  compose  exclu- 
sivement des  notes  naturelles;  au  contraîré,  etitre 
ces  notes,  dites  naturelles  d'après  les  règles  de  ia 
notation  musicale,  on  intercale  d*aulres  notes  plus 
petites,  et  à  chacune  de  c^s  notes  on  donne  dans  la 
musique  européenne  le  nom  de  demi-ton,  CepeMant, 
d'après  l'exigence  du  tempérament  qui  est  usité  dans 
la  musique  moderne,  la  gamme  dite  naturelle  n'étant 
composée  que  de  deux  sortes  d'intervalles,  c'est-à- 
dire  du  ton  et  du  demi-ton,  il  n'y  avait  pas  lieu  de 
diviseï"  de  nouveau  1^  âernl-tofis  en  deuxr,  «t  il  se 
trouve  entre  les  Ions  un  ^&ù\  dèmi-ton.  Pourtant, 
mèrflë  lefe  violonistes  èdfVp^h^  dbtfé«  'd'imè  ioreffle 
Sensible  et  d'uh  haut  sëntfrtii^Ht  fWtisical,  HoV-sqb'ils  fte 
ioù^ht  pas  ett  aCdotnpà^aiît  irti  Instrùttiièttt  à  loufcbés 
Tiies  i;ôi!ïime1è^iàno,h'fenipMîentpa's  uh  «eul  d'éttH- 
4oti  enlre  les  notes  naturelles,  mais  ils  consefv^tit 
toujours  une    différence   sensible  d'intonation,  |>ar 


des  Européens  on  parle  d'un  petit  intervalle  auquel  on  ddnAe  le  nom 

524288 
do  eomma  dePythagore  et  dont  la  valeur  est  représentée  par  g^^ûï* 

Chaque  auteur  a  envisagé  la  raîaon  d*ètre  de  ce  cômma  d'une  manière 
différente.  Ecoutons  ce  que  dit  de  ce  romma  H.  Riemann,  pour  prendre 
le  plus  récent  de  ces  auteur»,  dans  wn  Dictionnaire  de  musique  (tra- 
duction française,  page  153)  :  «  Le  eomma  de  Pythagore,  dit-il,  dont 
l'intervalle  de  six  tons  entiers,  dans  le  rapport  9  :  8,  dépasse  l'octave 

9«    3  81 

.u.  :  ^.  i^  l,e  \Mét<ieaâteitP,  poùreapliqaeVte  eènitea  ---,  qui  éèt  accepté 

8«    1  »  r  r    T  80 

dails4a  théoriede  la  musique  modernes  dit  ceci  :  «  Le  commn  Didymi- 
que  ou  Syntonique,  80  :  81,   difrérence  du  petit  ton  entier  au  grand 

'9    10 
"ton  (entier  ==  ^  ^  ~ô'-  "  ^^'  conséquent,  pour  expliquer  le  eomma  de  Py- 

kha^M^,  fata  litsa  d'ima^nèr  la  sueecssiAb  de  six  tons  maj<»uï-fl  èl  de  l'ad- 
jonction d'un  petit  intervalle  afin  que  le  total  de  ces  six  tons  majeurs 
•devienne  l'bc^atre,  11  vaudrait  Aiieux  dire  ceci,  conformément  à  la 
réalité  :  Le  eomma  de  Pythagore  est,  dans  la  théorie  de  la  musique 
ancienne  grecque  et  dans  celle  de  la  musique  orientale  en  général,  la 
diiïérertce  qu'il  y  a  entre  le  ton  majeur  et  le  loti  rtiifteut.  fen  bft^l,  le 
eomma  de  Pythagore  n'est  autre  chose  que  la  différence  du  ton  majeur 
/8\        .  .  /59  0-m 
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,^  '.'•-•î'.*-^i  j*-  .ir«   r:».»rTi- -./«:r-^    -:.'î'1'--îi^ '*«  r.'^ 

•.!..'*  ^  •;»\  '.  n-    nr,*rTi*^:,'t.r---,    l' »n^-*   r:--'-  --:r«* 

«A,--!-  •nni*#mt  •.—:•«  ii.»*-*  .nUîïTiif-iiair**  nu  -«ot 

'a:i  ..t  vimtKUt  •*  lit-^  ih^    .-«.  i-v**  xacar»:!*  nu  ^ 
a.'/^^  *;'  -rt  »t  tiiru  '"ii.t*r^i^rf  îsj.  Laos  -a  iiiiaiini»t 


SI  »i  2;  mftij    -.«mue  ixi  ii: ,-  Le  demi-ton  majeur  se 


s>s 


■-1*  û,iir  1.  »  rrîalUl  qne  les  interval- 
1-*  n:-  v.ït-ï::aMii  .x  ruuL«  fondamentale  de  la  mu- 
-î  n#*  ^r-Kuaur  1.*  Siinc  p^as  de  deux  espèces,  l'un 
•n  -*•  .'liic^  imur-^o,  rooune  cela  se  passe  dans 
-L  inii'ne  ih^  a  suiSArDf  aiodeme,  mais  que  ces 
nii-'^.ui^r*  *»!F:r.  -bi  j^r^ne  aBS5ibienqu*en  pratique, 
If.  rn'î-  f-i—  -i  1:1  :ir2^  les  noies  nalareiles  de 
'vit^  r^inaw^i  ir-tHiLJi'f  ae  sool  pas  réparties  comme 
"^le*  De  JL  zammt!^  kzi  liscftale,  et  il  y  a  entre   les 


«i 


/ir.<*r»ti.e. 


■^'ST!!     »t 


«  "Srit* 


£ea:i  »  *^  -sac:* 


-•iisuaneic  c  xihxx 


<*.'V-^  i.jri.  aiioa  iTuis  i' ucL  m  ^us  v^z  Ji  to.— 
l^ic  lUi  ---.  ^iia.  a^iit»  arin»  Ta  secamt   —s  r-^: 

^:— *     ,  mû  'Ti*  €^  t.1'1  ->ir^  r^^r^rî^îiût  îan^  '-1  ancar- 
tk.-,'.,  ftcn  cas  ^.ofliSK  «13.  *;'  ^-  3iais  tnaia»?  la.  jf   -. 

U;*^  eft  d.?i%*^  a;r^i  : 


»,  entre  les  tans  mineuri 

'iemt'Ums  majeurs  I  ^jg;^  I 

:itermédiaires. 

,  qui  s'occupent  seu- 
fi  ^  Seor  musique,  voyant  que 


l'A 


■fTiiiHir   IB    IL 

"jifterwaiJK^  a* .  <iaia^>«r  comprend  trois  notes  et  que, 
-SLiat.  j*  ^nL  iBi.CTr  oft  divisé  en  quatre  parties,  ont 
iumu  M  3iniL  Dt  riurt  yie  tzu  a  chacune  de  ces  quatre 
ToruB^  &  j&  Ejn^&ems  qui  ont  entendu  ce  terme 
me  -lumnix  rnf  jss  Orâctan  divisent  le  ton  en  qua- 
"r^  lam»»*  -kputf-f.  tuiiîs  qu'à  aucune  époque  nul 
-.jjfiuirjnKtL.  çi  1  ^l:  Araibe,  Turc  ou  Persan,  n'a  parlé 
iit    a  irrisjia  ix  tMi   Bajenr  en  quatre  parties 

X;cr»  3r4o*-f'»^ic  cx<tmple  montre,  au  contraire,  que 

Ar  i»:<-U  à  partir  de  sol^  on  a  pris  : 

-**  ^  ^:Î!^,  c(  3-  ^?^;  ks  interralles  ainsi  obte- 


»■ 


iîô 


css  a«  iivîseiii  cisttes  pas  le  ton  majeur  en  quatre 

5'MB  p^a^oas  dire  maintenant  que   la   musique 
/^0i9  \  '>'«m£cuf  est  «BemaESÎqiiequi  a  une  gamme  fondamen- 

2*  Tfm  mineur  1  V  Oiaque  croupe  de  deux     :al*  dost  1»  noies  naturelles  et  leur  position,  ainsi 

\  /3P036/  -  .  ^^  le*  notes  intctmédiaires,  sont  autrement  dispo- 

sées* q«etq«efoi>  en  qualité  et  quelquefois  en  nombre, 
qpe  d&as  la  mvsîqae  oecidentale  et  qu'elle  possède,  en 
dehors  de<  de«x  WÊMàts  m^eur  et  mineur  des  Euro- 
pét-ns,  plasieurs  modes  très  doux  et  très  caracté- 
ristiqnes«  produits  par  la  combinaison  de  ces  divers 
Ènterralles  mélodiques. 


DOt^  qui  ont  entre  elles  eeC  interraOe  du  tom  mimf^tr 
contient  deuz  notes  inlermédiaires.  Prenons  comme 
exemple  les  notes  la  et  si.  Si  nous  partons  du  la  vers  le 
c^lé  aigu,  nous  avons  d'abord  un  la  s  avec  la  valeur  de 

~'t  et  puis  nous  avons  un  second  las  avec  la  valeur 

de  'r,r,i'  Le  ton  mineur  est  donc  divisé  ainsi  : 

'Zlot 


jT^y  Deux  notes  qui  ont 

fttirti  i'Mnn  cM  intervalle  de  demi-ton  majeur  contien- 
ttt'M  titin%\  d/tux  notes  intermédiaires.  Prenons  comme 
ttviimM  U%%  notes  ii  et  do.  Si  nous  partons  du  si 
v^r«  rnigu,  nous  avons  un  si  :>  avec  la  valeur  de 

;  ^;t  pfii»|  «ri  allaiit  toujours  &  Taigu,  nous 


;î;hui 
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/iVf;n«i  un  /»ijl  av«/;  l/i  valeur  de  —-^  mais  qui   est 
«imii  r^|»r/î«ioril/j  Attun  l/i  notation,  non  pas  comme 

1,  (;«  >//'w»<  In'mttl  n't^tn\f\tt\ti  pMtr  df'digner  que  la  nol«  qu'il  précède 


•  • 


Quelles  sont  les  contrées  où  cette  musique  dite 
orientale  est  répandue? 

Pour  préciser,  nous  citerons  les  pays  suivants  : 

Turquie  d*Europe,  Turquie  d'Asie,  Arabie,  Egypte, 
Palestine,  Syrie,  Crète,  Chypre,  les  lies  de  l'Archi- 
pel, Epire,  Thessalie,  Pélop'onèse,  Tripoli  de  Barbarie, 
Tunisie,  Algérie,  Maroc,  Perse,  Inde,  Turkestan,  A  fgha- 
nistan...  et  probablement  la  Chine  et  le  Japon. 

Si  un  musicologue  tout  à  fait  au  courant  de  la 
théorie  et  de  la  pratique  de  la  musique  orientale 
fait  un  voyage  dans  ces  pays,  —  abstraction  faite  des 
divergences  de  style  et  d'expression  résultant  de  la 
diversité  des  langues,  —  il  verra  que  les  peuples  qui 
habitent  les  contrées  énumérées  ci-dessus,  tout  en 
étant  privés  des  premières  notions  de  la  musique, 
chantent  des  mélodies;  si  ces  mélodies  sont  analy- 

2.  Ce  denii-dièso  fait  hausser  la  note  qu'il  précède  dans  la  TaWar 
d'un  comma  de  P}-thagore. 


HISTOIHE   DE  LA   MUSIQUE 
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sées,  il  aura  la  conviction  qu*elles  sont  basées  sur  une 
gamme  fondamentale  dont  la  constitution  est  expli- 
quée plus  haut,  et  que  ces  mélodies  sont  composées 
dans  les  divers  modes  dans  la  composition  desquels 
entrent  les  tons  intermédiaires  sus-énoncés. 

D'ailleurs,  il  ne  saurait  en  être  autrement,  puisque 
les  anciens  théoriciens  orientaux  disent  formelle- 
ment que  la  théorie  de  la  musique  est  tirée  de  Tétude 


des  chants  des  hommes  doués  par  la  nature  de  l'ins- 
tinct musical ,  de  même  que  la  grammaire  d'une 
langue  est  construite  après  que  celle  langue  s'est 
préalablement  formée. 

Pour  justifier  notre  thèse,  supposons  que  notre 
musicologue  en  voyage  ait  entendu  la  chanson  popu- 
laire qui  suit  : 


C*est  une  simple  mélodie  populaire  recueillie  en 
Asie  Mineure,  parmi  les  paysans  de  la  province  d'A- 
dana.  Son  auteur  n'est  pas  connu,  et'môme,  s'il  était 
connu,  on  apprendrait  que  c'est  un  paysan  n'ayant 
reçu  aucune  éducation  musicale,  orientale  ou  occi- 
dentale. Ce  qui  nous  imporle,  c'est  d'ailleurs,  non 
pas  le  compositeur,  mais  le  mode  dans  lequel  elle 
est  composée.  Si  nous  montrons  celle  mélodie  telle 
qu'elle  est  écrite  h  un  Européen,  et  si  nous  lui  de- 
mandons la  tonalité  de  cette  mélodie,  il  nous  dira 


que  c'est  le  «  ton  de /a  mineur  sans  note  sensible!  ». 
Elle  n'est  cependant  pas  du  ton  mineur. 

Entre  le  mode  auquel  celle  mélodie  appartient  et 
le  mode  mineur  il  y  a  une  si  grande  difîérence  qu'en 
Orient,  même  un  homme  qui  ne  sait  pas  la  musique 
peut  facilement  distinguer  cette  mélodie  d'une  autre 
écrite  vraiment  dans  le  ton  de  la  mineur*. 

Pour  qu'on  puisse  faire  une  comparaison,  écrivons 
une  mélodie  turque  qui  est  essentiellement  compo- 
sée dans  le  ton  de  la  mineur  : 


Si  nous  ne  mettons  pas  dans  cette  mélodie,  avant 
les  notes  si,  le  demi-dièse  ainsi  noté  ^,  comme  né- 
gligent de  le  faire  les  musiciens  turcs  eux-mêmes, 
pour  un  musicien  occidental  qui  comparera  ces  deux 
mélodies,  la  différence  se  réduira  dans  la  première 
mélodie  à  ces  deux  points  : 

i»  La  note  sensible  manque; 

2»  La  sur-dominante  fa  est  diésée. 

Un  musicien  européen,  étant  habitué  à  employer 
un  siisi  invariable,  ne  songe  nullement  que  les  si  de 
ces  deux  mélodies  soient  différents  l'un  de  l'autre^, 
et  dit  sans  hésiter  que  la  première  mélodie  est  dans 
le  ton  de  la  mineur  sans  note  sensible. 

Au  point  de  vue  de  la  musique  orientale,  ces  deux 
mélodies  'sont  de  deux  modes  qui  sont  tout  à  fait 
diâtincls  l'un  de  l'autre  : 

La  base  de  la  !'•  mélodie  est  le  tétracorde  (la-ré), 
plus  la  note  mi  ajoutée  à  l'aigu  et  les  notes  sol  et 
/a  if  ajoutées  au  grave,  pour  orner  la  mélodie.  Le 

1.  Le  ton  de  la  mineier  est  très  employé  en  Orient.  Les  Turcs  lui 
donnent  le  nom  de  mode  Poucélîk. 

S.  Les  théoriciens  occidentaux  disent  que  la  différence  entre  le  ton 
majear  et  le  ton  mineur  est  négligeable.  Cependant  la  musique  orien- 
tale accorde  beaucoup  d'importance  au  respect  de  celte  différence,  et 
les  détails  suivants  montreront  que  cela  n'est  pas  sans  raison.  Pour 
donner  au  lecteur  une  idée  pratique  de  cette  différence  soi-disant  né- 
gligeable, faisons  un  essai,  en  jouant  ces  deux  mélodies  sur  le  violon. 
Vu  que  Li  pirlie  sonore  des  cordes  du  violon  est  ordinairement  de 
333  millimètres  de  longneur,  et  que  les  si  de  la  première  mélodie  se 

59  04'^ 
trouvant  dans  l'intervalle  de  à  partir  du  ia,  il  faut  que  nous 

mettions  notre  doigt  sur  la  corde  libre  la,  à  partir  du  chevalet,  juste 

2517 
au  300  millimètres.  Tandis  que  dans  la  deuxième  mélodie  les  «if 

8 
étant  éloignés  du /a  dans  la  valeur  d'un  ton  majeur  --,  pour  trouver 


les  mi  de  celte  mélodie,  il  faudrait  mettre  notre  doigt  sur  le  296*  mil- 
Jî métré  de  longueur  de  la  corde  à  partir  du  chevalet.  11  n'est  pas 


tétracorde  de  cette  mélodie  est  composé  à  partir 
du /a  :  l»  d'un  ton  mineur;  2^  d'un  demi-ton  majeur; 
3®  d'un  ton  majeur'  : 

Tétracorde. 


Valeurs  justes. 


la  si  do     ré 

59049       20i8       8       3 
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Valeurs  ï.    -^    11 

approximatives.        lo  16 

La  base  de  la  2*  mélodie  est,  non  pas  un  tétra- 
corde, mais  un  pentacorde,  plus  les  notes  fa)^  et 
so/l;  ajoutées  à  l'aigu,  et  solf^  ajoutée  au  grave  pour 
l'ornement  de  la  mélodie.  Ce  pentacorde  se  compose 
à  partir  du  la;  i°  d'un  ton  majeur;  2<*  d'un  limma; 
3°  d'un  ton  majeur;  4^  également  d'un  ton  majeur  ; 

Pentacorde. 

la     ti         do     ri    mi 

A      8       243       8      8       2 
Valeurs  justes*,    -x— X-X-  =  3. 


nécessaire  d'eipliquer  ici  ce  qu'un  espace  de  plus  de  4  millimètres 
peut  engendrer  de  différence  d'intonation  sur  un  instrument  sensible 
comme  le  violon.  Je  crois  qu'avec  cet  exemple  on  comprend  facilement 
pourquoi  la  différence  du  ton  majeur  au  ton  mineur  n'e:it  pas  négli- 
geable dans  la  musique  orientale.  Supposons  que  ces  mélodies  soient 
jouées  par  un  violoniste  européen;  celui-ci  étant  habitué  à  jouer  son 
instrument  en   tempérant  les  intervalles  et  étant  obligé   de   faire 

890899 
vibrer  le  rrrrrr-rz.  de  la  corde  la  pour  réaliser  sii:|  de  la  gamme  tem- 


669367 


L'oreille  d'un  musi- 


1000000 

pérée,  mettra  son  doigt  sur  le  point  296 

^  6  F  1000000 

cien  oriental  ne  pourra  sentir  la  petite  différence  lorsque  le  violoniste 

jouera  la  S*  mélodie  ;  mais  quant  à  la  !'•  mélodie,  le  si  du  violoniste 

européen  lui  paraîtra  tellement  aigu   qu'il  conclura  à  la  fausseté  du 

jeu  du  violoniste. 

3.  Dans  un  intervalle  de  quarte,  en  d'autres  termes  dam  un  tétra- 
corde, il  y  a  plusieurs  façons  de  disposer  des  intcrTalles  mélodiques. 
'Nous  le  verrons  plus  tard. 

4.  Les  intervalles  du  ton  majeur  et  du  limma  n'ont  que  leurs  râleurs 
justes. 


&fi&2 


ENCyOLOPÈDIE  I>E  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


JLa  difTéreuce  la  plus  esseutielle  etJa  plus  carac- . 
.téristique  qui  divise  les  deux,  musiques  orientale  el  ' 
occidentale,  c  est  Texistence  et  remploi  en  pratique 
de  ces  intervalles  mélodiques.idans  lapreaiièire,  et, 
^ans  la  .seaonde,  1-absence  totale  de  Jeur  lempkri  en  : 
.pi7atique,  bien  /que  les  physiciens  en  aient  Deoonnu  ; 
l'existence,  ainsi  que  Fignorance  officielle  d'autres' 
modes  en  dehors  du  mode  majeur  el  du  mode  mi-  [ 
neur. 

En  effet,  les  physiciens  occidentaux  distinguent  le 
ton  majmir  du.l0O4ntneur,  et  disent  qu*entre  do  et 
ré  il  7  a  tm  tai  majenr  8/9,  et  entre  ré  et  mi  un 
ton  mmeur  9/iO.  Mais  les  traités  qui  parlent  de  la 
pratique  musicale  ne  voient  aucune  différence  entre 
do-ré  et  ré-mi.  De  même,  les  demi-tons  sont  consi- 
dérés conrme  s^ils  divisaient  le  ton  en  deux  parties 
égales,  et  on  n^attache  aucune  importance  à  distm- 

,guer  le  ^^^<^{j2^)  -de  *'^<'*^«»^  (0757  V  <ï"i  «^V 

îes  véritables  valeurs  du  denii-ton  mineur  et  du 
Memi-ton  majeur  môme  dans  la  musique  européenne. 
Les  physiciens  occidentaux  ont  eu  tort  de  rejeter 
ces  râleurs  rationnelles  pour  les  remplacer, par  des; 

valeurs  irrationnelles  t^omme  —7  au  tlim  de  ^^,  et 
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n  est  bon  de  renorarguer  que  cette  faute  des  phy- 
siciens occidentaux  avait  attiré  Tattenlion  d*un  sim- 
ple accordeur  de  pianos  nommé  G.  Montai.  En  effet, 
en  parlant  *  de  la  différence  qui  existe  entre  la  théo- 
rie et  la  pratique  de  la  musique  modenie,  ce  pcati- 
cien  dit  justement  : 

«  Si  les  physiciens  avaient  donné  au  dièse  le  rap- 
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théorie  aurait  été  d'accord  avec  la -pratique,  et  le 
ton  se  serait  4i¥ifié  -en  -deux  demi-tons  correspon- 
dant à  Vapotome  et  au  Mmma,  qui  sont  précisément 
égaux,  à  très  peu  de  t^oae  près,  anx  demi -tons 
chromatique  et  diatonique  pratiqués^.  » 

Ces  pareles,  malgré  leur  exactitude,  «sont  restées 
malheureusement  sans  écho  chez  les  physiciens, 
puisque  ceux-ci  n'ont  rien  changé,  depuis,  à  leur 
^ancienne  théorie  des  dièses  et  des  .bémols.  Je  ne 
comprends  pas  à  quoi  sert  une  fhéorie  .imaginée  au 
twbinet  et  qui  n'est  -pas  conforme  à  la  pratique 
des  musiciens! 

Voilà  pourquoi  lorsqu'un  Oriental,  dont  Toreille 
est  habituée  depuifi  «9n  eaiance  à  entendre  les  purs 
et  justes  infeervalles  mélodiques,  entend  une  mélodie 
orientale  jouée  sur  le  piano,  ion  oreille  n'est  nul- 
lement satisfaite  des  sons  tempérés  du  piano  et 
Jxauv»  cette  .mélodie  sensiblmnent  >clénelturée.  Si 
wwts  lui  demandez  qneflies  sont  les  notes  qui  blés- 
isent  son  oreille,  il  ne  pourra  donner  «ne  réponse 
précise,  4n^me  s'il  e&t.mufiiciea,  et  il  iairaisoa,  pemoe 
«qee,  par^uite  du  tempérament  égal,  chaque  note  a 
tshangé,  plus  ou  moins,  sa  place  véritable. 

•jPar  conséquent,  ^e  même  que  les  musiciens  orien- 
taux accueillent  la  musique  jouée  sur  le  piano 
comme  une  musique  factice  pour  ainsi  dire,  les  Euro- 
^ens,  de  leur  côté,  qui  n'ont  jamais  entendu  depuis 
leur  eufance  que  des  intervalles  tempérés,  disent, 


lorsqu'ils  voyagent  en  Orient  et  qu'ils  entendent  pour 
-la  poremière  ilois  les  chants  des  Orientaux  composés 
deipuis  intervalles  méladiques,  que  les  Orientaux 
'dhantoat  par  tiers  ou  f>ar  quart  de  ten,pour  neipas 
dire,  par  politease,  qu'ils^chaflVtent  faon! 

Nous  terminerons  ici  cette  disoussion.'Ge  que  nous 
avons  ¥oulu  faii*e  «comprendre,  c'est  que  par  musique 
aréentale  il  faut^entendre  une  musique  àonophone, 
mais  d'une  extrême  richesse  mélodique,  qui  n'a  pas 
encore  essayé  d'appliquer  la  polyphonie  européenne 
à  ses  modes.;  sa  théorie  est  exactement  le  .résultat 
des  études  -intnvttieuses  des  4f>is  qtti  geuvenient  le 
chant  des  peuples  orientaux  depuis  des  temps  ^assez 
reculés,  et,  malgré  l'invasion  croissante  de  la  mu- 
sique moderne,  elle  a  pu  conserver  son  existence  et 
son  indépendance. 

La  musique,  des  Turcs,  des  Arabesi,  des  Persans, 
des  Indiens  et,  d'après  toute  probabilité,  celle  des 
Chinois  et  des  Japonais,  constitue,  par  conséquent, 
les  divers  chapitres  du  grand  livre  qui  porte  le  titre 
général  de  Musique  orientale. 


m 


Y  a-t-ll  nne  différence  de  théorie  entre  les 
mnsiqnes  des  divers  peuples  srieBlAnx? 

La  différence  de  théerie  imaginée  par  certains 
historiens  musicaux  et  surtout  par  Fétis,  différence 
qui  aurait  existé  entre  les  musiques  des  divers  peu- 
ples de  l'Orient,  n'existait  pas  ni  réalité  à  ce  moment, 
de  même  qu'elle  n'existe  j>fts-âavankige  aujourd'hui. 
Par  conséquent,  on  ne  peut  tenir  pour  vraies  les 
déclarations  de  Fétis  à  ce  sujet,  déclarations  qui  se 
iTOurentdans  le  2* 'tome  de  son'Uistoire  générale  de 
la  musique.  En  effet,  cet  auteur  prétendant  que  les 
Arabes  divisent  leur  échelle  tonale  en  17  intervalles, 
et  les  Turcs  et  les  Persans  en  24  intervalles,  veut  en 
déduire  ce  résultat  qu'il  y  a  une  différence  de  théorie 
entre  les  peuples  d'origine  sémitique,  comme  les  Ara- 
bes, et  entre  les  peuples  aryens  et  touraiiiens,  comme 
les  Turcs  et  les  Persans! 

Fétis  se  contredit,  parcîe  que,  d'après  lui^,  —  et 
j'accepte  complètement  son  point  'de  me  à  ce  sujet, 
—  l'aptitude  à  diviser  l'actave  en  54  rnftervéllcs  s^eA 
manifestée  dans  la  f^s  havtte  antiquité  chez  les 
Aryas  de  la  Perse.  *La  musique  qui  eàl  née  de  cette 
aptitude,  trne  fois  rëalisé^e  en  Perse,  s'est  propagée 
d'un  côté  vers  les  Indes  et  de  l'autre  c'ôté  vers  l'Asie 
Mineure;  puis,  elle  a  gagné  la  Grèce  par  les  Lydiens 
et  les  Phrygiens,  qui  sont  les  descendants  des  émi- 
grés de  la  Perse  connus  sous  le  nom  de  Félasges. 

Une  fois  l'identité  du  système  tonal  des  anciens 
Persans  et  des  anciens  Grecs  ainsi  établie,  jetons  un 
coup  d'œil  sur  l'histoire  de  la  musique  chez  les  Ara- 
.bes.  Ce  coup  d^œil  >dou8  convaiirc  que  les  Anales 
ont  reçu  des  Persans  les  premières  leçons  de  chant. 
Les  livres  littéraires  des  Arabes  sont  pleins  de  cita- 
tions qui  justifient  .notre  conviction. 

Voici,  entre  autres,  un  fait  précis. 'Diaprés  les  dé- 
clarations de  Abonl-Faradj-Isphahani,  dans  son  célè- 
bre ouvrage  Al-Aghani,  un  Arabe  nommé  Said  6eii 
Moucadjidj,  se  sentant  des  dispositions  pour  la  mu- 
•sique,  partit  pour  la  Perse,  su  -milieu  du  i«'  siècle 


1.  Cf.   L'Art  d'accorder  Lui-même   ton  piauo^  pi^e    178.  Para, 
1836. 

2.  On  voit  .qu'ici,  Montai  désigne  Vapotome  elle  limma  par  des  mp  - 
ports  inverses  de  ceux  qui  ont  été  indiqués  plus  haut  et  qui  se  îom- 


daicnl  sur  la  longueur  des  cordes,  tandis  que  les  rapports  de  li4»Ui 
donnent  le  nombre  des  vibrations,  lequel  est  en  raison  inverse  de  la 
iDogueur  des  corides.  ^ote  de  la  Direatmn.) 
..3.  Cf.  Histoire  généPtde  de  lammêifue,  totte  II,  pages  a&7  -ai  Mft. 
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ide  rbégtre,  pour  s'y  perfecbionner  dans  oett  art.  Il  y 
-étudia,  .dit  Aboul-Faradj,  le  jeu  des  instruments  de 
.musique  et  la  pvatic^ue de  la  muaigue  persane;  à  son 
iretour,  passant  par  la  Syrie,  il  étudia  aussi  la  mu- 
ifiqjie  des  différents  peuples  syriens.  Lorsqu'il  rev^int 
au  Hedjaz,  il  réforma  la  musique  arabe  par -de  légères 
«appressiotts  et  addition^,  'c'est-à-dire  en  adaptant 
-ssulem^nt  à  eetle;musique(Oe^ni  iuiavait  plu  daAs 
ile  Qhanl  des  Penses  «et  «des  Grecs  de  Syrie,  ^et  en 
renonçant  à  ce  «qui  jrélatt  pas  conforme  au  :goût 
'êarabe. 

.Aboi»K)FaTadj,  quelques  Lignes  plus  Loin,  parle  pour 
•la  tseconde  fois  de  Said  <et  dit  ceci  :  «  C'est  lui  qui 
^  chanté  le  premàer  parmi  les  Arabes  ^l'apràs  les 
règles  reçues  des  Persans.  »  D'atlleors,  les  noms  de 
•la  plupart  des  modes  de  la  soiusique  arabe  isont  des 
tmots  pmrsans;  cela  aussi  montre  queiles  Arabes  «ont 
laft  des  emprunts  à  lia  musique  persane,  imème  en 
xe'obaixgeatit.f»s  les  noms  des  modes. 

Hais  il  paraît  aussi  q«e  Saïd  n'est  pas  le  seul  Té- 
formateur  du  cbaitt  .arabe,  parce  que  Abottl>)Faradj 
«ite  &près  Said  le  nom  d'un  autre  musiozen  arai)e 
nommé  Ibn  Mauhryz,%i  il  résulte  de  son  témoignage 
^ù*lbn  Mouiiryz  a'Oontrrbuébeaucoup^à  la  propaga- 
ftitni  ^du  nw) veau  système* dje  ohant  dmplanté  en  Ara- 
èie  par  Saïd. 

D'iantre  part,  un  des  ^lus  >côlèfares  :liilftéraiteurs4ipa- 
bes,  Ibn-Noubaté,  dans  un  conuneniaire  qu'il  <a  écrit 
(pour  le  traité  de  Ibn-iZeydoiên^,  parrle  d'^n  autre 
nosicien  arabe  nommé  Nadre-hen-Haree-ben^Khildé, 
<qui  aurait  voyagé  .en  Perse  avant  la  proclamation 
4ie  l'islamisme  par  Mabomet,  >9e  serait  alfeaobé  à 
ttesroès  i***,  et  aurait  appris  >le  jeu  ide  \*oud  ^ei  le 
«oluint  -persan,  puis  isorait  retourné  »eii  Arafbife  fMonr 
-«anseipier  -à  la  population  de  la  Mecque  Voud  ert  ile 
«bant. 

§n  sait  que,  sousCbosroës  i*r^  lia  nfmi6i(|«ie  était 
très  florissante  en^rse,  <ettqne  .leroéiôbrecbsiièeur 
Barbud,  qui  était  ^à  sa  ocNir, -avai^  tindrenté  trente 
vodes^^  dont  les-'.normsjonl  apperié&ypair  iesdmrtoriftns 

qui  paHent  du  siècle  de  «e  toi,  JiJ»^^,^^^  «'est-à- 
dive  trente  modes  de  ^arliud. 

"Le  céfèbre  'historien  arafb^  Tàn-Khaldotm  expose 

aussi,  dans  le  31*^  chapitre  de  la  préface  de  son  bis- 

toire  qui  est  intitulé  de  l'art  du  chant,  que  les  Ara- 

"bes,  thiraiït  leurs  sfiècles  d'ignorance,  availt  Tisla- 

^sme,avaienft  une'musique  tout  à  faitTudtmentaire, 

et  qn»  plus  tard,  en  empruntant  plcrsiettr s  modes  À 

la  musique  persane,  leur  musique  se  perfectionna 

sensiblement. 

Ici,  il  faut  remarquer  que  l'emprunt  des  Arabes 
4iux  Persans  se  réduit  seulement  au  côté  pratique  de 
cet  art.  On  rencontre  dans  les  histoires  arabes  des 
citations  ainsi  conçues  :  «  Quelques  chanteurs  per- 
sans sont  arrivés  à  la  Mecque,  et  les  Arabes  com- 
mencèrent à  imiter  leur  chant;  »  ou  bien  :  «  Quel- 
ques Arabes  qui  étaient  partis  pour  la  Perse,  oÔ  ils 
avaient  étudié  l'art  du  chant  des  Persans,  apprirent 
de  leur  côté  le  chant  persan  à  leurs  concitoyens  lors- 


-t.  Cf.  Terdjém.éUlbni*Z^dounf'iB\\J6\fâtei^t^t%i,  ConKtaniinople, 
«257  de  l'b^gire. 

2.  Malheureusement,  il  n'existe  «ucini'voiisel^ement'rar  laeonsfi- 
^otion  de  ces  modes. 

3.  Si  onao  veut  pas  aceorder  ret 'honneur  aux  Aryasde  la  Pêne,  on 
peut  dire  plutôt  que  la  musique  est  née.'eomme  la  langue,  avec 
UNRnnie,  et  se  trouvait  à  iVtat  rudhnentoire  ;  ce  sont  les  anciens  phi- 
^Mophes  i^cs  qui  ont  étudié  d'abord  les 'lois  qui  la-ré|;^9ent. 

4.  U  faut  remarquer  que  je 'préfère  ne  pas  dire  ici  ia  'théorie  de 'la 
'^•"■w'fw  or*«/o/<;  "parce  que  la  théorie  expliquée  paroles  philosophes 

.^ncs  n'était  destinée 'esclushrement  ni  à  l'Orieiftni  à  l'Ociident,  mais 


quMls  rentrèrent  fians  leur  pays.  »  Ce  -sont  là  tou- 
jours des  emprunts  purement  pmtiques. 

Quant  au  côté  théorique,  on  ne  rencontre  aucune 
citation  historique  oonsrtataut  qu-avomt  Ftslamisme 
ou  plus  tard,  pendant  le  i*'  siècle  de  Thégire,  il  9e 
soit  trouvé  des  théoriciens  de  la  musique  en 'Perse. 
Il  e^t  ^rai  que  sous  Ghosroès  l*"*,  comnne  il  >est  dit 
phis  hauty^vivait  un  chant««rfretiommé,fiar6u(l;'mais 
on  'Be  'Contente  de  le  Aenir  pour  un  pratioien  très 
babile,  et  on  ne  dit  point  qu'il  ait<écrit  un  ocFvpage 
théorfq«e  sur  la  nrosique. 

i>e  cela,  nous  pourons  conolore  que  la  musiqtfe 
qui,  seu'temefltft  dans  les  'sièoIdB  Aernrersy^a  été  bap- 
tisée orientale,  en  Europe,  est  née  dès  la  plus  faatfte 
antiquité  chez  les  Aryas  de  la  Perse  ',  et  que,  de  là,  elle 
o'est  répandue  «dans  les  siètâers  vivants  cive^  les 
^rincipaus  peuples;  elle  a  été  l'objet,  pour  ht  pre- 
mière fois,  d'étnAe=s  théoriques >chez  les  philosophes 
grecs  cofBQRe  Pythagore  et  ses  successeurs,  «t  h  oe 
momeiirt  seulement  elle  a  pris  la  forme  d'une  science  ; 
c-est  la  théorie  de  cette  scteivee  moisicale^  qui  a  été 
'empruntée  am'GreiBs'paT 'les  Arabes,  ainsi  d'ailleurs 
que  d'autres  sciences,  et  en  même  temps  les  Arabes 
reçurent  'beauooap  des  Persans  au  point  'de  vue 
pratique  de  cet  art. 

En  jetant  un  coup  :d -œil  sur  Tfatetoire  de  la -musi- 
que  chez  des  Turcs,  noue  ferrons  que,  soit  dans  les 
oodiInrdeB  asiatiques  qiri  sont 'leror pays  d'origine,  ^oît 
•dans  l'A'sie  ttineura  'Où  ils 'ont  ftiit  plus  tard  leur 
mignalson,  la  nvusique  «cultivée  était  basée  sur  la 
(division  de  'l'octa-ve  en  24  :inter\$alles,  et  par  là  on 
^comprend  que  «la  musique  turque  ne  saorait  être 
qase  aeiirblable  4  ta  musique  ^rsane. 

Far  ^conséquent,  il  «est  tout  à  fttit  inadmissible 
qu'une  différence  de  théorie  >enste  «entre  ia  musique 
ées  aiurcs,  des  Arabes  et  des  Persans.  L'idée  con- 
traire 'émise  pai*  ées  auteurs  (européens  provient  de 
ce  (pi^  oitt  ignoré  «u  nval  compris  ile  contenu  des 
ûÎNeias  Dw«nr«^  «fiii  traitent  de  la  «lusique  et  qui 
•sont  écrite  len  ^n-aëe,  perrsan  et  turc. 

Cette  idée  fausse  la,  d^villefurs,  motivé  l'altératiiion 
d'au  très  «vérités.  Btïtr«  autres,  Rfo^o  Rieiniann,dansso«i 
DicMonnaire  de  musique^ y iàil^un  mots  Arabes  et  Per- 
MMs,  «en  parlant  du  célèbre  ithéoriciem  turc  Alfarabi  : 
•u  he  plus  ancien  écrivain  imusical  (chez  les  Arabes) 
test  Chahl  (mort  en  786  après  J.-C),  qui  composa  «n 
îouvrage  gur  les  irylbmes  (métrique)  et  un  sur  les 
9ons.  An  x^  siècle,  Alfarabi  chercha  à  aoctimater 
dans  son  pays  les  théories  grecques,  mais 'sans  9uo- 
>cè8«  '6e  n'est  «guère  qu'au  xiir*°  «siècle  qu^apparaissent 
les  premiers  ècriviains  de  la  Porse,  alors  que,  délivré 
de  l'empire  des  Turcomans  {xf  au  xiv»  siècle»),  ce 
pays  passa  aux  Mongols,  Reus  la  -domination  des- 
quels (Tamerlan)  îles  ^Tls  «et  les  sciences  prirent  un 
Mou^veau  développement.  Le  ^fondateur  de  la  flou<- 
velle  école  'est,  il  esft  vi^ai,  im  Arabe  (!)  du  nom  de 
Ssàffieddin,  dont  l'œuvre  prmcipale  :  Scherefflyé,  est 
écrite  en  'langue  arabe.  Mais  on  peut  oifter  ensuite  : 
(Mahmoud  Schirasi  (mott  m  1314),  Mahnvov^d   «1 


eUe'vieait  la  foieace 'mnsioale  entgAnévaUiseionce  q«i  ne  detrait  pas 

•avoir  depabte.  D'ailleaMf  en  suinant  notte  ofonograpftaie  on  aura  la 

eonviclion  «pie  4a  musique 'eat,  comme  les  autres  sciences  mathénati- 

quea,  une  scienre  dont  les  lois  sont  flxes  et  invariables.  Comme  2  X  2 

font  4  en  Orient  aussi  bien  qu'en  Occident,  les  lois  fondamentales  de  la 

'maslqiie  sont  aussi  immuables  chez  tous  les  hommes.  La  divergence 

de  vues  qu'on  observe  chez  les  théoriciens,  dans  chaque  sièele  bt  dans 

obaqne  pcfs,  ne  résiilte  plus  ou  moins  que  de  leur  manque  'de  clair- 

«vovanee  dans  les  diverses  questions  dont  Tétude  eiig;o  une  'connals- 

sancse  à  la  fois  théorique  et  pratique  de  la4Dnsique. 

5.  Cf.  Traduction  française,  pages  "ii  et  29.  Paris,  1899. 
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Amoul  (mort  en  1349)  et  Abdulkadir  ben  Isa*  (en 
langue  persane).  —  l,e  syslème  musical  de  tous  ces 
écrivains,  inauguré  en  Perse  sous  la  doniinalion 
arabe,  contient,  sans  aucun  doute,  les  anciens  élé- 
ments arabes  contre  lesquels  lullait  déjà  Alfarabi^.  » 

Celui  qui  lit  les  affirmations  de  M.  Riemann  se- 
rait tenté  de  croire  que  les  théories  de  la  musique 
grecque  et  de  la  musique  arabe  sont  deux  choses 
très  différentes,  et  que,  par  conséquent,  Farabi  a 
voulu  essayer  une  entreprise  absurde  comme  celle 
d'appliquer  strictement  les  règles  de  la  grammaire  et 
delà  syntaxe  delà  langue  grecque  à  la  langue  arabe; 
la  comparaison  est  la  même,  et  ces  allégations  sont 
tout  à  fait  contraires  à  la  réalité.  Expliquons  notre 
façon  de  voir  : 

Quels  sont  donc  ces  anciens  éléments  de  la  musi- 
que arabe  dont  parle  M.  Hiemann?  L'ouvrage  sus- 
dit de  CAa/i7,  qui  est  mort  en  170  de  Thégire,  n'existe 
plus  aujourd'hui  et  persontie  n'en  connaît  le  con- 
tenu. Si  cet  ouvrage  arrivait  jusqu'à  nous ,  et  s'il 
nous  monlraill'existence  d'un  ancien  élément  arabe 
sur  la  musique,  les  assertions  de  Riemann  se  justi- 
fieraient. 

Au  contraire,  bien  que  cet  ouvrage  n'existe  pas, 
nous  avons  le  droit  de  juger  que  son  contenu  était 
emprunté  aux  philosophes  grecs,  parce  qu'il  est 
démontré  par  des  documents  sérieux  qu'avant  l'isla- 
misme, les  Arabes  étaient  tout  à  fait  ignorants  des 
sciences  et  des  arts,  et  qu'en  embrassant  la  religion 
de  Jiiahomet,  ils  entrèrent  dans  une  voie  de  progrès  et 
de  civilisation.  Quoiqu'il  se  trouve  beaucoup  de  do- 
cuments dans  les  livres  orientaux,  nous  préférons 
citer  ici  les  paroles  suivantes  du  célèbre  orientaliste 
Hammer,  que  nous  trouvons  dans  le  2*  tome  de 
V Histoire  générale  de  la  musique  de  Fétis'  : 

«  Une  transformation  rapide  et  complète  des  po- 
pulations arabes  du  désert  fut  le  résultat  des  con- 
quêtes de  l'islamisme.  Mises  en  possession  de  riches 
contrées  où  régnait  une  civilisation  relativement  plus 
avancée  que  la  leur,  elles  perdirent  bientôt  leur  sim- 
plicité primitive,  se  façonnèrent  au  luxe,  à  la  mol- 
lesse, et,  s'instruisant  par  degrés  de  choses  dont 
elles  n'avaient  pas  même  soupçonné  l'existence , 
elles  cultivèrent  avec  succès  les  sciences,  qui  leur 
furent  redevables  de  précieuses  découvertes.  Dès 
l'année  132  de  l'hégire  (749  do  l'ère  chrétienne),  on 
aperçoit  chez  les  Arabes  les  commencements  de  la 
philosophie;  on  cite  même,  de  celte  époque,  un 
traité  du  Beau  Idéal,  dont  l'auteur  était  Ibn  Dscha- 
fer  Ahmed,  fils  de  Youssouf,  fils  d'Ibrahim^.  Dans  le 
cours  du  II*  siècle  de  l'islamisme,  les  sciences  ma- 
thématiques, l'astronomie  et  surtout  l'astrologie,  la 
médecine,  la  chimie,  ou  plutôt  l'alchimie,  la  gram- 
maire, la  lexicologie,  l'histoire,  la  philologie,  sont 
déjà  cultivées  avec  fruit  et  comptent  un  grand  nom- 
bre d'écrivains.  Les  Arabes  étudient,  traduisent  et 
commentent  les  auteurs  grecs,  particulièrement  Aris- 
tote.  La  musique,  qui  n'avait  été  pour  eux  que  le 
produit  d'un  instinct  original  et  qui  n'avait  eu  pour 


1.  IjO  nom  du  père  d' Abdulkadir  est  mal  écrit  ici  par  H.  Ricminn  . 
cela  provient  peul-ètre  de  la  faute  du  copiste  du  manuscrit.  Ce  nom 
n'est  pas  Isa,  mais  Gaybi;  la  ressemblance  de  ces  noms  lorsqu'ils  sont 

écrits  en  caractères  arabes  est  évidente  :  ^^»*»^  ^^  ic^*  ^^  fautes 

des  copistes  ont  fait  hésiter  aussi  le  célèbre  orientaliste  Kosegartcn 
pour  la  lecture  de  ce  nom. 

Cf.  Liber  cantilenarum  magnus,  page  34.  Gripesvoldiaé,  1840.  Le 
manuscrit  autographe  de  l'ouvrage  d'Abdulkadir  qui  fait  le  joyau  de 

ma  bibliothèque  particulière  montre  que  ce  nom  est  Gaybi   ^^. 


interprètes,  pendant  une   longue  suite  de  siècles, 
que  des  conducteurs  de  chameaux  el  des  femmes  de 
condition  servile,  était  devenue  une  étude  sérieuse 
pour  des  hommes  graves,  lesquels  s'efforçaient  de 
donner  à  cet  art  une  théorie  rationnelle.  Jusque 
vers  le  milieu  du  i«'  siècle  de  l'hégire,  on  ne  trouve 
pas  dans  l'histoire  le  nom  d'un  seul  chanteur,  bien 
que  les  poètes  abondent,  tandis  que  quarante-six 
chanteuses  improvisatrices  ont  laissé  des  traces  de 
leur  existence  au  temps  de  Mahomet  et  des  quatre 
premiers  califes  qui  lui  succédèrent.*  Des  fragments 
de  leurs  inspirations  nous  sont  restés^.  Persuadés 
que  la  conservation   de   leur  dignité   était  incom- 
patihle  avec  la  profession  de  musicien ,  les  poètes 
arabes  avaient  dédaigné,  jusqu'à  cette  époque,  de 
chanter  eux-mêmes  leurs  vers.  Mais  sous  les  règnes 
des  Ommyades  (661-754  de  notre  ère),  cet  état  de 
choses  changea,  car,  dans  cette  période  du  califat, 
on   remarque  les   noms    de   plusieurs    chanteurs, 
parmi  lesquels  se.  distinguent  Sai6  Chasir,  de  Médine, 
le  premier,  disent  les  auteurs  arabes,  qui  joignit  sa 
voix   aux  sons   du   luth;   Nébith,  Ebuth    Thakan-el- 
Kareni   et  El-Afis,  de  Damas.  C'est  aussi  dans  le 
même  temps  que  vécut  le  poète  Chalil,  à  qui  l'on 
attribue  un  traité  du  mètre  de  la  versification  et  le 
plus  ancien  livre  sur  les  tons  ou  modes  de  la  musi- 
que arabe.  Il  mourut  à  Damas  l'an  170  de  l'hégire 
ou  786  de  notre  ère.  » 

Les  déclarations  ci-dessus  montrent  amplement 
que  les  Arabes,  un  siècle  après  leur  conversion  à 
l'islamisme,  ont  commencé  à  étudier  sérieusement 
toutes  les  sciences  et  les  arts  qui  existaient  alors. 
Gomme  il  est  évident  qu'un  peuple  désireux  de  s'ins- 
truire s'adresse  au  pays  dans  lequel  la  culture  intel- 
lectuelle est  plus  avancée,  les  Arabes  n'ont  fait  que 
suivre  cette  règle,  et  ils  étudièrent  avec  beaucoup 
de  zèle  les  auteurs  grecs,  qui  détenaient  dans  ce 
temps-là  le  monopole  de  la  science. 

C'est  bien  de  ce  Chalil  que  parle  M.  Riemann  comme 
du  premier  théoricien  de  la  musique  arabe.  Son 
ouvrage  contiendrait  donc  la  théorie  de  la  musique 
telle  qu'elle  est  expliquée  par  les  Grecs,  puisqu'il 
n'y  avait  pas,  comme  on  le  pense,  d'ancien  élément 
arabe. 

D'ailleurs,  tous  les  auteurs  orientaux  avouent 
qu'ils  ont  emprunté  aux  Grecs  la  théorie  de  la  mu- 
sique. Pour  en  donner  un  exemple,  il  suffit  de  re- 
produire ici  la  traduction  des  premières  lignes  de 
la  préface  de  l'ouvrage  de  Saffieddin  *  intitulé  Sche- 

reffiyé  : 

«  Ce  traité  contient  les  principes  qui  sont  em- 
pruntés, par  les  anciens,  aux  philosophes  grecs,  con- 
cernant la  science  des  rapports  harmoniques,  ainsi 
que  les  autres  discussions  utiles  qui  ne  se  trouvent 
ni  dans  ces  anciens  auteurs,  ni  da  is  leurs  succes- 
seurs plus  modernes.  » 

Quels  sont  les  anciens  dont  parle  Saffieddin  dans 
la  préface  de  son  ouvrage,  qui  est  écrit  au  milieu  du 
vii«  siècle  de  Thégire  (1250  de  l'ère  chrétienne)?  Il  est 


2.  Il  eûr  été  extrêmement  désirable  que  M.  Kîemann  eût  expliqué 
quels  sont  ces  anciens  éléments  et  quels  sont  ceux  de  Farabi  qui  se* 
raient  contraires  aui  premiers. 

3.  Cf.  pages  9  el  10. 

4.  liammer-  Purgstall,  Litteratur  Geschickte  der  Araber,  t.  III,  p.  37. 

5.  Ibidem,  t.  I,  p.  539-570. 

6.  Ce  théoricien  distingué  florissait  sons  le  règne  du  dernier  calife 
abbasslde  Almusla'sim-BiUah.  Le  manuscrit  de  son  traité  est  conserrè 
à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris,  et  porte  le  n*  98  &  du  suppiément 
du  fond  arabe  ;  le  traité  en  question  a  été  traduit  en  résumé  par  M.  le 
baron  Carra  de  Vaux.  Cf.  Journal  Mtatique,  n*  7  (1891). 
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certain  que  ce  sont  CAa/t/ tout  d'abord,  puis  Les  Frères 
de  la  pureté \  El-Kindi  (mort  en  248  de  l'hégire)*, 
Obeidallah  ben  Abdallah  ben  Taher  (m.  en  300  de 
l'hégire) 3,  Al-Farabi  (m.  en  339  de  l'hégire). 

Puisque  de  tous  ces  écrits  anciens,  seuls  ceux  de 
Farabi  nous  sont  parvenus,  disons  qu'il  est  né  vers 
la  fin  du  iii«  siècle  de  l'hégire,  et  mort  en  339  à  Da- 
mas (950  de  J.-C.)  et  qu'il  s'occupa  exclusivement 
d'emprunter  aux  traités  grecs  la  théorie  de  la  musi- 
que. Ce  théoricien  a  tellement  travaillé  à  éclairer  les 
musulmans  par  les  sciences  grecques,  qu'il  est  appelé 
par  les  Orientaux  le  second  maître,  c'est-à-dire  le  now- 
vel  Aristote.  Le  titre  de  premier  maître  était  déjà 
donné  à  Aristote. 

Après  Farabi,  le  célèbre  Avicenne,  Safûeddin,  le 
célèbre  encyclopédiste  persan  Mahmoud  Chirasi*, 
Abdulkadir  Méraghi,  Mohammed  ben  Abdul-Hamid- 
el-lazeki,MoIla  Djami^,  ont  tous  parlé  de  Farabi  avec 
grand  respect  et  s'occupèrent  à  développer  et  à  ex- 
pliquer les  bases  théoriques  de  cet  auteur. 

Prenant  en  considération  que  quelques-uns  de  ces 
auteurs  ont  écrit  leurs  ouvrages  en  arabe  et  quelques 
autres  en  persan,  il  ne  faut  pas  supposer  qu'ils  appar- 
tiennent à  des  écoles  diverses  et,  de  15,  croire  que 
la  musique  arabe  et  la  musique  persane  sont  deux 
choses  à  part. 

Le  savant  allemand  Kiesewetter  est  l'un  de  ceux 
qui  sont  tombés  dans  celte  erreur;  il  a  accumulé 
dans  son  Die  Musik  der  Araber  une  multitude  d'er- 
reurs, qui  sont  le  résultat  de  l'hypothèse  d'une  diffé- 
rence entre  la  musique  de  ces  deux  peuples.  Si  nous 
voulions  réfuter  ces  erreurs,  cela  nous  mènerait  trop 
loin  de  notre  sujet,  et  pour  celle  raison  nous  n'insis- 
terons pas. 

H  faut  savoir  que  l'islamisme  a  groupé  les  Arabes, 
les  Persans  et  les  Turcs  en  une  seule  nation,  et  ces 
trois  nations  n'ont  eu  rien  de  distinct  en  matière  de 
langue.  Ainsi  Farabi,  qui  était  lui-même  un  Turc,  a 
écrit  ses  ouvrages  en  arabe.  Au  temps  de  Farabi 
surtout,  la  langue  turque  n'était  pas  assez  perfection- 
née; la  langue  des  savants  était  en  premier  lieu 
Tarabe,  et  puis  le  persan.  C'est  pour  cela  qu'à  peu 
près  tous  les  auteurs  turcs  ont  écrit  leurs  ouvrages  ou 
en  arabe  ou  en  persan. 

Maintenant  que  nous  avons  démontré  que  les  Arabes 
ont  emprunté  la  théorie  de  la  musique  aux  Grecs 
anciens,  il  est  temps  de  dire  que  les  Persans  et  les 
Turcs,  eux  aussi,  ont  emprunté  cette  théorie  aux 
mêmes  sources. 

D'ailleurs,  pour  comprendre  que  les  Arabes  ne 
pouvaient  agir  autrement,  il  suffit  de  considérer  que, 
dans  ce  temps-là,  on  regardait  la  musique  comme  une 
science  universelle  dont  les  lois  étaient  les  mêmes 
partout,  et  on  n'avait  pas  les  idées  fausses  qui  ont 
cours  aujourd'hui;  par  exemple,  on  ne  disait  pas  que 
les  Arabes  divisent  l'octave  en  17  intervalles,  et  les 
Turcs  en  24  intervalles  et,  par  suite,  que  dans  la  pre- 
mière musique  il  y  a  des  tiers  de  ton  et  dans  la  seconde 


1.  Cf.  PéUs,  ouTrage  cité,  t.  II,  p.  169.  Dans  cette  page,  Fctis,  en 
parlant  du  traité  des  Frèreê  de  la  pureté,  dit  ceci  :  «  On  y  Iroare  les 
dîrisions  du  ton  par  tiers  et  de  l'oclave  en  dis-sepl  intervalles,  com  me . 
étant  d'un  usage  pratiqué  chez  les  Arabes.  •  Pour  ma  part,  j'ai  lu  tout 
le  traité,  et  malheurensement,  je  n'ai  trouvé  aucun  passage  formulant 
ce  principe.  La  prétention  de  Pétis  est  donc  dénuée  de  tout  fondement. 
Il  eit  profondément  regrettable  qu'un  savant  comme  Fétia  invente  de 
t^es  hypothèses  ponr  joaUBer  ses  idées  préconçues  ! 

2.  Cf.  Féli!i,p.  11. 

3.  Cf.  Fétis.p.  166. 

4.  Cet  auteur  et  aon  précieux  ouvrage  sont  cités  par  M.  Riemann. 
Cf.  £Hclionnaire  de  muêique,  page  484,  trad.  française. 


des  quarts  de  ton.  Ces  affirmations  singulières  étaient 
tout  à  fait  inconnues  des  Orientaux,  et  nous  les 
voyons  avec  stupéfaction  naître  chez  les  Occidentaux. 

On  sait  peut-être  que,  d'après  la  classification  des 
anciens,  les  sciences  mathématiques  étaient  divisées 
en  quatre  sections  ;  1°  la  géométrie; 2°  l'aslronomie; 
3®  l'arithmétique;  4°  la  musique.  Les  musulmans 
ont  emprunté  aux  Grecs  anciens  les  mathématiques, 
comme  ils  leur  avaient  emprunté  les  autres  sciences. 

Nous  voyons  même  aujourd'hui  que  les  lois  fon- 
damentales des  intervalles,  dont  la  découverte  est 
attribuée  à  Pythagore ,  n'ont  pas  subi  la  moindre 
modification;  ainsi,  l'intervalle  de  quinte  était  repré- 
senté par  2/3  au  temps  de  Pythagore,  et,  après  tant 
de  siècles,  cette  valeur  reste  la  même.  Les  autres 
lois  conservent  intégralement,  elles  aussi,  leur  état 
primitif. 

Cependant,  il  y  a  cette  différence,  que  les  Orientaux 
ont  bien  compris  les  auleurs  grecs  et  n'ont  jamais 
fait  de  traductions  fautives  qui  changent  essentiel- 
lement l'àme  d'une  phrase.  Au  contraire,  les  écri- 
vains occidentaux  du  xvii«  et  du  xviu«  siècle  qui 
les  ont  traduits  en  latin  et  en  d'autres  langues  de 
l'Europe,  ont  donné  lieu  à  plusieurs  malentendus, 
de  par  les  nombreuses  fautes  qu'ils  ont  commises. 

L'argument  le  plus  probant  de  notre  thèse,  c'est 
l'interprétation  fautive*  que  les  Européens  ont  faite 
du  système  dit  grand  système  ou  système  complet,  qui 
comprend  l'étendue  de  deux  octaves.  Nous  expli- 
querons amplement  ce  point  important  lorsque  nous 
parlerons  de  la  gamme  naturelle  des  Turcs. 

Un  autre  argument  vise  ce  que  les  mêmes  écri- 
vains européens  prétendent  au  sujet  des  cinq  inter- 
valles qui  seraient  considérés  comme  les  seuls  con- 
sonants  chez  les  Grecs.  Je  ne  sais  pas  le  grec;  mais 
il  n'en  est  pas  moins  certain  que  Farabi,  le  premier, 
au  x«  siècle,  et  après  lui  Avicenne  (xi«  s.),  Saffieddin 
et  Mahmoud  Chirasi  (xin«  s.),  Abdulkadir  (xiv«  s.), 
Mohammed  ben  Abdul-Hamid-el-lazeki  (xv«  s.),  ont 
dit  que  non  seulement  l'octave,  la  quinte  et  la  quarte 
sont  consonantes,  mais  encore  la  tierce  majeure  et 
la  tierce  mineure. 

Tous  ces  auteurs  ont  pour  source  les  ouvrages  de 
Farabi,  et  Farabi  lui-môme  a  puisé  dans  les  œuvres 
des  philosophes  grecs.  Si  la  tierce  majeure  et  la 
tierce  mineure  sont  déjà  proclamées  consonantes  au 
x«  siècle  par  Farabi,  d'après  le  contenu  des  ouvrages 
grecs,  pourquoi  donc,  quelques  siècles  après,  un  ency- 
clopédiste, entre  autres,  pouvait-il  ne  pas  être  au 
courant  de  cette  vérité  et  dire  que  «  les  Grecs  n'ad- 
mettaient que  cinq  consonances,  savoir  :  l'octave,  la 
quinte,  la  douzième,  qui  est  la  réplique  de  la  quinte, 
la  quarte  et  la  onzième,  qui  est  sa  réplique''  »? 

11  faut  donc  admettre  l'une  des  deux  explications 
suivantes  :  ou  bien  les  Grecs  considéraient  les  tierces 
comme  consonantes,  ou  bien  l'honneur  de  la  décou- 
verte de  la  consonance  des  tierces  revient  aux  Orien- 
taux; mais  si  Farabi  et  ses  successeurs  avaient  fait 


5.  Ces  auleurs  classiques  ont  tous  été  traduits  par  moi  en  turc,  et  on 
a  commencé  déjà  à  les  imprimer  à  Constanlinople  avec  leur  texte  arabe 
et  persan  en  regard  de  la  traduction,  sous  le  titre  général  :  Anciens 
Auteurs  munUmans  relatifs  à  la  musique. 

6.  Par  le  terme  de  «  l'interprétation  fautive  »  je  veux  dire  qu'on 
n'a  pas  bien  compris  l'ordre  des  intervalles  de  ce  système  complet  ; 
ainsi,  k  partir  du  Proslambanomène^  on  dit  qu'il  y  a  ton,  demi-ton, 
ton;  tandis  qu'il  y  a  ton  majeur,  ton  mineur,  demi-ton  majeur.  Pour  le 
second  tétracorde  aussi  il  y  a  des  fautes  commises  dans  l'interprétation 
de  ce  système. 

7.  Cf.  J.-J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  musique,  au  mot  «  Conso- 
nance n. 
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cette  découverte,  il  e^t  •c^^lain  cpiHIîs  en  faHeraient, 
ainsi  qu'il  ^st  de  leur  hal^itude,  codnme  du  résultat 
de  letïr  propre '^oâe,  tïitidifs  "Qu'ils  n'wi  disent  rien. 

Cette  questiôti  é^ttrèsiitiprniiaiite,  surtôiifau  point 
de  rue  de  l^hisfotre  Aeriiapmowie.  En  éifet,  tieff^^isteurs 
'orientau'x  ont  expliqué  quel6^onl  les  sons  qai,  eiiten- 
dtis  simultanément,  sont  consonaMld. 

Mohammed  ben  ÂbduUilamid-'el>ta^&ki,  qui  vivait 

en  886  de  l'hégire  (1481  der^reo1irétie«ne),idaniss<m 

ouvrage  intitule  Féi-hié  k^^  el   dédié  au  «tiltan 

Biyazet  H,  ûls  de  ttaliomet,  conquérant  de  CoTistan- 

tinople,  dit  que  «  les  intervalles  ccmsonants  ^ont  de 

■deux  sortes  :  les  premiers  sont  formés  par  Vune  des 

8    9    15    243 
'fleurs  -,  —,  --•»  sî^»  cVst^dire  le  ton  maj«ir,  le 

U     lU     10      SOD 

ton  mineur,  le  demi-ton  majeur  ou  Vapotome,  et  le 
demi-ton  mineur  ou  limma.  Les  seconds  sont  formée 

par  Vune  ties  vatears  ^,  7»  -,  g,   c*B»t-à-dwe  la 

tierce,  la  quarte,  la  tierce  msyeure  et  la  tierce  mi- 

'Reure.  Il  faut  savoir  que  deux  sons  musicaux  -qui 

8     9     15  243 
ont  entre  eux  Tune  ées  valfeuw  ;:,  r^^  —,  -—7,  *êi  t;es 

V    10    46    iao 
sons  sont  entendus  successivement^  sont  consonants, 
tet  s'ils  sont  entendus  simultanément,  Us  sont  dis- 
'90daats.  Tandis  que  deux  sons  entre  lesquels  il  y  a 

«»        ,        ^         2    3   4  5 

Tunfe  des  valeurs  -,  7,  -,  -,  sonttoujotrrsconsonants, 

'Soit  qu*ils  soient  «en  tendoa  sucoessivemeat,  soit  q^i'ils 
soient  entendus  sirauUanôraent.  » 

Les  Européens  ignorèrent  ces  considérations  nies 
'théoriciens  orientaux  jusque  vers  le  miliou  du  xix*  ëiè- 
•ole;  à'ce  moment,  un  sa vaMt  orientalisto,Kosegarten*, 
pour  la  première  fois,  en  l-d40,ot  après  lut  Kiesewet- 
ter',  en  4842,  donnèrent  des  renseignemonts  assez 
étendus,  mais  insuffisants,  sur  le  contenu  de -ces  ou- 
vrages théoriques  de  rOrietitmusulnMin.  H.  Rienann, 

priant  de  la  théorieinusicaledes  Orientaux  S  ajoute 
'oe  qui  suit  : 

«cCetle  théorie  est  iatéressanrte<au  plus  haut  degré, 
par  le  fait  qu'elle  établit  la  consonance  de  la  tierce 
«majeure,  «de  la  tierce  minoure,  voire  des  sixtes  ma- 
jeure et  mittearoy-à  une  «épo^e  (au  xiv«  siècle,  si  ce 
n'est  môme  'longtem,ps  iawparavant)  orù  les  théori- 
ciens occidentaux  Ven  'tenaient  encore  à  la.  théorie 
«grecque  des  intervalles»  » 

J'apprécie  Texactitudo  de  «ces  dédaratâons  de 
Riemunn;  mais  il  n'est  pas  admissible  ^qu'il  coti^ 
•tinue  à  croire  que  la  théorie  grecque  soit  différeiUe 
«de  celle  ^ui  est  expliqAiée  déjà  dans  les  ouvrages  des 
Orientaux.  11  est  suffîsammont  démontré  que  les 
Orientaux  n'ont  fait  que  reproduire  le  contenu  des 
^ouvrages  grecs;  s'il  y  a  une  diiféirence  «à  ce  sujet 
entre  les  Orientaux  et  les  OccidetUaux,  c'est  que  les 
premiers  ont  bien  saisi  le  -sens  de  ces  ouvrages  -et 
4i'ont  pas  créé  des  malentendus  comme  les  Occiden- 
■taux. 

Les  détails  ci -dessus  suffisent  pour  démontrer 
que  la  différence  de  théorie  imaginée  par  certains 
auteurs  européens  n'a  existé  à  aucun  temps  et 
n'existe  réellement  pas  aujourd'hui. 

Maintenant,  il  reste  la  question  plus  importante  de 


>A_M_>^_^^ 


i.  L'unique  oteitipIftir«  d«  tfel  ouvmg^ -se  ttoaYe  à  la  fttbllotbdtiue 
thi  Cottvetit  d«s  déctichM  tourn^tirs  i  Yrai-Kapott .  eb  dehor»  'd«8 
^èncèiAtes  de  (a  lilte  de  OingUntiftOple,  M>ds  len»  lf4S. 

t.  Ouvrage  cité. 

3.  Ouvrage  cité. 

4.  Cf.  Dietiônnaim  de  mutigu^y  p.  W4. 

5.  Si  nous  regardons  les  philosophes  grecs  comme  les  prUiûifftn 


savoir  Si  enquêtes  musiq^i^  occidentale  et  lerimitufle 
\iy  la'l^raiment  »ne  diffévuncie  de  théorie  au  pointée 
'vue  "puii^mertt  mélodique,  la  'question  de  rharnsonib 
étant  miisie  de  cdté. 


T  a«t-ll  vralmeirt  nne  dUTévence  entre  les 
sliiaen  orientale  et  oeeidentale? 


les  anciens  *phik>soph\gs  greics^  qui  ont  édifia  les 
premières  hases  de  la  théorie  musicale  n'ont  pas 
divisé  cet  art  en  deul  siections  distinctes  sous  les 
noms  d'orientale  et  d'occidentale  et  n^onl  pas,  par 
conséquent,  parlé  des  règles  particruHères  à  chaque 
'section,  parce  qu'ils  n'^avaient  jamais  pensé  qu'un  jour 
viendrait  où  la  musique  serait  considérée  comme  un 
art  dont  les  règles  seraient  tout  à  fait  dilOTérentes 
en  Orient  et  en  Occident. 

On  sait  que  les  première^  théories  d*une  science 
commencent  par  la  détermination  de  l'espèce  et  de  la 
quantité,  par  la  définition  des  quotités  essentielles 
et  accidentetles  des  éléments  qui  entrent  dans  la 
constitution  de  cette  science.  Par  eicemple,  un  homme 
qui  désire  apprendre  une  Tangue  doit  cdtnmencer 
par  connaître  les  lettres  de  cette  langue.  De  même , 
à  celui  qui  veut  étudier  TaHthmétique  on  .parle  du 
nombre  et  des  espèces  de  ce  nombre. 

Tout  d'aboi'd,  quel  point  de  départ  devaient  adop- 
ter les  premiers  théoriciens  qui  voulaient  jeter  les 
bases  de  la  science  musicale? 

On  peut  deviner  facilefment  la  réponse;  mais  nous 
recourons,  comme  c*est  notre  habitude,  à  fa  voie  de 
l'exemple.  Supposons  qu'il  existe  une  langue  que 
chacun  de  nous  parle ,  mais  dont  la  grammaire  et 
la  syntaxe  né  sont  pas  encore  écrites.  Quel  est  dohc 
le  devoir  du  philologue?  Etudier  les  règles  et  les 
coordonner  sous  une  forme  régulière,  en  un  mot, 
écrire  la  grammaire  et  la  syntaxe  de  celle  langue. 

Tl  n'^est  pas  nécessaire  d'expliquer  que  la  musique 
est  aussi  ancienne  que  l*hottime  ;  mais  personne  ne 
peut  prétendre  que  la  lAuSique  des  premiers  horfimes 
ait  été  un  art  Complet  et  bien  rëglementé.  D'ailleurs, 
quel  art  est  né  en  possédant  le  degré  de  perTection 
qu'il  a  acquis  avec  le  temps ^  V  a-'t-il  nne  chose 
dans  ce  monde  qui  ne  ^oit  pas  soumise  à  Ta  loi  de 
Tévoluiiôn?  Alors,  comment  ponvons-nous  atoeplé*- 
que  la  musique,  constituant  une  exception  à  cette 
règle  universelle,  soit  née  chez  les  homtnes  à 'l'état 
de  perfection? 

Pouvant,  dan)3  les  ^ècles  qui  se  sont  éôoulès  atanft 
les  philosophes  grecs,  et  surtout  en  Egypte,  la  civi- 
lisation était  très  avancée,  et  en  même  temps  Ce  pays 
avait  aiteint  Un  baut  degré  de  perfection  dans  les 
arts,  les  sciences  et  les  lettres. 

Par  Conséquent,  étant  donné  Tintensité  des  "TelSi- 
tiens  qui  existaient  alors  entre  les  deux  pays  de  Xh. 
Crèce  et  de  l'Egypte,  on  peut  admettre  que  les  (bë^ 
riciens  grecs  aient  trouvé  de  leur  temps,  en  firèce, 
une  musique  pratique,  pouvant  -être  quatiOée  nie 
perfeotionnée,  et  qu'ils  aient  commencé  à  étodic^ 
pour  la  première  fois  les  règles  sur  lesquelles  cc^lt^ 


l!ll€«i1ci«fn  ^  te  mlM)t|tte,  ^«^  'pvoWètat  ëe  «è  If^  let  'ptas  «aHi 
ou*rMi)|«s'tliéi>yiqQes  «jui)  nous  possMotit  aujiHmiIkttl  «Mit  loufe  r«l^ 
tifs  à  ces  philosopha.  Il  «st  PtpëhlIlUit  p^Obdbl»  que  ito  QfM»»  ^«t 
aussi,  ont  proQté  beaucoup  des  Egyptiens,  qui  'sont  phrt  tofeotens 
qu'eux  dans  la  civilisation;  mais  puisqu'il  ne  llotfl  ivMe  Hito  des 
egrptiëits  Mir  la  tVirâ^ie-de  lu  masit|iJ»,  ïioM  avons  le  dnrtt  ém  teoftvi. 
dérer  les  Grecs  «ottimt  \€ft'ptemiftr%  UiéoHttfeeiM  ^e  eéCte  fd^li^*. 
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musique  est  basée,  ou  bien  qu'ils  aient  travaillé  à 
élargir  les  notions  qu'ils  avaient,  déjà  reçuqs  des 
Egyptiens. 

Conformément  k  ce  q.ue  nous  avons  dit  plu-s  haut, 
le  premier  devoir  d'un  homme  désireux  de  commen. 
cer  Té  tu  de  de  la  théorie  de  la  musique,  était  de  com- 
prendre quelles  sont  les  lois  régissant  les  sons  mu- 
sicaux qui.  faisaient  partie  du  chant  pratiqué  autour 
de  lui.  Môme  aujourd'hui,  --"-mieitsdU.de  côté  les  peu- 
ples sfluva^es^—  si.nQus.  vQjageons  dans  les  pays  oCi, 
dao$  les  teoips.  anciens  ou  njodernes,  la  civilisation 
éUlit  x^épandu^i.  nous.  so.moie$.  impressionné^  par  te 
chant  d*ua.  paysaja^  doué  seutement  d'une  belle  voi^ 
eH  de,  riQSlinct,  musical,  biej»  que  ce  paysan  n*â,it 
mémo  pas  une  idée  rudimeplait'e  de  ce  qu'est  la 
musique  ;  ao  cpniraire^  le.  chant,  d'un  autre,  paysan 
qpi  aiurait  une  iaa)ivaisQ  voij^  et  serait  dépourvu  de 
riasUnct  m.usjcal»  nojk  se.ulemeot  ne  nous  plaît  pa^, 
mais  déplait  aux  auj^res.  paysiin3».  qui  Havitent  au. 
silence.  Gela  prouve  que  si  le  chant  humain  s'est 
formé  conformément  h  une  h)i  donnée  par  la  nature, 
l'homme  trouve  plsàsir  à  l'entendre;  dans  te  oas  con- 
traire, au  lieu  de  plaisir,  il  ne  ressent  que  de  l'aver- 
sion. 

Quelles  sont  done  ces  lois  naturelles?  Voilà  le  pro»- 
blême  posé  par  les  philosophes  grecs,  et  parmi  eux, 
en  premier  Ueu,  selon  l'opinion  générale,  par  PythiVr 
gore. 

Pythagore  n'a  pas  trouvé  de  moyen  plus  sûr  que 
de  s'adresser  à  l'intervention  des  nombres  pour  expo., 
ser  les  résultats  de  ses  découvertes.  Et  pouvait-ii. 
faire  autrement?  Est-il  possible  d'étudier  les  phéno- 
mènes de  la  nature  sans  faire  intervenir  les  nombres, 
qui  les  mesurent? 

Pe  notre  tem|)s,  on,  voit  certains  musiciens  pra- 
ticiens qui  —  on  ne  sait  pourquoi  —  ne  consentent 
j^niais  à  l'intervention  des  no.mbres  d'ans  la  masique- 
en  disant  que.  npus  n'&vons  rien  k  faire  avec  les  nom. 
bres.  Si  on  juge  sans  pairti  pxi3»,  cette,  intransigeance; 
n!est  pas  fondée. 

Pour  le  montrer,  supposons,  un  virtuose  violoniste 
ce  praticien  distingué  dira,,  par  exemple  : 

«  L'art  ne  peut,  être  l'esclave  des  nombres.  Moi,  je 
met<imon  doigt  sur  le  point  où  mon  instinct  musicalt 
le., conduit.  Je  ne  peux  pas  évaluer  par  la  pensée  Itu 

position  qui  demande*  ta*  rapport  de  ^  tnou.'Mé.  ^arr* 

les  physiciens,  comme  indiquant  l'inlervalTe  que  mon- 
doigt  franchira  pour  monter  de  do  4  au  do  ^.  D'ail- 
leurs, si  je  veux  penser,. ce  n'est  plus  de  l'art!...  » 

Ces  prétentions  sont-elles  justes?  fc)lles  ne  le  sont 
pii4  essentiellen^ent;.  mais  à  un  autre  point  de  vue,  ce 
vioiQoi^te.  aurait  raison,  parce  q^ue.  si.  la,  théorie  de 
la  mu^ique^. —  comme,  cela  arriv,e.  le  plus  souvent  en 
Europe,  ->-  au  lieu  d'être  étudiée  et  niise  à  jour  par 
d^s  inatbématiciens.  ou.  par  des  phj^sicieus,  ne  Tétait 
que  par  des  musiciens  praUicifiiig,  on  n'accepterait 

25 
pas,  par  exemple-,  un  rapport  oomme  ^  qui,  ni  aa»^ 

joQrd'hui  ni  dans  les  temgs.  a(U)ieji$«  p'a  élé  pratiqué) 
pour  diéser  une  nQta„et,,daA3.ce  casi,  lai  différeiwe 
qii'iil  y  a^méme  ai^ourd.'hui  eatTQ  la  tUéoçie  et  la.graT 
tique  de  la  musique  moderne.  u.'exiâteraii  plus. 

D'autM  pai^t,  oe  violonislse»  qjai  ot'ejit  pa«:aus8i^Ul)re 
qu'il  le  pen^e  dans  son  jeu,  n'a  pas  raison^d'étatetjfciie' 


l'nmn 


i.  Ptr  W  mot  «  ailleurf  •  jl^viseles  nuaiKet  D^nlnrwiflesxla  piamét. 
et>  diL/W/ej  da  ere»eendo  ek-du  dtere*c»Hda,  de  Vaecelenutdo  ot  da 
ralleatand»,  du  tté  et-  du  détaché,  qui  eonslitueatracoeat.  mut  irai,  et* 


de  telles  prétentions.  Un  violoniste  doit  savoir  que 
les  sons  qu'il  tirera  de  son  instrument  demandent 
entre  eux  une  rigoureuse  précision  mathématique; 
d^  telle  sorte  que  cette  précision  ne  peut  supporter 
la  moindre  altération  :  par  exemple,  sur  le  violon,  si 
le  doigt  est  mis  à  deux  et  môme  à  un  millimètre  en 
ayani;  ou  en  arrière  de  l'endroit  d  où  il  faut  jusjter 
ment  tirer  un  son,  les  auditeurs  aux  oreilles  sensi- 
bles s'écrieront  tjou^.de  ^uite.;.«. C'est  faux!  » 

L.'act.ne.  peut  doue  cx)nsiai^r  danA  la  liberté  de, 
changer  l.ea.  positions,  véritables  des  sojxs  musicaux 
selon.  Le.  d^sirde  chacun,  mais  au  contraire  dans  le 
respect,  absolu  d'une  précision  mathématique.  Par 
conséquent,  il  fauli  cbjercber  ailleurs*  l'es,  points  sw: 
lesqu«i3iraiït.pourjpa  baser  ses  mani/estalions. 

On  pourrait  ajouter  d'autres  considérations  Mur 
prouver  qi»e^  les  musiciend  qui'  senlenlîuoe  hostilUé. 
à  l'égard  de  l'intervention  des  nombres  dans  les 
questions  de  théorie  musicale  se  trompent.  Je  me 
cootealïerai  de  Texemple.  oi-deseus*.  Celui:  qui  veut, 
approfondir  cette  question  doit  consulter  l'excellent 
ouvrage  de  Jules  Combarieu,  qui,  dans  un  chapitre 
intitulé  «  la  musique  et  les  mathématiques»  »,  a  étu- 
dié cette  q,uestion  avec  autorité* 

Mais  revenons  à  noir*  sujet.  On  sait  qua  ^ythagor-e^ 
n'a  rien  écrit,  ou  s'il  a  écrit,  ses  œuvres  ne  sont  pas 
parvenues  jusqu'à  nous.  Les  découvertes  qu'on  Itii 
attribue  sont  donc  tirées  dee  ouvrages  ou  des  frag- 
ments-des  écrits  de  ses  disciples. 

S'il'  rest«  à  établir  jusqu'à  quel  degré  les  disciple», 
de  Pyfchagore  ont  p»  ôtro  les  Adules  ihtierprètçs  de 
leur  maître,  il  n'en  est  pas  moins  admissible  que  les 
mod^ernes  qui  ont  essayé  de  traduire  leurs- fragments 
dans  les  langnes  européennes  ont  commis  quelques» 
erreurs  pouvant  donner  lieu  à  d^  maleotendjus,  J.^ 
puis  déclarer:  avec  une  conviction  qui  résulte  de  lon- 
gues études,  sur  les  aja leurs  de  l'Orient  et  de  l'Occi- 
dent,, tant  anciens  que  modernes,  que  si  Pjfthagore 
revenait  parmi  nous,  il  n'accepterait  pas  la  plupart, 
des  idées  qu'on  lui  attribue,,  et  il  déclarerait  qu'on 
a  tr^ahi  sa  pensée* 

Tout  d'abord;  examinons  les  diverses  découvertes 
et  les  diverses  paroles  concernant  celles-ci  qui  sont 
attribuées  à  Pythagore.  Nous  savons  que  les  Euro- 
péens lui  attribuent  l'invention  d'une  gamme,  qui  est 
connue  sous  le  nom  de  gamme  de  Pythagore,  tandis 
que  les  ouvrages  orientaux  ne  contiennent  aucune 
citation  à  ce  sujet. 

Il  m'apparalt  difficile  de  déterminer  le  but  que  se 
proposent  lés.  luropéens  en  lui  attribuant  cette 
gamme.  Tout,  le  monde  sait  qu'une  gamme  est  celle 
qui  contient  la  succession  d«s  notes  employées  dans 
un  mode;.paq  exemple,  si  nous  disons  la  gamme  de 
la  majeur,  on.comprend  la  série  des  notes  employées 
dans  cette  tonalité.  Ou  bien,  on.  entend  par  c^.  terme 
la  gamme-naturelle,  en  d'autres  termes  la  (/amme  fon- 
damentale d'ua  système  musical  et  k-  laquelle  on 
donne  aussi  le  nom  de  gamme  type. 

Quand  on  parie  de  gamme  de  Pythagore,  à  laquelle 
de  ces  deux  sortes  de  gamme  se  réfère  l'opinion  des 
Européens?  Si  on  nous  répond  que  c'est  au  premier 
sens  du  mot  «c  gamme  »,  c'estTà-dice  qj|ie  la  gamme 
en  question  est  celle  d'un  ou  plusieurs  modes  de  la 
musique  ancienne,  il  serait  absurde  de  donner  le 
nom  de  Pythagore  à  la.  gamme  d*uu  modts  comme 
s'il'  étaÂt  Hio/rauteuit  d9iC»luJMÛ>  J^e,  veu&  dire  qiM:ai^ 


»w  im 


•i^W^-W^W^HWW*»^ 


dans  lesquels  réside  le  secret  de  la  grande  impr^sion  que  la.awiAUitt*' 
éveUle  diiM.  le  cm^r  ^e-Vhçfnm^ 
2.  Cf.  la  Musique^  êCf.  luis,, soHiévQluiiQn,  B,,2WTaW.  PAcil»  iWT., 
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au  temps  de  Pythagore,  un  mode,  aiii  notes  ordon- 
nées d'après  les  rapports  connus  de  celle  gamme, 
était  chanté  par  le  peuple*,  le  devoir  de  Pylhagore 
se  réduisait  à  analyser  ce  mode  et  à  déterminer  les 
rapports  existant  entre  ses  noies  conséculives.  Dans 
ce  cas,  la  gamme  est  celle  du  mode  en  question, 
et  il  n'est  pas  juste  de  lui  ajouter  le  nom  de  Pylha- 
gore. 

Si  on  nous  répond  que  c'est  Pythagore  qui,  pour 
la  première  fois,  a  trouvé  les  rapports  relatifs  à  la 
gamme  de  ce  mode,  et  que  de  là  cette  gamme  a  pris 
son  nom,  cette  réponse  ne  nous  convaincra  pas  da- 
vantage, puisque  les  rapports  musicaux  calculés  par 
Pythagore  ne  consistent  pas  uniquement  en  deux 
sortes  d'intervalles,  savoir  :  Tun,  Tintervalle  d'un  ton 

=  (?Y  et  l'autre,  l'intervalle  de  ^»"**»<*  =  (256)'  ^"* 

font  partie  intégrante  de  la  gamme.  Surtout,  il  y  a 

,       ,        ,  .      .  524288    .       .      , 

un  intervalle  dont  le  rapport  est  ggj-^  «t  <i^»  est 

connu,  même  de  notre  temps,  sous  le  nom  de  tomma 
de  Pytîiagore,  C'est  Pylhagore  qui  calcula  le  premier 
ce  comma,  dans  le  but  de  flxer  la  différence  qui  existe 

(8\  /59049\ 

-  j  et  le  ton  mineur  (^5^3^)- 

On  ne  peut  pas  considérer  non  plus  la  gamme  de 
Pylhagore  comme  une  gamme  fondi^menlale  de  la 
musique  ancienne  et  dont  Tinvenleur  serait  Pytha- 
gore, puisque  les  œuvres  de  Farabi  nous  montrent 
clairement  quelle  était  la  gamme  fondamentale  anti- 
que et  quels  rapports  existaient  entre  chaque  note. 

En   elTet,  Farabi,  après  avoir  dit  que  les  Grecs 

donnaient  le  nom  de  système  parfait  immuable  âp  U>- 
^  ùj^iàSj^  *i^AÂÀ\  i*lJl    à  Tensemble  des  sons  qui 

font  partie  de  leur  gamme  fondamentale,  ajoute 
que  ces  sons  ont  une  étendue  de  deux  octaves. 

Il  donne  en  même  temps  les  noms  grecs  de  chacun 
des  quinze  sons  de  ce  système  en  les  écrivant  dans  un 
tableau  avec  des  lettres  arabes.  Ce  tableau  est  repro- 
duit de  l'ouvrage  de  Farabi  par  la  plupart  des  théo- 
riciens orientaux;  nous  aussi,  nous  le  reproduisons 
ici,  en  ajoutant  en  face  de  chaque  son  leur  nom  mo- 
derne et  les  rapports  des  sons  entre  eux  calculés  par 
Farabi  et  ses  successeurs  : 

1 .  ':rpo7Xa2^6av6|jLevo{ ré    \ 


8.   u-KdTï^  OicaTwv mi   . 

3 .  icotpuiciTT,  oiciTwv fajj^  : 

4.-  X'.x2v6<  uTiàvu>v toi  ' 

5.  ui:iTTi  jjL^awv la    i 

\ 

6.  xapuitin^  H-^viuv si  ) 

7.  Xixxvà;  (I.39UV do  i 

8 .  jJiéTï\ ré  i 

9 .  'napiiJLSffo; mi  ) 


8 

9 
59049 

65  536 
8048 

2187 
8 

9 
59049 

65536 
gOiS 

2187 
8 

9 
8 

9 
59  049 


10.   TpÎTT^  ôie^euyixivwv /•«ifj  65536 


i.  En  efTel,  ce  mode  était  employé  dans  l'antiquité  de  même  qu'il 
l'est  aujourd'hui  dans  la  musique  orientale;  cependant  ce  mode  n'é- 
tant pas  l'unique  mode  de  l'antiquité,  il  n'est  pas  logique  qu'un  mode, 
entre  tous,  ait  l'honneur  de  porter  le  nom  de  Pythagore  au  détriment 
des  autres  ! 

2.  D'après  la  traduction  latine  de  Kosegarten  :  Stjstematia  perfecti 
disjuncti  non  mutaii.  Cf.  ouvrage  cité,  p.  61  et  62. 


20i8 

2187 
8 


1  i 


i 


59049 


)  65  536 
j   2048 

j  2187 

1 1 


11 .  TcapaaWjTT)  Sisl^euvpLévtov sol 

12.  vfjTT,  Stis^e'JYusvwv la 

13.  Tp^TTi  uiccpSoXaîuv si 

14.  irapavT.TT,  'j-Rcp6oX2(u>v do 

15.  vf.TH  uiitp6oXa(ta)v  , , , ré 

Les  musicologues  occidentaux  qui  étudieront  les 
noms  modernes  des  notes  du  système  parfait,  écrites 
en  face  de  chaque  nom  en  grec,  seront  étonnés  de 
voir  ce  système  interprété  d^une  manière  nouvelle. 

Ils  auront  raison,  puisque  dans  presque  tous  les 
ouvrages  publiés  jusqu'à  présent  en  Europe,  on  trou- 
vait en  face  de  ces  noms  grecs  des  notes  dont  les 
noms  et  les  intervalles  étaient  différents.  Le  tableau 
suivant  donnera  une  idée  des  diverses  interprétations 
de  ce  système  en  Orient  et  en  Occident. 

GRAND    SYSTBMR    DBS   GRECS   DIT   DB   PTTHAOOBB 


Interprétation 
des  Occidentaux'. 


1. 
2. 
3. 
i. 

5. 

6. 

7. 

8. 

9. 
10. 
11. 
12. 
13. 
li. 
15. 


la 

« 

dot( 

ré 

•M 

/«tt 

sot 

le 

si ^ 

ré 

mi 

r«fi 

sol 

la 


Interprétation 
des  Orientaux*. 
ia 


SI 

do^ 
ré 
mi 
/«# 

la 

si 

doif 

rè 

mi 

fai^ 

sol^ 

la 


L'abbé  Roussier,  après  atoir  inséré  ce  système 
dans  son  ouvrage,  ajoute  ces  lignes  : 

u  C'est  là  ce  que  les  Grecs  appeUoient  leur  grand 
système  {maximum)^  le  système  complet,  Timmuable, 
etc.  (perfectimi,  immutabile,  etc.). 

On  comprend  maintenant  que  le  système  parfait 
serait,  d'après  les  Occidentaux,  purement  et  simple- 
ment une  gamme  de  la  mineur  sans  sensible,  taudis 
que,  d'après  les  Orientaux,  il  serait  analogue  à  la 
gamme  de  la  majeur  sans  sensible,  ou,  en  le  trans- 
posant sur  le  sol,  le  même  système  que  l'échelle 
musicale  de  Gui  d'Arezzo  qui  commençait  par  sol  et 
qui  était  ainsi  conçue  : 


Si  les  Orientaux  et  les  Occidentaux  disent  qu'ils 
ont  emprunté  le  môme  système  aux  ouvrages  grecs, 
n'esl-il  pas  étonnant  que,  des  deux  côtés,  on  ait 
adopté  des  interprétations  si  contradictoires? 

Maintenant,  rétléchissons  un  instant  que  si,  dans 
l'interprétation  de  la  gamme  fondamentale  d'un  sys- 
tème musical,  une  telle  erreur  est  commise,  il  est 
facile  de  prévoir  le  nombre  des  erreurs  possibles 
dans  les  détails  qui  suivront. 

En  effet,  les  écrits  des  Européens  sur  l'ancienne 
musique  grecque  sont  tellement  remplis  d'erreurs  et 


3.  Cr.  surtout  l'abbé  Roussier,  Mémoire  sur  la  muaique  des  Anciens 
p.  45.  Paris,  1770. 

4.  Comme  nous  l'avons  indiqué  dans  le  tableau  précédent,  les  Orîeo' 
taux  commencent  leur  gamme  fondamentale  par  ré  et  considèrent  celle 
note  comme  conforme  au  proalambanomène  des  Grecs  ;  mais  dans  ce 
tableau,  nous  avons  préféré  commencer  par  la,  au  lieu  de  ré,  pour 
faciliter  la  comparaison  de  deux  iulerprélaUooi  si  dilTérenles. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


LA  MUSIQUE  TURQUE     2959 


d'hypothèses  non  fondées  que,  s'il  fallait  les  réfuter 
et  les  crili(|uer  toutes,  cinq  volumes  comme  cette 
Encyclopédie  ne  sufflraient  pas. 

Cherchons  la  raison  de  ces  interprétations  si 
diverses  du  système  parfait. 

On  raconte  que  Gui  d'Arezzo,  croyant,  je  ne  sais 
pour  quelle  cause,  que  la  proslambanomène  par  la- 
quelle commençait  le  système  parfait  des  Grecs  équi- 
valait à  un  la,  cet  homme,  à  qui  la  musique  moderne 
doit  tant,  ne  trouva  pas  convenable  pour  le  solfège 
que  la  gamme  fondamentale  qu'il  voulait  ériger 
comme  base  de  son  système  fût  une  gamme  inineure 
telle  que  :  la,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  et  il  jugea  à 
propos  d'ajouter  un  sol  au-dessous  du  la,  puisque  la 
proslambanomène  des  Grecs  était  équivalente,  d'après 
lui,  au  la;  et,  sentant  le  besoin  de  donner  un  nom 
spécial  à  ce  nouveau  son  ajouté,  il  l'appela  ^ypopros- 
lambanomène  et  le  marqua  par  un  gamma  r  de  l'al- 
phabet grec  :  de  là  vient  le  nom  de  la  gamme*. 

Si  cette  anecdote  est  vraie,  telle  est  bien  la  source 
de  l'interprétation  erronée  du  système  parfait  des  Grecs 
par  les  Européens.  Cependant,  il  faut  constater  que, 
parmi  tant  de  mauvais  interprétateurs,  il  s'en  trouva 
un  qui  entrevit  la  vérité. 

C'est  M.  Alphonse  Heegmann*,  qui,  en  parlant  du 
diapason  de  la  musique  grecque,  effleure  cette  ques- 
tion dans  le  passage  suivant  : 

tt  La  note  la  plus  basse  du  système  ancien  élait  la 
proslambanomène  du  trope  hypodorien.  Mais  l'échelle 
mobile  ayant  élé  remplacée  par  une  échelle  f\:^Q^ 
comme  le  voulait  la  simplicité  de  la  musique  d'église, 
\ti proslambanomène,  marquée  de  la  lettre  romaine  A, 
ne  désigna  plus  que  cette  seule  note;  et  Gui  d'A- 
rezzo  en  fit  le  In,  placé  aujourd'hui  entre  la  1"  et 
la  2«  ligne  de  la  portée  armée  d'une  clef  de  fa.  Il  y 
ajouta  une  note,  un  sol,  à  un  tou  au-dessous.  Méibo- 
mius  prétend  que  les  Grecs  l'avaient  déjà^  sons  le  nom 
d'hypoproslambanomène,  mais  qu'ils  la  négligeaient 
comme  ob^scure  ou  manquant  d'ampleur.  » 

Quoi  qu'il  en  soit  du  résultat,  Gui  d'Arezzo  n'était 
pas  loin  du  système  parfait  des  Grecs,  puisque  son 

échelle  de  sol  : 


était  identique  à  l'échelle  fondamentale  antique. 

Toute  Terreur  se  résumait  dans  le  fait  de  dire  que 
la  proslambanomène  équivaut  au  la,  et  de  là  décou- 
lait l'interprétation  du  système  parfait  des  Grecs 
comme  une  gamme  de  la  mineur  ainsi  écrite  : 


Mais,  d'un  autre  côté,  si  nous  considérons  les  dé- 
tails donnés  par  H.  Riemann  dans  le  paragraphe 
«  Lettres  de  l'Alphabet  »  de  son  Dictionnaire,  Gui 
d'Arezzo  n'avait  nullement  besoin  d'ajouter  un  son 
au-dessous  du  la,  parce  qu'avant  lui  les  lettres  A,  B, 
C...,  employées  comme  notation  par  des  théoriciens 
occidentaux,  signifiaient  déjà,  non  pas,  comme  au- 
jourd'hui, la,  si,  do...,  mais  do,  ré,  mi.  .  Ce  qui  re- 

1.  Cf.  J.-J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  Musique,  au  mot  Hypopros- 

itunbûnoménos. 

2.  Cf.  Examen  de  la  théorie  musicale  des  Grecs,  pages  78  et  79, 

LiUe,  183i. 

3.  La  vérité,  c'est  que  les  Grecs  avaient  celtî  note,  non  pas  sous  le 
nom  de  hypoproslambanomèney  mais  sous  celui  de  proslambano- 
mène. 


vient,  en  transposant,  et  au  point  de  vue  mélodique, 
à  l'échelle  de  sol  de  Gui  d'Arezzo  : 

A     B      C      D      E     F     G 

do    ré    mi    fa    sol    la    si'b 
sol    la     si     dt)    ré    mi    fa 

Nous  reproduisons  ici,  pour  plus  de  clarté,  les  dé- 
clarations de  Riemann^  à  ce  sujet  : 

«  C'est  au  x«  siècle  seulement  que  nous  voyons 
apparaître  un  nouveau  système  de  notation  alpha- 
bétique, composé  des  sept  premières  lettres  de  l'al- 
phabet latin  :  A  B  G  D  E  F  G,  correspondant  aux 
sept  sons  de  l'échelle  diatonique  (Cf.  «  ecclésiasti- 
ques »);  mais  il  convient  d'ajouter  que  la  significa- 
tion de  ces  lettres  différait  de  celle  que  leur  donne 
aujourd'hui  la  nomenclature  allemande,  puisqu'elles 
correspondaient  à  notre  échelle  ut  ré  mi  fa  sol  la  si.  » 

Si,  d'après  l'assertion  de  Riemann,  au  x^  siècle,  les 
lettres  A  B  G...  signifiaient  ut,  ré,  mi...,  comme  je  le 
pense,  cela  veut  dire  que  l'intonation  du  système  par- 
fait des  Grecs,  dans  ce  temps-là,  n'était  pas  encore 
perdue;  dans  ce  cas,  pourquoi  Gui  d'Arezzo  aurait-il 
été  obligé  d'ajouter  un  F  pour  lui  donner  la  couleur 
du  mode  majeur  qu'elle  possédait  déjà? 

Je  ne  sais  comment  on  pourrait  concilier  deux 
faits  aussi  contradictoires.  Ce  qu'il  y  a  de  certain, 
c'est  que  le  système  parfait  des  Grecs  a  pu  conserver 
sa  constitution  antique  à  travers  les  siècles,  malgré 
les  diverses  interprétations. 


Les  vues  et  les  idées  des  musiciens  occidentaux  sur 
la  gamme  paraissent  très  curieuses  et  incompréhen- 
sibles aux  yeux  des  Orientaux.  Par  exemple,  on  parle 
de  plusieurs  gammes  sous  les  noms  de  gamme  de 
Pythagore,  de  Plolémée,  d'Arislozène,  de  Zarlino, 
des  physiciens.  C'est  bien!  Mais  est-il  permis  à  cha- 
cun de  pouvoir  constituer  une  gamme  selon  son 
propre  désir  et  de  demander  aux  hommes  de  chan- 
ter d'après  les  proportions  de  cette  gamme?  Si  per- 
sonne ne  peut  le  faire,  d'où  viennent  donc  ces  dif- 
férentes gammes? 

Nous  avons  expliqué  plus  haut  que  le  devoir  d'un 
théoricien  est  de  mesurer  le  chant  des  hommes,  d'en 
dégager  les  lois,  et  non  pas  de  rédiger  à  priori  une 
gamme  artificielle  composée  des  rapports  qu'il  lui 
plaît  d'adopter.  Donnons  un  exemple  pour  éclairer 
notre  opinion  :  si  nous  livrons  la  même  eau  miné- 
rale à  divers  chimistes,  en  leur  demandant  de  l'ana- 
lyser soigneusement,  il  est  certain  que  le  résultat  de 
leur  examen  sera  le  même,  si  toutefois  leur  capacité 
scientifique  est  égale.  C'est  ainsi  que  devraient  agir 
les  théoriciens  à  qui  incombe  le  devoir  de  faire  l'ana- 
lyse musicale. 

Puisque  nous  avons  «plusieurs  résultats  dus  à 
divers  théoriciens  et  à  divers  siècles,  il  y  a  deux  pro- 
babilités :  ou  bien  les  théoriciens  n'ont  pas  un  égal 
degré  de  capacité,  ou  bien  le  chant  humain  a  subi  des 
mo'difications  au  cours  de  chaque  siècle! 

Si  l'on  admet  que,  dans  les  rapports  des  sons  mu- 
sicaux entrant  dans  la  composition  du  chant  humain 
qui  sont  fixés  par  les  anciens  théoriciens,  il  n'a  pu 
survenir  réellement  que  de  légères  modifications  à 
travers  les  siècles,  on  peut  soutenir  avec  raison  qu'il 
y  a  une  gamme  mélodique^  donnée  universellement 

4.  Cf.  ouvrage  cité,  p.  460. 

5.  Nous  sommes  de  l'avis  que  la  gamme  mélodique  et  la  gamme 
harmonique  sont  deux  gammes  bien  difTêrenles  qu'il  ne  faut  pas  con- 
fondre. 
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aux  hommes  par  la  nature,  el  que  ceitie  f;amme  a 
conservé  depuis  les  temps. anciens  son  état  originel. 
Les  interprétation»  contradictoires  de  quelques  théo- 
riciens résultent  sang  aucun  doute  de  leur  manque 
de  clairvoyance  des  faits  qui  soat  soumis  à  leur 
examen. 

Pour  appuyer  notref  opinion,  étudions  chacun  des 
principaux  intervalle»  musicaux,  avec  leurs  rapports 
respectifs  fixés  par  les  anciens  et  les  modernes  : 

1«  B'octtne,  —  Pythagor»  disait  q,ue  si  on  met'.un. 
chevalet  mobile  juste  k  là  moitié  d?uneoordfe  tendite, 
et  si  on  ftiit  vibrer  1»  seconde  moitié  de  la  corde,  le* 
son  rendu  par  la  seconde  moitié  est  bien  Vùctave  du 
son  donné  par  la  caréb  entière;  il  en  résulte  (^uel'e 

mppont.  dû  Toctaift»:  esti  ÔBi    ...Bapuis^PyiilfigoittiJeB'i 

siècles  se  sont  écoules^  et  cependant  ce  rapport 
reste  toujours  le  mème^  personne  n'a  prétendu  le. 
contraire^ 

2*- La  quinte.  —  Fythagore  disait  que  sx  on  fait' 
vibrer  les  deux  tiers.  d*une  cordé  tendue,  en  en.  re- 
tranchant le  tiers  par  un  chevalet,  le  son  obtenu  sera' 
la  quinte  du  son  donné  par  la  cordé  entière;   de 

2 
là  larapport' de  la  quinte,  -.  Ce  rappovt  est  aussi 

o 

adapté  par  tout  le  m«nde. 

3°  La  quarte,  —  Fythagore  disait  encore,  qu'en  fai- 
sant vibrer  les  trois  quarts  d'une  corde. tendue,  en  la 

raccourcissant  d'un  7  par  un  chevalet,  le  son  obtenu 

sera  la  quarte  du  son.  donné  par  la  corde  entière;  par 

conséqiuenty  le  rapport  de  la  quarte  esti  7».  Juaqiu'àiprôr 

sent,  personne  n'a  prétendu  que  la  race  humaine 
fit  entendre  la  quarte  ajatremeni  que  dans  lé  rap- 
port-*. 

40  La  tierce.  —  Je.  serai  obligé  de  parler  ua  peu. 
longuement  de  cet  intervalle.  D'abord,,  remarquons, 
que  le  nom.  de  tierce,  est  un  nom.  modierne  qui  lui  a 
été  donné.  Les  Européens  ont  désigné  ainsi  un  inter- 
valle toujours  composé:  de  deux  degi'és,.  c'est-à-dire 
de  trois  sons,  diatoniqjaes.   Chez  eux,  si  la.  tiecce 

est  composée  d'un  tion  mineur- -  et  d^un  ton  minwip 

—,  elle  prend  lé  nom  de  tierce  majeure  =•-,  et  au* 

ooiDfaraire,  sLIaitieroe  asi.covipeséefd'unArtonimâji^uft 

8  15 

-  et  d'un  demi-ton.  majeur  =:--,  eire  prend  le  nom. 

»•  lo 

de  tierce  mineuro.  -• 

Les  anciens  Grecs  ne  connaissaient  paadln^dPvaUei 
dénommé  tierce;  au'liea  àe  la  tierce*,  ilfi  a'vaieIl4^'le 
ditùn.  Puisque  dans- Ifec-  musique  gr-ecqoOj  qui  étaib 
une  musiqae  essentiellement  mélodique,  on  emplby^itt 
deux  sortes  de=  tovisi  l'un  majeur  et  Taulre'  mineur^  il 
était  tout  naturel  queill^-  dUcnv  fût  de  deux-  espèoe»: 


ifi. 


29 


8  8  64 

9  9  81 
8  9  4 

9  le  5» 


t.  Un  pi<o{éMeumonMn6  Hl  P. -A.  Renaud  c  cependsiiliprepoaé>â)l 

remplacer  le  r  par  —;  mau  il  va  sans  dira  (pie.ccLSOOi  là.  dea-r^ports 

a         zi 

chîmérMiaescaieuié»^ awcabiAot;. et* non  dé  rraife* rapportéeobtenayen 
écoutant'  la  voii  hanaiDet  Cf.  bod  ourrageùntitul*  ie'Prineip9radiCMi> 
de  la  mutiqite  et  la  Tonalité  moderne^  p.  151,  Paris,  1870. 


Le  rapport  de  -  était  le  rapport  approximatif  de  la. 

2®  espèce  de  diton,  composé  d'un  ton  majeur  et  d'un- 
ton  mineur  :  quant  à  son  vrai  rapport,  il  était  : 

8192 
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Mais,  camme  nous,  l'avons  dit  plus  haut,  les  Grecs-, 
ne  faisaut  pas  uaage  des  sons  simultanés,,  la  tierce. 
n!a«ait  ni  importance,  ni  nom  particulier;  elle  pre* 
naiii seulement  le?  nom.  de.  r.intervâlle  plus  ou  moios*. 
grand  dçnl  elle  était  fermée. 

Hof  conséquent,  on  ne  voit  pas  pourquoi  les  Oecir- 
dentaux;  ont. envisagé  laiq|Uestion  de  la  tience  d*uQi 
tout  autre  point  de  vue.  Ils  oui,  sans,  aucune  riaisont> 
donné  le  nom.  de.  tierce  ^^thaqfiricjànne  au  rappocU 

64i  4 

ôj,  et  de  tierce  naturelle  au  rapport'  -,  et  ensuite,  i\t: 

ont  vouiui  sasnoir  par  desi expériences  quelle*  est  oellbi 
de>  cee  d»us  espôaes>  d«j  tiefic»  qui  est  employée  dans 
la  musique  •modecn»!  Si  la  question  étiait  résaltut^ 
radioademant,  poujrait-an  sentir  le  besoin  de  faire  q«u 
expénenoes?  le  ne  le*  crois  pas. 

Pour  bien  comprendre  la  raison  pour  Idcptelle  leai 
Occidentaux,  se  sont  égarés  à  ce  sujet,  il  suffit  de 
ooneidéirftf  que,  dans^.una  musique,  mé^odt^ue,  Uexir. 
gence  d'un  mode  demande- quelquefois  que  doux- 

8     8 
tons  majeurs. -Xq^  soient  employés  l'un  après  l'au- 
tre; mais  un<  autre  mode  aussii demande  qu'aprô»  an< 

(8*      9  \ 
-x-rr).  Dans  ce 

cas,  la  tierce  du  premier  mode*  se  tfe*ouve  dans  le  rap<>>- 

64 
pont  de  ^„  et  celle,  du  second  mode  se.  trouva  dans  I^s 

4 
FappoKt.  approximaJUf  g,  (Pn  sait  déjà  que  son  vrai. 

8 192  \ 
rapport  est  «rgr-  \^  ^^^  ^^  desiexigences^d!unejBU* 

sique  purement  mélodique^  comme  celle  dés  Grecs,. 
et  par  suite  il'  n'est  pas  juste  d^  dire,  en  parlant  der 
n'importe  quelle  musique  (puisque  toute  musique 
orientale  ou  occidentale,  est  basée  d'abord  sur  la  mé- 
lodie),, çue  telle  tierce  y  est  employée  à  défaut  de 
l'autre. 

Quant  à.  la  questions  de-  savoir-  quel  rappont.  doit 
exister  enlre  deux  sons  entendu^simultanément,  Iofs- 
qu'il  y  a  entre  eux  Tintecvalle.  de  tierce  majeure,, 
noua  rép0nd£on&  ceci  :.  l'harmonie  n'étant  pas  em- 
ployée chez  les.  Grecs,  on  voit,  dans  les  ouvrages  des 
anciens  théoriciens  orientaux,   que   les  deux  sons 

4 
ayant  entre  euxie  rapport  de  ~  et  entendus  siinulta- 

5- 

nément,  sont  consonants.  Et  les  Orientaux  ayant  em- 
pvunté  la  théonetde  Ia(mu0iqu0  aujt  Grecs»  les- théo- 
miens  ooientauxi  ses  oonientdnt  dei  relater  simpdLe- 
uMnt  00' phéatMttèna  :  si  ces  théorieiens  avaient  fait 
use  découverte  dluna'.  telâe*  importanoey  ne.  le  prnclaj- 
merajftstf-iis)  pas  avec:  oitgueilC?.  Partant  da  ae.poiofc 


2;  CTisat  celte  néGea8itétoél(>di<|u»qiiiilaiikitidâilto«r-à  IWi 
dêen  et  Gomi»,  lorevde.  laura  oélW}m<expH6nèncQi^  q|ie  Iftgemnm  «1» 
Pytbagore  est  celle  de  la  mélodie.  Maia^  en.  faisant  ceUa  déclarailmB* 
GaaiaulAure  ont.  oublia  que ^la  musiqae  cultiiée.  par. Pylhs^ove  iii«t«it 
pas  exclusivement  composée  de  deux  sortes  dlnterrallea,  saroic  :  du 

ton  maleur  /^~  j  et  dU  Hmma  C^^rrji  conme'pavair  f  ârablJH»eoBatihft. 

UôDida  la.  gaouneoqoion  JLtti)  attribuer  mus  quo  dana-ce^tèimuai^fe  .on 

emplofait  aussi  le  Ion  mineur  (  — -— -  J  et  rapotome  (  r— rr  I- 

\o5o3o/  \x18j/ 
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de  vue,  nous  n'hésitons  pas  à  confirmer  que  les  Grecs 

savaient' que  si  entre  deux»  son&>  entendus  simultané'- 

4 
ment,  se  trouve  le  rapport  de  -,,  cea  sons  produisent 

o» 

une  consonance. 

Toutefois,  il  importe  de  remarquer  que  si  les  Grecs 
connaissaient  les  sons  dontraudition  simultanée  est 
consonante,  ils  ne  connaissaient^  et  ne  pratiquaient 
point  Kliaivmonie  telle  qMenoAt&  la.oonoevans  aujouiv 
d'hui. 

Nous  avons  un  autre  argument  plus  important 
pour  montrer  que  les*  Grecs  connaissaient  la  conso- 
nance des  tierces.  Cet  argument  est  basé  sur  ce  que 
les  anciens  G^ecs  compttiient  là  musique  parmi  lés 
sciences*,  maihématiquesi  et;  de.  là^  comme  nous-  Ta- 
vons  vu  plus  hautv  lonaque:  no:us:  aviojaa  itepmduit  un 
passa;^e  de  la  préface,  d^-  l'ouvrage  de.  Sajfieddin,  la 
musique  ponlaiti  aussi  le. nom  de:  Soiencési  dee^  rapports 
harmoniques^ 

On«sait'que4  chez  les  anciens;  il  y  avait'tfrois  sortes 
de  proportions,  savoir  :  la  proportion  arithmétique, 
la  géométrique:  et:  Tharmoniquei 

C'est  cette  science  des  rapports  qui.  détermine  et 
ûxe  le  rang  que  les  intervalles,  doivent  ^occuper  au 
point  de  vue  de  la  consonance  et.  de  la  dissonance 
rtin  envers  Tautre.  Cette,  science  des  rapporisi  est 
expliquée  longuement  par  les  mathématiciens  grecs, 
surtout  par  Euclide,  que  les  Orientaux  n'ont  failiqfie 
traduire  textuellement ^ 

D'après<  la  acienoe  des.  rapports,  le  premier*  en 
^rdre  de  tous  les  rapports  est  le  rapport  du  dou- 
ble'2:  i  qui  donne  Toctave;  le  second,  est  iè  rapport 
-de.  3  :  2,  qui  donne  loi  quinte;,  le:  troisième^  est  le 
rapport  de  4  :  3' qui  donne  la  quarte;  le  quatrième, 
le  rapport  de  o  :  4  qui  d'onne  la  tierce  majeure;  et  le 
cinquième,  le  rapport  de  6  :  a  qui  donne  là  tierce 
mineure; 

La  science  des  rapports  nous  apprend  encore  que 
Vûctave  est  la  consonanoe  par.  excellence;  la  conso- 
nance de  la  quinte  est  un  peu  faible  relativement  à 
Foptave;  ainsi,  la  consonance  s'ai%iblit  graduelle^ 
ment  à  mesure  que  l'intervalle  devient  plbs  petit. 

Ceci  ad  mi»,  on  dîBvine  facilement  riBL4)surdi(é  des 
observationr-s ui vantes  qn* oh  rencontre* au  mt)t  Pi/tha- 
gcre  dU'  Dictionnaire  de  Riemann  ; 

«  Pour  les,  Grecsi  la  tierce  avaif  été  et  était'  tou- 
jours (?)  un  iiitervaile  dCwonant  (!*),  soit^  que  Ton 
n'axitnît  pas-  pour  elle*  lé'  rapport  4)  :*  îî^  soit  que  ce 
rapport  ne  parAtt.  pas- assez  simple*  pour  être«  placé 
au  môme  rang  que  1  :  ?,  2:3,  3  :.4,  comme  conso- 
nance. » 

Clesjt  une  Qnneiir;;onia  admis-pour  la  tierce' le*  rap- 

port  -Jcoma.fiKipport/iBpr(«r.ma^tr.  elle  raçport  |5| 

comme  napponty^ste^dlansJa  mélodie  ;'en>même  temps, 
elle  est  considérée  comme. consonante,  mais  le  rang 
de  sa  consonance  vient  après  celui  de  l'a  quarte  diaprés 
l'ordre  naturel  de  leurs  rapports  :  4  :  3  (quarte)  et 
puis  5":  4  (tierce). 

Pour  résumer  les.  détails  oirdessus.  sur  la  tierce, 
disions  que  la.  musiq,ua  des  Grecs-  était  une  musiq^ 
parement,  mélodiqpe^.  ejL  que-,  par  conséquent,  leurs 
premiers  théoricieusi,  ou^P^thagore  si,ron  veut,  nfont 
pas  attaché  beaucoup  d'importance  à  rintervalle.  que 


l..iiieaew)Uei\  dana.son.ourrage  intitulé  Die  Mutik^der  Arabdr,  a 

donoé  assex  de  détails  sur  celte  science  des  rapports  qui  esti  la  base 

de  la  théorie  mathématique  de  la  rausiqpe.  CâReadaiit  UiemnQn,  dans 

le  mot  ms9tel  de  son  DiolionDaire,  se  troinpe  loraqyi'il  dit  que  cette 

Hhéorieest  l'iaveatioa  des  Arabes  et  des  Persaos  ;,t(uidi8  que  cette 


nous  connaissons  aujourd'hui  sous  le  nom  de  tierce; 
ilfe  se  oontfentèrentsimplement  de  nommer  diton  Pîn- 
lervalle  qui  se  composait  de.  deux.  tons.  Le  diton 
avait,,  certainement,  les  deux.formes.  suivantes-: 

9^9"~'81 

8  59  049       8  m 

9  65i53^,"^Sô61- 

Mais  cet  intervalle  ne  jouait  pas  un  rdle  essentiel 
dans  la.milûdie,  comme,  aujaurdltiui,  dans  l!hanmo- 
nie;  les  Grecs  n*ont  pas  même  pensé,  en  le  divisant 
enideux espèces',  à  désigner  chacune  d'elles^d'un  nom 
spécial. 

Plusieurs  siècles  après,  les  musiciens  occidentaux, 
h  leur  tour^  ont  oonstodè,.  par  suit©  de  nomhnwses 
expénenc6B>  et  pan  laj  dôoouj«ate  du  phénomène  de 
la  résonance,  que,  dans  la  musique  harmonique,  ce 
senties  tierces  majeures  ayant  entre  elles  le  rapport 

de  g  qui'  seules  sont  consonantes.  Pour  cettfe  raison, 
les.  physiciens  ont  jusIemiBnt  accepté  le  rapport  * 

o 

coniniv  I)B  vrai  rapport  de»  la  tierce  majeure. 

Cependant,  malgré-  plu3ieurs  asris  contradictoires 
à  ce  sujet,  on  peut:  soutenir  qu'il  y  a  une  gamme 
méioffique:  et.  aussi,  un»!  garom»  harmonique;:  la 

tierce;  dont  le  rapport  est  ^*,  appartient  donc  à  la 

gamme  harmonique.  Au  contraire,  la  voix  humaine, 
lorsqu'elle  chante  une  mélodie,  fait  l'une  des.  deux 
choses,  suivantes  :  ou  bien*  elle  emploie  deux  tons 

-Xr=^).,  OU  bien 
elle  emploie,  de  ces   deux  tons,   le  premier  ma- 

(g)  ^'^^^  second. «twdMn  (g^^jg),»  <x^  q^ui  fait.: 

8  59t)49'_8?19y 

9  '^•65538'"^8S61'* 

Nous  j^Quyons,  donc:  donner  aapremier  rapport/,^  | 

Ife  nom  dfe^  tierce  majlBurer  ditoniqtie»  eb  au  second 

(8i92\ 
gggj  jle  nom  de  tierce  majeure  mélodique. 

Gomme  nous  le  verrons- ci-après,  Pythagore,  qui 

connaissait  le  rapport  du  tbn  majeur  -',  n'ignorait  pas 

non  plus  que  le  ton  mineur  était  plUs  petit  que  le 

ton  majeur,  dtos  Ife  rapport  d'un  comma  (ÎV'^\ 

et  que  d'autres partf  lejloa-  mineur  était  composé  de 
deux  limmas  : 

213       240,_  59049 
256       256  ""65  536 

Si  nous  ne  voulons  pas  accepter  ces  vérités,  ne 
serait-il  pas  absurde   de    qualilier  le.  rapport   de 

524288 

^jq-j^  da  i  comma.  de.  Pythagore? 

Donc,  on  peut  prétendre  avec  raison  que,  môme 
dans. la  quastion  de  la  tierce,,  il  n'y,  a»  ^m  réalité, 
aucune  divergence  essentielle  de  vues  entre  l'Orient 
et  rOcoidont  depuis' les*  temps  anciens  jusqu'à  nos 
jours,  parce  que  les  Orientaux  qui  acceptent  certaine- 

sciftaco  de«  rapports  à  laquelle  Riaraana.doime  in^iretprpmnKtda'nom 
de  théorie  du  mejuel  esi..tirée  des  ouvrage  d'fiacUde'eft.d«»<  autres 
raathématioions.grecst  par  le»  Orienlauu  GU.DUtionHmire-demiuigue 
le  mot  »ie««e^.p,..5i4  et  515.  ' 

186 
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ment  aujourd'hui*  le  rapport  -  comme  celui  de  la 

tierce  harmonique,  ont  reconnu  depuis  Tanliquité 
ce  même  rapport  comme  le  rapport  approximatif  de 
leur  tierce  majeure  mélodique  qui  est  dans  le  rap- 
_    8561 

Les  Occidentaux,  cultivant  une  musique  purement 
harmonique,  se  sentaient  obligés  d'employer  essen- 

4 
tiellement  les  tierces  majeures  dans  le  rapport  <le  -, 

rapport  un  peu  plus  grand  que  la  tierce  mélodique 
des  Orientaux  (|^)i  tandis  que  l'exigence  du  tem- 
pérament a  obligé  les  Occidentaux  à  employer  des 
tierces  majeures  encore  un  peu  plus  grandes  que  le 

rapport  -.  (On  sait  que,  dans  le  tempérament  égal, 

l'intervalle  qui  éprouve  le  plus  de  changements  de 
place  est  la  tierce  mineure,  et  après  elle,  la  tierce 

majeure.) 

Voilà  pourquoi  les  Occidentaux  ne  peuvent  goûter 
la  saveur  très  Qne  et  très  délicate  de  la  tierce  majeure 

/8192\ 
mélodique  des  Orientaux  (  g^gj  )' 

Pourtant,  les  expériences  de  MM.  Mercadier  et 
Cornu  ont  prouvé  que  les  Occidentaux  emploient 
aussi  la  tierce  dite  pythagoricienne,  dont  le  rapport  est 

de  — .  Cela  prouve  que  la  mélodie  exige  quelquefois 

^\  et  quelquefois  l'emploi  de  la 

tierce  (^^^Y  tandis  que  l'emploi  de  la  tierce  majeure 
\8561/ 

(-\  est  toujours  obligatoire  dans  l'harmonie. 

En  acceptant  ce  résultat,  tous  les  malentendus 
concernant  la  question  si  controversée  des  tierces  se 

dissipent. 

Quant  à  la  tierce  mineure,  cet  intervalle  est,  depuis 
Pythagore,  chez  les  Orientaux,  composé  d'un  ton 
majeur  et  d'un  limma  : 

8^    243__27 

Les  théoriciens  orientaux  lui  ont  donné  le  rapport 
juste  de  -^  et  le  rapport  approximatif  de  -• 

O  ma  '' 

D'ailleurs,  les  physiciens  occidentaux,  tout  en  tra- 
vaillant beaucoup  h  rendre  uniformes  toutes  les  tier- 
ces mineures,  n'ont  pas  réussi  à  réaliser  cet  idéal,  et 

comme  la  tierce  mineure  (î^j  ne  s'est  pas  trouvée  con- 

forme  au  rapport  -,  ils  ont  dû  accepter  seulement 

27 
pour  cette  tierce  le  rapport  — • 

Avouons  ici  qu'en  effet,  par  exemple,  les  notes  ré 

et  fa  naturel  entendues  simultanément  devraient  avoir 

5 
entre  elles  le  rapport  de  -  pour  qu'elles  fussent  con- 

sonanles;  mais  s'il  s'agit  de  la  mélodie,  alors  ce 

1.  En  effet,  j'ai  plusieurs  fois  remarqué  que  lorsque  les  musiciens  des 
cafés,  qui  n'out  aucune  idée  de  ce  qu'est  l'harmonie,  jouenl  tous  à 
l'unisson,  l'un  d'eux,  se  soumettant  à  l'instinct,  fait  des  accords  compo- 
sés seulement  de  deux  sons  comme  sol-sif  ou  do-mi.  Cela  prouve  que 
les  Orientaux  trou\'ent  plaisir  à  des  sons  simultanés,  et  que  par  consé- 
quent le  sens  harmonique  est  commun  à  tous  les  hommes. 


rapport  de  -  cède  toujours  la  place  au  rapport  de 

27 

TT.  Une  tierce  mineure,  soit  qu'elle  se  compose  d'an 

ton  mineur  et  d'un  demi-ton  majeur  : 

59049       20i8_27 
65336'^2i87"~3« 

soit  qu'elle  se  compose  d*un  ton  majeur  et  d'un 
limma,  comme  : 

8      243_27 
5^256^32 

27 
doit  toujours  être,  en  mélodie,  dans  le  rapport  de  ~. 

vm 

5®  Le  ton  majeur.  —  Pythagore  connaissait-il  cet 
intervalle  ou  non?  Cette  question  est,  elle  aussi,  con- 
troversée parmi  les  Occidentaux. 

M.  Louis  Laloy  prétend'  que  Pythagore  connais- 
sait seulement  l'octave  (  ô  )  >  ^^  quinte  (  -  j ,  la  quarte 

(  -  j,  et  ignorait  le  ton  majeur  (  5  );  voici  comment 

il  s'exprime  : 

«  L'acoustique  pythagoricienne,   qui   seule  nous 

intéresse  ici,  partit  de  l'expérience  fondamentale  du 

monocorde;  en  mesurant  les  longueurs  des  cordes 

qui  donnent  les  trois  consonances  d'octave,  de  quinte 

et  de  quarte,  on  trouva  entre  ces  longueurs  des  rap- 

2    3    4 
ports  fixes  et  défmis  :  j,  -,  -.  Telle  fut  la  découverte 

de  Pythagore.  Rien  ne  nous  autorise  à  supposer  qu'il 

9/3    4\ 
ait  connu  également  le  rapport  5(0  •  0 )f  <ï"*  repré- 

o  \2    3/ 

sente  le  ton  majeur,  c'est-à-dire  l'excès  de  la  quinte 

sur  la  quarte.  » 

Cependant  M.  Laloy,  un  peu  plus  loin  dans  son  ou- 
vrage', s'exprime  ainsi  : 

9 

«  Le   rapport  -,   que   Pythagore   ignorait  sans 

o 

doute,  fut  découvert  d'assez  bonne  heure,  puisque 
Philolai'is  le  connaît.  » 

On  reconnaît  bien  que  ce  rapport  est  cité  dans  les 
écrits  du  disciple  de  Pythagore,  mais  sans  que  soit 
précisé  à  qui  appartient  l'honneur  de  la  découverte, 
puisque  cet  honneur,  d'après  lui,  n'appartient  pas 
à  Pythagore.  Quel  est  donc  l'homme  de  génie  qui, 
venant  au  monde  immédiatement  après  Pythagore 
et  immédiatement  avant  PhilolaQs,  a  pu  découvrir  ce 


fameux  rapport  de 


?9 


8 


Selon  nous,  émettre  une  telle  assertion  à.  ren- 
contre d'un  philosophe  comme  Pythagore,  fondateur 
d'une  école  qui  avait  pour  devise  :  u  Tout  est  fait  de 
mesures,  de   poids,  de  nombres^,    »  et    dire  que 

2        3 

«  Pythagore  connaissait  les  rapports  -  et  -  et  igno- 

g 
rait  cependant  le  rapport  -,  quoiqu'il  soit  la  déduc- 

•7 

tion  de  ces  deux  rapports  »,  revient  tout  à  fait  à  dire, 
en  parlant  d'un  arithméticien  distingué,  qu'il  con- 
naît les  nombres  3  et  4,  mais  qu'il  ne  connaît  pas 
le  nombre  1,  qui  est  la  dilTérence  des  deux  nombres 
précédents! 


2.  Cf.  Aristoxène  de  Tarente  et  la  Musique  de  i'iuttiquité ,  p.  49, 
Paris,  1904. 

3.  Cf.  Le  même  ouvrage,  p.  52. 

4.  Cf.  Ed.  Chaignct,  Pythagore  et  la  Philosophie  pyihagoricieuu 
tome  n,  p.  8  et  4,  Pari*,  1873.  * 
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Les  auteurs  modernes^  parlent  d'un  instrument  qui 
serait  inventé  par  Pythagore  sous  le  nom  de  Octo- 
chordum  Pythagorx  ou  Lyre  pythagoricienne;  l'inven- 
teur d'un  oclocorde  pouvait-il  ignorer  ce  ton? 

D'ailleurs,  la  plupart  des  auteurs  anciens  et  mo- 
dernes affirment  clairement  le  contraire  de  l'opinion 
de  M.  Laloy.  Knlre  autres,  M.  Vincent,  dans  sa  tra- 
duction des  fragments  de  VHagiopolite  (manuscrit  de 
la  Bibliothèque  royale  de  Paris,  du  xii'  au  xin^  siè- 
cle, coté  n»  360),  après  avoir  parlé  de  la  fameuse 
expérience  de  Pythagore  dans  l'atelier  du  forgeron, 
dit  ceci  : 

«  Encouragé  (Pythagore)  par  ce  résultat,  il  cons- 
truisit avec  quatre  cordes  un  instrument  qu'il 
nomma  une  musique,  et  dont  il  porta  depuis  le 
nombre  des  cordes  jusqu'à  sept.  C'est  à  ce  sujet  que 
PhilolaQs,  pythagoricien,  dans  un  ouvrage  qu'il 
adressait  à  une  dame  professant  les  mêmes  doctri- 
nes, pour  lui  exposer  les  principes  de  la  philosophie 
harmonique,  s'exprime  ainsi  :  «  L'étendue  de  Ihar- 
monie  [octave]  comprend  la  syllabe  [quarte]  et  la 
dioxie  [quinte];  et  la  dioxie  surpasse  la  syllabe  dans 
le  rapport  sesquioctave  [c'est-à-dire  d'un  ton]  '.  » 

En  plus  de  ces  paroles  de  PhilolaQs,  nous  rencon- 
trons dans  un  ouvrage  traduit  par  Ch.-Em.  Ruelle^ 
le  passage  suivant,  qui  éclaire  complètement  cette 
question  en  faveur  de  notre  thèse  ;  nous  ne  pou- 
vons résister  au  désir  de  le  reproduire  textuelle- 
ment : 

(Troisième  division  du  Canon.) 

«  1.  —  Pythagore  tendait  une  corde,  puis,  la  divi- 
sant en  neuf  parties,  suivant  la  notation  de  certains 
points,  il  frappait  le  son  lui-même  en  particulier 
(c'est-à-dire  la  corde  elle-même  dans  sa  totalité),  et 
il  trouva  ainsi  le  proslambanomène. 

u  Ensuite,  faisant  abstraction  de  la  neuvième  par- 
tie, il  frappa  la  corde  sur  huit  parties  et  reconnut 
que  cette  corde  sonnait  l'hypate  des  hypates,  laquelle 
note  comportait  un  intervalle  de  ton  (par  rapport  à 
la  corde  totale);  et  il  conçut  le  ton  comme  étant 
dans  le  rapport  sesquioctave  ou  rapport  de  9  à  8.  » 

Le  célèbre  théoricien  turc  Farabi  déclare,  lui  aussi, 
d'après  les  anciens  auteurs  grecs,  que  «  l'excédent  de 
la  quinte  sur  la  quarte  s'appelle  ton  ».  Kosegarten 
traduit^  en  latin  ce  passage  de  Farabi  par  les  lignes 
suivantes  : 

a  Propterea  igitur  id,  quo  ab  quinario  quaterna- 
riom  superatur,  intervallum  reditus  adpellatur.  Ve- 
teres  vero  hoc  spatium  et  intervallum  sonans  voca- 
bant.  » 

Les  trois  citations  précédentes  nous  dispensent, 
croyons-nous,  de  donner  d'autres  arguments  pour 
prouver  que  Pythagore  connaissait  bien  le  rapport 
de  9  à  8. 

6<^  Le  ion  mineur.  —  Disons  tout  de  suite  que  Farabi 
et  ses  successeurs,  lorsqu'ils  parlent  du  ton  ma- 
jeur, auquel  ils  donnent  le  nom  de  a  ^^^  »,  n  ajou- 
tent pas  que  ce  ton  majeur  a  une  autre  espèce  de  ton 
plus  petit  que  lui,  connu  sous  le  nom  de  ton  mineur. 

Ces  théoriciens  appellent  a  «»J^  r>  ce  que  nous  nom- 


i.  Cr.  Pierre  Lichtenthal  :  Dictionnaire  de  musique,  tome  II,  p.  116, 
Paris.  1839. 

S.  Cf.  Notices  et  extraits  des  manuscrits  de  la  Bibliothèque  da  roi, 
tome  XVI,  p.  S69  et  S7I,  Paris  1847. 

3.  Introduction  harmonique  de  Cléonide,  la  division  du  Canon. 
d*EucUde  le  géomètre,  Canons  harmoniques  de  Florence,  page  64, 
Paris,  1884  (troisième  volume  de  la  Collection  des  auteurs  grecs  rela- 
tifs à  la  musique). 


mons  le  ton  mineur;  M.  le  baron  Carra  de  Vaux^  tra- 
duit ce  terme  par  le  mot  «  externe  »;  Kosegarten», 
par  le  mot  «  latéral  »,  et  Land^  par  le  mot  «  voisin  »  ; 
nous  préférons  la  traduction  de  Land. 

L'appellation  de  cet  intervalle  (ton  mineur)  par  le 
nom  de  «  voisin  »  est  le  résultat  de  ce  que  la  posi- 
tion des  touches  (ligatures)  sur  le  manche  du  luth 
«  ùyi\  »  a  été  prise  en  considération;  par  exem- 
ple, on  avait  mis  une  ligature  sur  le-  de  la  {»•  corde 

du  luth  accordée  au  r^    V'    0      |  ,  pour  désigner  la 

place  sur  laquelle  il  faut  mettre  le  doigt  afin  d'obte- 
nir mil^;  comme  c'était  l'index  qui  touchait  cette 
ligature,  on  lui  a  donné  le  nom  de  ligature  de  l'in- 
dex. Cependant,  si  on  désirait,  à  partir  du  même  ré, 
obtenir  un  ton  mineur,  il  fallait  raccourcir  approxi- 
mativement d'une  dixième  de  la  corde  entière,  et  la 
ligature  de  ce  ton  mineur  était  très  rapprochée  de 
celle  du  ton  majeur;  voilà  pourquoi  cette  dernière 
ligature  a  pris  le  nom  de  voisine  de  l'index,  et  de  là, 
l'intervalle  qu'elle  représentait  a  été  désigné  aussi 

par  le  nom  de  l'intervalle  voisin  a  i^^s^  JU>  ». 

•   •       • 

Les  praticiens  du  luth  avaient  encore  mis  une  au- 
tre ligature  à  partir  du  ré,  dans  le  rapport  de  -— , 

2187 
pour  le  ré^;  cette  ligature  portait  aussi  le  nom  de 
voisine,  mais,  pour  les  distinguer,  la  i"  a  été  nommée 

^^  j         .  .  /59049\ 

juTvy^  «  grande  voisme  »  (  ^ggjg  ),  et  la  2*  a  été 

nommée  ji^^^^s^  «  petite  voisine  »  (  rrrrrr  |. 
^-     •   •       *^  \2187/ 

Nous  n'avons  jamais  douté  que  Pythagore  connût 

rintervalle  de  grande  voisine  (ton  mineur),  puisqu'il 

est  généralement  admis  que  Pythagore  connaissait 

524288 
le  ton  majeur  et  le  comma  „..  ,,,  lequel  porte  encore 

Soi  4*1 

son  nom  et  n'est  autre  chose  que  la  petite  différence 
qui,  ajoutée  au  ton  mineur,  en  faisait  un  ton  majeur. 
Ne  serait-il  pas  illogique  de  prétendre  que  celui  qui 
a  fait  la  soustraction  d'un  comma  du  ton  majeur  si 
compliqué,  ignorait  le  ton  mineur  qui  en  est  le  reste  : 


59049 


X 


524288 


8 
9 


65536  531441 

Ton  mineur  X  Comma = Ton  maj. 

7°  L'apotome.  —  C'est  le  nom  ancien  de  l'inter- 
valle auquel  on  donne  aujourd'hui  le  nom  de  demi-- 
ton  chromatique.  Les  Occidentaux,  ne  voulant  pas 
accepter  que  Pythagore  soit  le  premier  calculateur 
de  cet  intervalle,  sont  enclins  à  reporter  cet  honneur 
sur  le  disciple  du  grand  philosophe.  Il  n'y  a  aucune 
raison  pour  soutenir  une  telle  idée,  puisque  Phi- 
lolaOs,  dans  les  fragments  qui  restent  de  ses  écrits,  se 
garde  bien  de  s'attribuer  la  qualité  de  calculateur 

2048 
du  rapport  de  Vapotome  qui   est  075:;»  et  qu'il  se 

a!1o7 

contente  d'exposer,  en  fidèle  disciple,  la  doctrine  de 
son  maître. 
Il  résulterait  d'ailleurs  des  explications  données 

4.  Cf.  Kosegarten,  Alii  Ispahanentis  Liber  eantilenarwn  magnut, 
p.  47  et  48,  Gripesvoldiœ,  1840. 

5.  Cf.  ouvrage  cité.  Extrait  du  Journtd  Asiatique,  p.  56. 

6.  Cf.  ouvrage  cité,  p.  85. 

7.  Cf.  Recherches  sur  l'histoire  de  la  gamme  arabe,  p.  103,  Leyde, 
1884. 
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EXCrCLOPkDIE  fJB  LA  MV^tOVE  ET  bîCTlOSSAlHE  DU  COSSERVATOriE 


cî-après  sons  le  n*  8,  que  Pjtba^'o««v  ^^pr*^  air^tr 
trosTé  niHerralle  nommé  /imiR^  i  —  1,  (ni  zmMkk  k 

taroir  ce  qui  reslcnût  d'na  im^mmym^  apr»3  «n  a7«ir 
siMJtUaii  ce  iimma  ;  les  déelaraiW»»  «uiYaBlts  de 
M*- Henri  Sfaiiitt*  TÎeantoiâ  TappiM  de^m^tte  th^aez 

m.  Les  aneîem  Pythai^orieietts  s'appiifucpeiil  a 
Iroover  les  formules  arithméiuioes  dr  ces  trois  {len- 
res  fondamentaux  fdiatoniqoe,  chromatique  ei  eo- 
harmonique,.  Ils  peosèrefit  q«e,  pour  cela,  il  CdUûl 
partir  des  interralies  donnés  par  la  difision  de  la  ' 
quarte  en  tons  pleins.  Or,  nous  connaissons  déjà  le 
ton  el  \m  lioama.  Maés-  Toiei  quelques  aalres  ialcr-  * 
Talles  qui  en  dérirent. 

tf  Le  Iimma  étant  moins  de  la  moitié  da.toa,  ob  , 
nommait  apotome,  dhr/rou^,  laotre  partie,  donl  la  | 

2i87  2187     256_9  ^ 

▼alearest  ^^;  car  go^gX^ij-g' 

Il  est-  ref^rettable.  que  le  rôle  qoo.  Vapotau»  joue 
en  réalité  dans  la.  théorie  des  :  dièses  et  des 
n'ait  pas  attiré  comme  il  laat  TaltentioB  des-phji 
cieos.   On  sait  que  cenx-ci  prétoideiit  qv e,  po 
sorélerer  ou  poar  abaisser  d'un,  demi-itoa 


une  note  quelconque,  il  fàtitià  maltipllèr  par  -^  on 


24 


24 


VêKi^:  QcAtethéerioi'est^lleitirée  dca  usa»s  des 
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nraaioiens?  Je  ne  It  cnois  pas^.  Paisqf&e  tovte  théorie 
den^it  provenir  de  la  pratique,  pourquoi  les  phy- 
siciens ont-ils  conçu  pareille  théorie,  laquelle  apparaît* 
tout  à  fait  contraire  à  Tusage  des  praticiens?  C'est  à 
eux*  de  réppndre.  Si ^  les  hypothèses:  des  physiciens 
étaient  réalisées,  voyons  comment  Tinterralle  do-ré ^ 
par  exemple,. serait  dÎTisé  : 


Comme  on  le  voit,  .d*après  les  allégations  des^.  phy- 
siciens,.le  dèmi*tén  do-do  i(  serait. plus.  p.etit  que  le 
dëmi-ton  doi^-ré.  Dans,  là  pratique,  au  contraire,  j'ai 
plusieurs  fois  remarqué  que  les  musiciens  européens 
emploient  le  demi-ton:  obromatiqee-  do-doUf,  plus 
grand  que  le  demi- ton  diatonique  dàiH^ré. 

La  raison  eit.  est  qw*  les' dièses^détermincnt  ordi- 
nairement des  notes  sensibles,  et  que  celles-ci  ten- 
dent toujours  ï  se  rapprocher  de  l'octave.  Le  musi- 
cien, cherchant  à  satisfaire  son  oreille,,  fait,  lorsqpe. 
son  instrument  le  Ihi  permet,  le  démi'-ton  doi^ré 
moiiidi*e  qpe  là  moitié  juste  d'iin  ton,  el,  par  IK,  ririr 
tervallè  do-do  ^  se  trouve  agrandi.  IL  en  est  de. même 
du.  l^mol^  qpi  tënd'toujpursà  descendre  vers  Ik  note 
inférieure,  et  alors  ré-r^b  se  trouve  plus  grand  qpe. 
ré  b-do. 

Les  praticiens  occidentaux,    qui'  ont  saisi   cette 
diflérence  enlro  lai  théorie  ei:.  la\  pratique,x  et  qui) 
8*abstiennent  d'employer   les  nombres,   ont  voulu 
remédier"  à"  cet  inconvénient  d'une  manière,  prati- 

i;  or.  Sitcdè0 nrU Titaié» de iHatba^ pi  4I0|  P»n,  l€4»j 
1.  Cf.  Cours  de  physique,  par  Mw  uâiiii  !■■■  lUf  T"  fwrinnln 
(AMttfliûpio},  Pi .!«»«  Riui»f  16S7. . 

3.  Cf.  l'Art  d'accorder  soi-même  son  jrimtaOyputG,  WuAal^  ^.  17&, 
Parii,  1836. 

4.  M.  Laloy,  qui  ae  croit  pas  que  Pythagorcr  pniMmdMwi»  14.ra|i- 

g 
port  do  -  comme  Tezcès  dëir  quinte  sur  lâ  quarte,  ajoute,  à  1  appui 


qee  et  facile  à  comprendre.  Ils  owt  dit  quelle  IDn 
^^  divisé  es  n^uf  parties  éjsales  dont  chacune  prend 
U  nom  de  commn.  Lorsqu'une  note  est  diésée,  cela 
Teit  dire  quelle  est  haussée  Je  cinq  commas;  et 
qend  elle  est  bémol isée,  cela  signifie  qn'elle  est 
^xoisaée  également  de  cinq  commas  : 


Ea  |»arlant  ainsi,  les.-  praticiens  admeltent*  le  con- 

itaàn  de-  la  théorie.'  des'  physiciens';   c'^9t-à<^b'e 

que  p»«rle  demà-tôn  ehrommique  {do^éo  jH)  ils  prope-»- 

25 
sent  le  rapport  -^  et  pour  lé  demi-ton  dioUoniqmi 

34 
dùiSr-ré)  celui  de.--,  œ  qui  est.  d'ailleurs i  très  con». 

fbme  à  leur -pratique  : 


Kintensnt,  il  est*  impossibles^  de  ne  pas  rappeler 
mie  fois-  de  plus  les  paroles  si  justes  d^un  simple 
aocordenr  de  pianoe,  mais  qui  pourtant  voyait  clai- 
rement la  véritable  loi  à  laquelle  étaient  assujettis; 
les  sons  employés  en  musique  : 

««Si  les  physiciens  avaient  donné  au  dièse  le  rap- 

2187  25 

port  de  l'apotôrae  ^^rrr^j  ara  lieu  du  rapport  ~f  là* 


2(M, 


24' 


théorie  aurait  été  d'accord,  avec  la.  pratique,,  et  le 
ton  se  serait  divisé  en.deur  demi- Ions  correspon- 
dant à  l'apotomeetau  Iimma,.  qui  sont  précisément 
égaux,,  à.  très  peu  de  chose»  près^  aux  demi-Ions», 
chromaliqne. et. diatonique  pratiq^és•3.  » 

Cest.  ce  Tœn  de  Montai,  qui  avait,  été  exaucé, 41' 
y  a  des  siècles,,Qar.  Pythagore;  en.  effet,,  ce  :  théo^- 
riciauj  en  partageant,  le  ton.  en   deux   demi^tons,, 

Tun  majeur  dàns'lb  rapport* de  ^-tôz,,  et  l'autre  mi- 

24S 
neur  dknsle  rapport! dë^-^—-,  n'avait  fait  autt^  chose 

^'^  2Bfii 

que  de  mettre  au  jour  une  loi  à  laquelle- la.»  vinc 

humaine  obéissaitia/ars  eb. obéit  anoore. 

Tout  oe!qoion  a  dépensé  deiUemps  ett  df encre :dB^• 
puisy  sur*  «ftia^  quealton  si'  simple-  et',  si!  définitime^- 
ment  résolue,  est  donc  allé  au  vent! 

8*  l£  limma^ — G*esi.Le:tt»m  ancien. de  llintenvalle 
auquel*  on:  donne  aiqoui9d*hiiii  le  nom  à^.demhUmj 

3' 

diaioniqiie.  L^intervalle  de  quarte  j  une  fois  calculé: 

4 

par»  Pytfaftgoitt-,  IL  sla^esait  de  diviser,  d'abord   la 

quarte  en  des  tons.  maj.eursu  Pytiiagore,  aprèsi  en* 

avoir,  retranché  deux  tons  majeurs,,  a  v.u  qu'il  res? 

tait  quelque  chose  de  plus  petit  qpe  la  moitié  d*UQ. 

ton.  Il  calcula^  son   rapport  et   trouva  qu'il' étail' 

243 
dans  le  rapport  de  âïïâ-»  ^^  ^  nemma.XElpLfjuxh. 

<favO 


de  sa  tUôse,  après  le  passage  de  son  ouvrage  que  nous  avons  rofrodaila 
piils- baut;  les  lignes  snivantes  :  «  n'('j:J  se*  déduit  dfteetemeot  dfts 

précédents  (^  et  rrY  mais  à  la  condition  que  l'on  sache  qn'tine  difffi^ 

roiioe  dUatervsUes  s^eaprime  par  un  çrtiof tenf  deraffiofiL';  etcnonsv^^s»- 
roDS  que  cette  loi  particulière,  si  elle  a  été  observée  par  uo] 


HISTOIRE   DE  tLA   MUSIQUE 


LA  mUSIQUE   TURQUE     ««5 


Farabi «a* traduit- ee  mot  gi^cpar^Jb  qui  signifie 
-aussi  le  reèf>'  en  arabe.  i 

Gomme  il  résulte  des  i  expériences  )de  MM.  Mer- 
tadier  et  Cornu,  les.ariistes  eurçpéeas,  «en  jouant 
une  mélodie,  emploient  des  intervalles  pythago- 
riciens. Donc  le  litnma  a  une  raison    d'être .  lors- 


qu'on^éiablit  la  théorie  de  la  musique  ou  du'ôhant 
/•humain. 

•Pour  reocoiDadlce  'cette- raia^n  d'être,  il  suffit- d*àt- 

ta^sher  on  'pea"d'«tteKrtion*<aux  *  utélodies'^populaipes 
-créées  )8p«ftlaném eut  par  Ftnstiitet  naUiFél<<des  •'Ba- 
'iioiBs.  Fan«ieinf»le,>  examin«Ni»c€(lte' mélodie': 


i^»'t!  !   r^ 


i'J  ^  If  'L^ 


Si  on  joue  ces  notes  sur  le  violon,  en.se  soumet-: 
tant  d  Texigence  du  goût  musicà),  on  sent  T^ol^liga-' 
tion  de  ne  mettre  ^qu'un  intervalle  de  ^imma.  en ti^e; 
les  notes  mi-fa  et  te-si  b. 

.Par  cette  expérience,  on  reconnaît  que  rinlervalle 

tnùfa^  n'est  pas  toujours,  comme  le  prétendent  les 

15 
-^kQrneions,  daos  le  «rapport' "de --,  «t  onoonstatfe 

encore  quVn  mélodie,  après  deux  tons  ntajeuFs,  il  est 
toujours  nécessaire  d'employer  un  demi-ton  égal  à 

54*3 

^rr.  -Be  iriême  pour  VâhtervàHe  te-«î  b,  puisque,' à  par- 
tir éefa,  vers  Kaigu,' en- eniplete  deux  tons'majeuFs 
successifs  fa-sol  et  soI-Iq,  il  est  nécessaire,  pour  com- 
pléter la  quarte  juste  de  fa-si  b,  d*employer  le  demi- 

9^/ 


Après  avoir  lu  les  ,  pages  précédentes  et .  après 
.avoir  exdai  de  notre  esprit  .certaines  assertions  des 
jmteurs  occidentaux  selon  lesquelles,  il  y  a  /juart  de 
tonou:liers  dfi^n.dans.la  musique.orienlaie,  livrons- 
nous  aux  rétlexions  suivantes  : 

QU'eai^eque  c'est  qae  lanMisiquô?  C'estsans^doète 
.uadon  précieux  fait  par  Dieu  aux  hommes»  pour  char- 
mer nos  âmes.  N'est-ce  pas  aussi  elle  qui  établit  en 
DOS'eœnv»  Kacoord  panCait  dea  bons  sentiments  ?. Quel 
but  universel  et  juste  se  proposert-elle?  Un  poète 
français  distingué  tol^ue  Gilbert  dit  : 

K  L*Harmonie  de  TUnivers  c'eàt  l'unité  de  la  nature. 
•Tous  4es  peuples. ont  chaiiié.leCcéateurl  Gloriiiez 
voire  Dieu  par  vos  chants,  mortels  qui  vivez;  car  lors- 
que vous  aurez  disparu,  les  racés  futures  accorderont 
leurs  voix  ei  leurs  instruments  de  musique  pour  célé- 
brer le  Dieu  de  l'Univers.  » 

Est-ce  qu'on  peut  soutenir  que  Dieu  a  créé  les 
hommes  de  l'Orient  et  'de  TOccident  avec  des  carac- 
tères sensibles  qui  difTèrent  les  uns  des  autres?  Si 
on  veut  en  croire  Félis,  il  faudrait  affirmer  une'  IfeHe 
hypothèse!  En  éifel,  le  célèbre  musicographe,  en 
parlant  de  l'aptitude  musicale  des  peuples 'd'Orient, 
écrit  la  singulière  observation  suivante*,  qir'il  nous 
faut  reprofduire  pour  réfuter' convenablement  Fidée. 
fausse  qu'elle  contient  : 

«  Il  est  donc  aussi  démontré, 'par  ces  faits  indis- 
cutables,  que    les  intonations  antidiatoniqties   sont 

iMitum  «omme  HucUde,  n'a  jamais  été  fonmilé*  oqp ressemait  dans 
rantiqaité  el  ^'eUe.  n'a  pas  encore  d'action,  en  particnlifir,  sur  car- 
tains  calculs  de  Philolaûs.  »  On  peut  demander  ici  à  M.  Laloy  com- 
ment Ffthagore  a  pu  exprimer  la  difl'érence    d'intervalle  qu'il  y  a 

«»tM  la  quarte  et  la  dt/an  par  le  mnport.de  — ^...oeci  étant  ie  «uo- 

iôO 

tient  de  leur  rapport  reApecUf  -  :  —  ="  -:r-. 

i.  Cf.Fètis,  ottvnage  cité,  tome  U,  p.  37Q  et  371. 
>•  Lorsqu'il  s'agit  de  la  musique  orientale,  on  répète  toi^ours  que 
cette  musique  est  composée  de  petits  intervklies.  Je  neconnsii  pasla 


agréables  aux  populations  orienfe(Jiles,"èt'qtie  ïenàé- 
lange^ie  toutes  ces  intonations,  de  pro^portions  dif- 
férantes, .n'a '-rien  qui  les  blesse.  La  cause  de  ce 
peachaiil  est  dans 'le  caractère  sensuel  de  petits 
intervalles  de  son^,  et  dans  vie  Eapport.de  oe.  carac- 
tère avec  .l'organisation  physique  des  peuples  de 
l'Asie.  » 

Il  est  vraiment  difficile  de  préciser, quelles  sont  ces 
intonations  antidiatoniques  dont  parle  Fétis,  parce 
que,  d'après  ce  que  nous  savons  déjà,  il  n'y  a  pas 
d'intonations  semblables  dans  la  musique  orientale. 

Pourquoi  a-t-on  donné  le  nom  de  diatonique  à  la 
masique  européenne,  et  pourquoi  cette  même  musi- 
que n'est-elle  pas  -qualifiée-de  dUonique?  Étudions 
d'abord  oelle  question. 

La  musique  européenne  est  qualifiée  de  diatonique 
parce  qu'elle  n'est  pas  basée  sur  une  gamme  fon- 
damentale comme  la  gamme  de  Pythagore,  compo- 
sée uniquement  de  deux  tons  majeurs,  d'un  Umma, 
de  trois  tons  majeurs  et  d'un  Imma.  Au  contraire, 
elle  est  basée,  d'après  ce  qu'on  pense  généralement, 
sur  une  gamme  type  composée  d'un  Ion  majeur, 
d'an  ton  mineur,  d'un  demi^ton  majeur;  puis  d'^an 
ton  majeur,  d'un  ton  mineur,  d'un  ton  majeur  et 
encore  d'an  demi-ton  majeur.;  Par  exemple,  donnons 
ce» deuxi.'gammLS.avec  leurs  rapports  respectifs  : 


6AMMB   DITONIQUB 

do 
8 

9 

rè 

8 
9 

mi           fa        sol        la 
•^213          8        ..8         .8 

256          9          9          9 
oAMMis  dmt;»niqok 

ti         do 
243 

256 

do 
8 

9 

ré 

9 
ÎÔ 

mi         fa        toi         la 

15  8           9          8 

16  9          10          9 

si        do 
15 

16 

Ilrôs#Ue'de  la  seconde  gamme  qu'eu  réalité  la  mu- 
sique européen  lïe'  n'est  pas  exclusivement  composée 
de  #0718  el  ée  dvîni-tonSy  comme -elle  est  pratiquée 
g^éràlement  aujourd'hui,' par  suite  de  l'accepta- 

'tion  universelle  du -tempérament  égal.  Au  contraire, 
dans  la  constifculian  des  mddes  majeur  etmineur,'îl 

'y  a  non 'Seulement  les  tons  majeur  et  mineur,  mais 
encore' les  demi-tons  majeur  et  mineur. 

Gèlte  base  une  fois  acceptée,  on'  ne  conçoit  pas  une 
thèse  {>lus  absurde  ;que  celte  consistant  à  dire  qae 
les   intervalles  de   la  gamrme 'juste,  véritablement 

'em^foyés  patries  Européens,  sont  diatoniques,  et  que 

'•eeux  qui  sont  empl3yés  par  les  (î)rie/ïlaux  soAt  aniti- 
diàtoniques,  parce  que,  comme  il  a  été  démontré  saf- 

OEsaisonde  céUe  iégeude,  puisque  Je  plus  petit  interwalle  qu'elle  emploie 

243 
est  \elimma,  dont  le  rapport  est  — rr  :  et  aucun  intervalle  plus  petit  que 

zoo 

le  Hmma  n'y  est  emt)loyé  mélodiqaemenl.'-  Tandis  que,  sTîl'  faut  en 

croire  les  pliysicieos  «ccidentaux,  la  demi-ton  mineur  de  la  musique 

24  243 

européanne  a  le  rapport  de  j7,<iui  ^st  sans  doute  plus. petit  que  ^r^< 

'  l^lors,  quelle  est  ceHedeces  deux  nmsîques  qui  est  cem  posée  de  pelita 
intervtiÛes? 

3.  Nmis -visons  ici  la  musique  occidentale  considérée  au  point  de  vue 
purement  mélodique. 
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fisamment  plus  haut,  ces  intonations  de  proportions 
différentes  que  Félis  croit  seulement  réservées  à  la 
musique  des  Orientaux  sont  cependant  en  réalité 
identiques  à  celles  qui  sont  employées  dans  les  mé- 
lodies occidentales  jouées  sur  les  instruments  à  jus- 
tesse absolue,  comme  le  violon,  ou  chantées  par  la 
voix  juste  d'artistes  de  talent. 

Afin  de  permettre  de  comparer  facilement  les  rap- 
ports acceptés  par  les  musiciens  de  l'Orient  et  de 
rOccident,  pour  les  huit  principaux  intervalles  musi- 
caux que  nous  avons  étudiés  plus  haut,  nous  don- 
nons le  tableau  suivant  : 


NOMS  D'INTERVALLE? 


1.  L'octave 


2.  La  quinte 


3.  La  quarto. 


4.  La  tierce 


i  majeure 


mineure 


5.  Le  ton  majeur 


6.  Le  ton  mineur 


7.  L'apotome 

(Demi-ton  chromatique.) 


8.  Le  limma 

(Demi-ton  diatonique.) 


D  APRBS  LBS 

MUSICIENS 
OCCIDRNTADX 


BappoitsjnstM. 


1 
2 


2 
3 


3 

4 


4 

5 
5 

6 


8 
9 

9 

2048 
2187 

243 

256 


D  APBB8    LBS 

THÉORICIENS 

ORIENTAUX 


Rapports 
approxi- 
matifs. 


1 
2 


2 
3 


3 
4 


4 

5 
5 

6 


8 
9 


9_ 
10 


15 
Î6 


Eapports 

JQStOS. 


1 

2 


2 
3 


3 
4 


8192 

8561 
27 

32 

8 
9 


59049 
65536 


2048 
2187 


19 
20 


243 
256 


Maintenant,  supposons  deux  violonistes  virtuoses 
dont  l'un  soit  un  Oriental  et  Taulre  un  Occidental,  et 
proposons  à  ces  artistes  d'exécuter  Tun  après  l'autre 
ces  huit  intervalles  musicaux  à  partir  du  la  (2« 
corde),  avec  cette  condition  expresse  de.  s'affranchir 
complètement  du  sentiment  harmonique,  et  de  se 
soumettre  au  seul  sentiment  mélodique. 

Comme  on  le  comprend  par  lexamen  du  tableau 
ci-dessus,  ces  deux  violonistes,  lorsqu'ils  exécutent 
l'octave,  la  quinte  el  la  quarte  du  /a  (2«  corde  libre), 
qui  est  le  point  de  départ,  ne  laissent  percevoir 
entre  eux  aucune  différence  d'intonation. 

En  ce  qui  concerne  le  n»  4,  pour  jouer  le  do^  qui 
est  la  tierce  majeure  du  la,  nos  deux  violonistes  seront 
d'accord,  à  condition  que  le  violoniste  européen  ne 
donne  pas  un  doi^  tempéré  ou  harmonique. 

Lorsqu'ils  jouent  do^^  qui  est  la  tierce  mineure  du 

1.  Cependant,  pour  que  le  Tiolooisie  oriental  joue  un  at\  à  partir  du 

g 
/a,  dans  la  proportion  de  -,  il  faut  ajouter  à  ce  ft  un  demi-dièse; 

parce  que  dans  In  gamine  fondamentale  de  la  musique  orientale  l'inter- 
▼alie  la-ti  ^  est  un  ton  mineur.  Mais  comme  il  y  a  certains  modes 
orientaux  dans  lesquels  on  emploie  apr^s  le  la  un  ai  dans  le  rapport 
du  ton  majeur,  on  a  senti  la  nécessité  de  distinguer  ce  dernier  ai  en 
le  faisant  précéder  d'un  domi-dièse. 


ia,  il  y  a  deux  probabilités  pour  le  violoniste  euro- 
péen :  1°  s'il  se  propose  que  ce  do^  soit,  avec  la 
chanterelle  mi,  dans  la  proportion  de  tierce  ma- 
jeure harmonique  / -V  rinlervalle  lado^  aura  la  pro- 

5 
portion  de  -,  et  dans  ce  cas,  le  dokî,  joué  par  le  Tio- 

27 
lonîste  oriental  dans  le  rapport  de  ^  à  partir  du  la, 

64 
et  dans  le  rapport  de  —  avec  le  mi  b,,  se  trouvera 

ol 

un  peu  grave  relativement  au  do  t;  du  violoniste 
européen;  2^  si  ce  dernier  violoniste  se  propose  de 
jouer  un  dot;  qui  soit  la  quarte  juste  du  so/is  qu'on 
obtient  sur  la  3^  corde  du  violon,  on  ne  trouvera 
alors  aucune  différence  entre  les  do  l)  des  deux  violo- 
nistes; et  dans  ce  cas,  la  proportion  qui  se  trouvera 
entre  ce  dot;  et  miï{  de  la  chanterelle  ne  sera  pas 

4  64 
égale  à  -,  mais  bien  à  ^• 

5  81 

Comme  il  n'y  a  pas  de  différence  entre  les  théo- 
riciens occidentaux  et  orientaux  au  sujet  du  rapport 

du  ton  majeur  qui  est  f  -V  les  deux  violonistes  à  qui 

on  proposera  déjouer  un  ton  majeur^  à  partir  du  la 
seront  tout  à  fait  d'accord. 

Lorsque  nos  violonistes  jouent  le  n*'  6,  c'est-à-dire 
le  ton  mineur,  si  le  violoniste  européen  ne  tend 
pas  à  ce  que  le  $iï\  soit  la  tierce  majeure  harmoni- 
que du  sol  de  la  3*  corde,  les  8iï\  de  nos  artistes 
seront  à  peu  près^  d'accord. 

Quant  à  ïapotome  et  au  limma  qui  forment  les 

n»*  7  et  8,  le  violoniste  européen,  pour  s'élever  d'un 

demi-ton  majeur  à  partir  du   la,  ou,  en  d'autres 

termes,  pour  diéser  le  la,  donnera  un  /ai^  dans  le 

15 
rapport  de  j^,  ou  plutôt,  comme  Ta  si  justement 

prétendu  M.  Montai,  donnera  un  laij^  dans  le  rapport 

n  AXQ 

de  TTT^t  de  même,  pour  s'élever  d'un  demi-ton  mi- 
2187  ' '^ 

neur  à  partir  du  la,  ou,  en  d'autres  termes,  pour  joaer 

le  si  b>  il  franchira  un  intervalle  dans  le  rapport  de 

24  243 

de  r^  ou  plus  justement  de  rz^;  on  arrive  à  ce  résul- 

tat  que,  pour  diéser  ou  bémoliser  une  note,  les  violo- 
nistes des  deux  pays  sont  d'accord. 

Pourtant,  on  ne  saurait  trop  répéter  que  le  violo- 
niste h  qui  on  proposera  ces  expériences  devra  s'atta- 
cher à  ne  pas  employer  les  sons  artificiels  de  la  gamme 
fausse  dite  tempérée  ainsi  que  les  intervalles  de  la 
gamme  harmonique,  l'emploi  de  ces  sons  constituant 
pour  les  Européens  une  sorte  de  seconde  nature  dont 
il  leur  est  difficile  de  se  défaire. 

D'ailleurs,  certains  praticiens  occidentaux,  qui  se 
sont  occupés  de  la  théorie  de  la  musique,  ont  très 
pratiquement  résolu  la  question  de  la  détermination 
des  valeurs  des  signes  d'accidents,  qui  est  conforme 
à  la  réalité.  En  effet,  ils  disent  à  ce  sujet  : 

«  Un  ton  renferme  neuf  commas;  il  y  a  donc,  dans 
un  ton,  un  demi-ton  de  4  commas,  c'est  le  diatonique, 
et  un  de  5  commas,  c'est  le  chromatique.  » 


2.  Je  dis  à  peu  prit,  parce  que,  d'après  mes  observations,  à  Tea- 
ception  de  certains  modes,  les  praticiens  orientaux  sont  géoéraleiMent 

enclins  à  employer  les  tons  mineurs  plutôt  dans  le  rapport  -~-  (raip- 

59049 
port  approximatiO  que  dans  le  rapport  ^,  ,^-.  qui  est  le  rapport  jiiate, 

65  530 

déterminé  par  Pythagore. 
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Dans  ce  cas,  s'il  nous  est  permis  de  les  traduire  en 
nombres,  les  idées  des  praticiens  occidentaux  don- 
nent le  résultat  suivant  : 

En 

Commas.  rapport. 

243 
Pour  le  demi-ton  diatonique 4 


—        chromatique 5 

Différence  entre  le  ton  majeur  et  le  ton  mineur.         1 


256 
2048 

2187 
524288 

531441 


Par  contre,  les  physiciens  européens,  au  lieu  d'ac- 
cepter les  rapports  véritables  ci-dessus,  qui  sont  pra- 
tiqués à  la  fois  chez  les  Occidentaux  et  Orientaux  par 
les  voix  et  par  les  instruments,  ont  déterminé  les 
trois  autres  rapports  suivants,  et  ont  établi  ainsi  une 
divergence  éternelle  entre  la  théorie  et  la  pratique 
de  la  musique  : 

Valeurs  Valeurs  acceptées 

e Jades.        par  les  physiciens. 
243  24 

256  25 

2018  25 

2187  27 

521288  80 

531441  8Ï 

Gomme  les  praticiens  occidentaux  négligent  la  dif- 
férence qu'il  y  a  entre  les  tons  majeur  et  mineur,  la 
division  précédente  du  ton  en  4  et  5  commas  s'appli- 
querait certainement  à  l'intervalle  de  ton  majeur» 
Quant  à  la  division  du  ton  mineur,  selon  notre  idée» 

elle  obéit  à  deux  lois  :  1<^  si  la  valeur  du  (on  mineur 

9 
est  reconnue  comme  égale  à  jrr,  on  le  divise  ainsi  : 


1 

1 

^.-- ' 

-A. 

4> 
1 

O 
.J 

'^      2*     ^ 
£S 
6             7 

1       L_ 

rt 

15 
16 

2            S 

1             1 

8 
1 

mi 


il' 


2<*  si  on  accepte,  comme  les  théoriciens  orientaux, 
la  valeur  du  ton  mineur  mélodique  égale  à  g=-^i 

alors  sa  répartition  s'opère,  conformément  à  la  pra- 
tique, de  la  façon  suivante  : 


Une  fois  qu'on  a  compris  la  loi  véritable  qui  régit 
les  intervalles  musicaux  employés  par  les  Occidentaux 
et  les  Orientaux,  on  reconnaît  facilement  combien 
Fétis  s'est  trompé  dans  ses  déclarations  reproduites 
plus  haut  au  sujet  des  intonations  antidiatoniques  qui 
auraient  existé,  d'après  lui,  dans  le  chant  des  Orien- 
tanz.  Pour  affirmer  l'existence  de  ces  soi-disant  into- 
nations antidiatoniques  dans  la  musique  orientale, 
Fétis  va  même  jusqu'à  prétendre  que  la  cause  de 

1.  Icif  il  m'est  impossible  de  ne  pas  mo  souTenir  de  l'anecdote  sui- 
▼ante,  rapportée  par  Fétis  dans  le  2*  tome  de  son  Histoire  de  la  musù 
que  (p.  27)  comme  on  exemple  de  la  puissance  de  l'habitude  dans  les 
Biodi6catioDS  de  notre  sentiment  de  l'art  : 

«  Le  célèbre  organiste  M.  Lemmens.  né  dans  un  village  de  la  Cam- 
pine,  J  faisait,  dans  sa  première  jeunesse,  ses  éludes  musicales  sur  un 
clavecin  depuis  longtemps  horriblement  désaccordé,  aucun  accordeur 
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ces  intonations  est  dans  l'organisation  physique  des 
peuples  de  l'Asie;  ce  qui  est  très  étonnant! 

Le  lecteur  qui  a  suivi  cette  longue  dissertation  a 
eu,  je  crois,  la  conviction  que  nul  art  de  l'Orient  n'est 
plus  méconnu  en  Europe  que  la  musique  orientale. 

La  barrière  qui  sépare  l'Orient  de  l'Occident  au 
point  de  vue  musical  ne  consiste  pas,  comme  on  le 
croit  généralement,  dans  la  divergence  des  interval- 
les de  ces  deux  musiques;  il  faut  chercher  ailleurs 
l'origine  de  cette  barrière.  Nous  l'expliquerons  ci- 
dessous,  en  répondant  à  une  objection  supposée. 

D'ailleurs,  il  n'est  pas  juste  de  croire  à  l'existence 
d'une  semblable  divergence,  puisque  «  la  vérité  en 
musique  est  une  »!  Les  rapports  des  huit  principaux 
intervalles  désignés  dans  le  tableau  ci-dessus  sont 
ceux  de  la  musique  employée  en  Orient  et  en  Occident 
depuis  les  temps  anciens  jusqu'à  nos  jours;  ils  n'ont 
subi  aucune  modification  à  travers  les  siècles,  et  doré- 
navant n'en  subiront  aucune,  à  moins  que  la  forme 
actuelle  des  organes  qui  produisent  la  voix  humaine 
et  les  lois  physiologiques  qui  les  régissent  soient 
changées! 

•  * 

Ici,  on  peut  nous  faire  l'objection  suivante  : 
Puisque  la  vérité  en  musique  est  une  en  Orient  et 
en  Occident,  pourquoi  un  Européen  qui  voyage  en 
Orient  trouve-t-il  la  musique  orientale  très  étrange 
et  complètement  incompréhensible?  De  même,  pour- 
quoi un  Oriental  ne  s'intéresse-t-il  pas  à  la  musique 
occidentale,    lorsqu'il  l'entend    pour    la   première 

fois? 

D'après  ce  que  nous  pensons,  ce  phénomène  com- 
porte plusieurs  causes,  et  ces  causes  varient  pour 
chacun  des  deux  auditeurs.  Cherchons  d'abord  pour- 
quoi un  Occidental  n'éprouve  pas  de  plaisir  à  l'audi- 
tion de  la  musique  orientale  : 

{o  L'oreille  d'un  Occidental,  depuis  son  enfance,  est 
habituée  à  entendre  le  plus  souvent  les  notes  unifor- 
mes de  la  gamme  fausse  dite  tempérée.  Cette  habi- 
tude peut,  jusqu'à  un  certain  point,  éteindre  le  senti- 
ment de  la  mélodie  avec  lequel  naissent  les  hommes. 

Par  exemple,  on  sait  que  l'intervalle  entre  Vut  et  le 
r^  n'étant  pas  égal  en  réalité  à  l'intervalle  ré-mi,  l'efTet 
ut-ré  n'est  pas  identique  à  l'effet  ré-mi;  de  même,  les 
demi-tons  chromatique  et  diatonique  diffèrent  l'un 
de  l'autre.  Si  ce  raisonnement  est  appliqué  à  un  mor- 
ceau tout  entier,  on  arrive  à  cette  conclusion  que 
certaines  finesses  musicales,  qui  trouvent  leiir  expli- 
cation naturelle  dans  une  plus  grande  diversité  d'in- 
tervalles musicaux,  sont  perdues,  et  que  le  caractère 
musical  du  morceau  est  notablement  modifié.  La 
plupart  des  Européens  sont  habitués  à  entendre  une 
semblable  musique. 

2o  Un  Occidental,  depuis  son  enfance,  n'a  pas  en- 
tendu peut-être  une  seule  fois  une  mélodie  sans  son 
accompagnement  et,  par  suite,  il  n'est  pas  habitué 
à  goûter  la  saveur  particulière  que  possède  une  mélo- 
die exécutée  avec  de  purs  intervalles  mélodiques;  la 
mélodie  seule,  entendue  dans  ces  conditions,  lui  pa- 
raîtra très  nue,  et  en  outre,  les  intervalles  mélodiques 
justes  n'exerceront  aucune  inflluence  sur  son  ouïe 
mal  éduquée^ 

ne  se  trouvant  dans  le  pays.  Par  une  circonstance  heureuse,  il  arriva 
qu'un  facteur  d'orgues  fut  appelé  pour  faire  des  réparations  à  celui  de 
l'abbaye  d'Everbode,  située  près  de  ce  village  :  le  hasard  le  conduisit 
choi  le  père  du  jeune  musicien,  et  lui  fournit  l'occasion  d'entendre 
celui-ci  jouer  de  son  misérable  instrument.  Choqué  de  la  multitude 
d'intonations  fausses  qui  frappaient  sou  oreille,  le  facteur  prit  immé- 
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^  Les  ohanteurs  -orientaiiz  lefnpioienl  toajoirfs  }a 
voix  de  tête;. à  un  Oeôld entai  habitué ù  entendre  les 
ohankenvs  euvo^ens  «qui  chantent  toujours  en  ^voix 
de  poitrine,  la  manière  de  chanter -des  Orieiftam 
semble  tout  .à  {ait<aaormale^.  'On  est  même  liilé  jus- 
qu'à quaiiiier  ie  chant  oriental  de  miaulement  :de 
ohatsl 

rParcontf«y  ibealBte  des  raisons  :pom*:qu'un* Ofien*- 
tal  ne  troaYe  ipas.de  pkiisirà  en  tendre,  la  «m  unique 
ocoidentale  : 

10 'Un  .6Diental»idontrojreiUeiestiasee&&' délicate  pour 
sentir  >la  «très  petite  différence  qiim  y  a  aitteele  ton 

majeur  f-j  étle'ton  mineur/^  j,  ne.peul^pas  être 

satisfait  lorsqu'il  asnt«id  les  .notes  unttèrmee  de  la 
gamme  tempérée. 

:2^  Un  Orietflsil,  qui  est  habitué  à entendteuneimu^ 
sique  toujours  à  il  unisson,  ne  peut  pas  distiittguenr, 
entre  i'endiainement  des  -axasords,  eurtoot  lorsqu*fte 
sont  prorâuits'parlles  ndtes'faussesid&Ia  gamme^em- 
pférée,  la^mélodie'qui^esLpour  lui  le  but  suprême  de 
la  musique;  par  conséquent,  ce  pêle-mêle ?de  sons 
ne  lui  procure  aucun  plaisir. 

3*  La  manière  de  chanter  des  Occidentaux  en  voix 
de  poitrine  parait  èlre  contraire  au  goût  esthétique 
des  Orientaux;  un.p«fcs«age  qu'on  lit  dans  l'ouvrage 
de  Blainville  dépeint  ttrès  exactement  .tes  impres- 
sions d'Un  '  Orientahns«-à<Jvis  *  d'un  •  chanteur  européen. 
£n  effet,  .tét. auteur  i«e  troavmt  à  Gonstaatinople,  et 
ayant' chanté  à  unimuateienttutc  eei^tains tmoixeaux 
occidentaux,  lui  «de  manda 'Comment  il  les  trouvait; 
le  musicien  turc  aurait  donné  la  réponse  suivante  : 

(ci).'abon[rd,iil  me «emblait  entendre  crier  au  feu,  et 
le  .mélange  .de  «ons  que  vous  trouvez  si  menreiliBifx 
ne.fiBÛsait  qu'un  bruit  confus  à  ;mes  oreilles^*..  ;» 

Telles :i6ont  .les  causes  qui  ne  permettent  (pas  laox 
Orientaux  et  aux  Occid«ntauac 
de  goûter  'leurs  imuBÎquies  ree- 
pectives  «et  qui  erxisusent  leurs 
sentimeiits  réciproques  «à  ce 
sujet. 

On  ;pedt  nous  faire  «une  se>- 
conde  objeistioD;;  en  «effet,  un 
Occidental  peu t»nous< dire  ceci.: 

«  J'admets  volontiers  que  les  Occidentaux  n'aient 
pu  étudier  oonvenablement  la  musique  des  Orien- 
taux; .mats  que  I fautai  1  .penser  des  déclarations  de 
savants  comme* Bourgault^Oucoudraj^  qui,  voyageant 
en  Orient,  et:8e  mettant^en  contact,  avecles'musiciens 
indigènes,  ont  recueilli  de  leur  prqpce  'bouche  dae 
détails  théoriques  qui  paraissent  tout  à. fait  incom- 
patibles «avec  les  données  énoncées  dans  les  pages 
précédentes?  Par  exemple,  dans  son  ou^r^e  intitulé 
Etude  sur  la  musique  ecclésiastique, gvecgue^ÀB'&Mani 

diatement  la  rdaolution  d'accorder  le  clarecm  ;  mais,  iquand  il  eut  fini 
ceUe opération,' M.  Lemmens  on  éprouva  les  sensations  les  plus  désa- 
gréables ;  il'we  rtftr«un^a  <qu'«prèe-tin  tt»tain  tftiii|ls'leis«tttitii«i]b'^8 
rappcnelB 'jattes  d*S'Sèas,  4gar6.<par  fai  lofgue  èabitiide>de/T|tppotta 
différenta.  • 

Je  crois  que  les. Européens  qui  entendent  pour  la  première  fois  la 
musiqite'orieftt^le  sd  trouvent  dans  la  sitûa!tioa  de' M.  Lemmetts. 

1 .  lit  Ikât  ettpottdaiit  rêoimniitiM  <pfttt  la  maniÈde  de  ;chait«r  «misafe 
«bts'les  Orientaux  «tiqHi-âûntfista.  à  ehanler  4in  vais  de  t4te,  «st  Ja 
plus  convenable  pour  la  musique  orientale  qui  met  en  usage 'tous  les 
intervalles  mélodiques  jusles.  On  prétend  même  qu'avec 'la  voix  de 
poitrine,  l'intonation  de  ces  divers  tntervatles  'serait  très  dlfScltt, 
sinon  impMsible,  et  jque  le  ton  et  Voccent  densésftor  les  oriistosovéea- 
taux  à  leuroetiant  con«4cnneat  -mieux. à  reiigenoe  des  langues  orien- 
Uies.  Mon  ami  le  Révérend  Père  J.  T4ibanil,  des  AugMtkw  ^e  l'As- 
•ompUon,  qui  a  habité  à  ConsUtotinople  ploaioure'iamBéeset  dent  la 
eoflspMence  en  fait  de  muiife'erientale  est  considérable,  pait^go 
mon  idée  à  cet  égard. 


en  question,  parlaiit  du  second  mode   de  l'église 
grecque,  donne  réchdle  suivante*: 

finale 


apotome 


comme  ambitus  de  ce  mode,  et  ajoute  en  même  temps 
que>«(ce  quhl  >y  a  de  icaraotéiistiquedans  le  second 
mode,  oe  qui  faitnattre  chez  rnuditeur' européen  une 
impression  intolérable  si  le  chanteur  chante  faux,mt 
biaarrers'il  tfhaute  Juste,  c'est  la  présence  d'un  la  ûie, 
trop  ibasd^ un. quar/  de ^ton,  'qui  (produit  entre  sol  et 
la  un  (ton  (trop  -petit,  et  entoe  .la  £t  n  un  ton  trop 
grand...  Comment  concilier   ces  données  avec  les 

vôtres?» 

Je  réponds  simplement  que  le  mode  en  question 
n'est  pas  exclusivement  employé  par  les  néo-grecs 
dans  leurs  églises,  mais  qu'il  est  au  contraire  très 
populaire  en  Orient,  et  par  conséquent  connu  de 
tous  les  peuples  de  l'Orient  depuis  plusieurs  siècles. 
Cependant,  les  théoriciens  de  la  musique  ecclésias- 
tique grecque  sont  tellement  en  désaccord  entre  eux, 
tatlt  Bans  les  tempis  anciens  que  dans  les  temps  mo- 
dernes, que,  même  aujourd'hui,  il  y  a  une  musique 
ecclésiastique  grecque  pratiquée  et  plusieurs  théories 
de  la  même  musique';  la  théorie  expliquée  à  Tbono* 
rable  Bourgault«^Duco\itiray  est  Tune  de  ces  diverses 

théories  '*. 

Quant  aux  ri^pports  vrais  des  intervalles  .dont:se 
compose  l'échelle  du  S*  mode  ci-dessus  donnée  par 
Bourgault-Ducoudray,  ils  sont  les  suivants;  seule- 
ment je  transpose  celte  échelle  une  quinte  plus  haut» 
comme  on  écrit  en  Osient  : 

ton  'tierce 

majeur      apotome      mineure      It'mma 


N'est-il  pas  surprenant,  en  effet,  que  l'honorable 
Bourgault-Ducoudray  n*ait  pas  vu  dans  la  quarte 
sol — /ab — si — do,  le  tétracorde  supérieur  du  ton 
de  do  mineur  de  la  musique  moderne?  Si  cette  échelle 
était  exécutée  sur  un  piano  tempéré,  Toreille  de 
Bourgault-Ducoudray  trouverait-elle  cet  intervalle  de 
seconde  augmentée  (la  b  —  si'{\)  aussi  bizarre  que  lors- 
qu'il est  chanté  parla  voix  Juste^?  Je  ne  le  crois  pas, 
puisque  c'est  bien  le  tétracorde  supérieur  du  mode 
mineur.  Dans  ce  cas,  la  faute  du  chanteur  oriental 
consiste   dans  l'emploi  des  intervalles  mélodiques 


ÈÉ^^maÊ^^^^à 


:2.  .Cf.  JMaiiirille,.  Aitffleire  ,f  Aiérvtle,  iVrit^/ue  ât  pMlûkcÊgiqtte  de  ia 
nuwf^ue^  Baris,  1767,  •p..6â. 

3.  Cf.  page  21). 

4s  En*  1005,  je  m'adressai  àBa  Sainteté  Joe^hnlll,  patriarche  oHiio- 
deKe.de  OoattaàUao^e.-dattsUe  t)vt  d'étudierwêi-iiténie  la  mnsiqneâe 
sow  Eglise.  Geeympatfaique  cbefide  l'Bgiise  avait  Wcn  Toelu  «le 
gnor  le  prolopsalle  (!•'' chantre)  de  l'église  palriarcalepour  medoi 
tous  les  détails. possibles  sur  cette  musique.  Plus  d'un  an,  régalîèrft- 
Ment  deux  fols  par  lemaine,  j'ai'fréqueiHé  le  Patriarehat  du  Phi 
où  m'aUendaitle  protopsalte  M.  Yaco-bos/moirprofeasenrite' 
ecdéelaitiqae.  6estîsttes  aseidMs  «l'ent  denoé  la  coonGtéeti  i^qa 
celle  nsMsiqeain>i»fc  antre  elioeesqiieUiiMfeeiqiie  àit»<arienMle,  et'tattt 
deitkéoriee^tmgeBtquilui  soMtattriteèes  ne  êoù\  qoe  de»  pures  iftVMi^ 
tions  de  certains  soi-disant  théoriciens. 

•*.  Skie  ebanteur  grec  ««aib«xplii|«6'  è  BourgaNK^DiieoMaiirey  qu'entre 
mZ  et  la  b  il  y  a  un  intervalle  de  df?ini4on'akreaM(iqiie,'ec 
de  einq.eenniaB,  teot'snéeMeodu'^pooviit'dtte  *«tté. 
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justes  dont  les  rapports  soiit  écrits  au-^dessous  de  la 
même  échelle  transposée  sur  sii;,  comme  on  le  voit 
I^las  haut. 

Cet  exemple  prouve  amplement  que,  pour  une 
oreille  habituée  aux  sons  de  la  gamme  tempérée, 
fût-ce  celle  d'un  éminentinnstcien  comme  Bourgault- 
Dueoudray,  il  devient  très  difficile  de  saisir  la  saveur 
d'intervalles  mélodiques  purs.  Mais  il  'est  juste  de 
reconnaître  à  ce  sujet  la  responsabilité  des  soi-disant 
théoriciens  indigènes  grecs  qui  ont  induit  en  erreur 
le  célèbre  musicien. 


Avant  de  finir  ce  chapitre,  qui  a  pour  bdt  de  dé- 
montrer qu'il  [n'y  a  pas  en  réalité  de  ditférence,  au 
point  de  vue  mélodique,  entre  les  musiques  orien- 
tale et  occidentale,  je  dois  ajouter  quelques  obser- 
vatious. 

On  ^«ait  que  les  ions  entiers  qui  entrent  idans  ia 
constitution  de  la  gamme  d'un  moderne  sontipaslaus 
des  Ions  majeurs  ;  quelques-uns  d'entre  eux  sont  mn- 
jeurs  et  quelques  autres  sont  mineun.  En  effet,  la 
gamme 'du  ^mode  majeur  de  ila  musique  européenne 
est  coilfornie  àvettedoi  mélodique,  puisqu'elle  est 
composée  •d'*abx>Td  d'un  ton  majBtcr,  .puis  .d'un  ion 
mineur,  etc. 

(Cependant, 'Comme  oUi néglige  la  différonoe» entre 
le  ton  »mttfêur  et  >le  'ion  mineur ^  jl  en  vésulie*( que ila 
musique  européenne 'perd  beaucoup  rdeson  exprès* 
sion  mélodique. 'Par  ieocemple,  ipour  transposer  à' on 
ton  plus  ^bas  les  no  tes  : 


^ 


on.ae:xtontente>de  les  .écrire  sous  cette  foEme  : 


tandis  que,  d's^près  les  rapports  qui  se  trouvent  en- 
tre les  noies  de  ces  deux  échelles,  rapports  qui  sont 
fixés  parles  physiciens  occidentaux  eux-mêmes,  ces 
échelles  ne  devraient  pas  être  tenues,  au  point  de 
vue  mélodique,  pour  identiques  entre  elle^,  puis- 
qu'elles ont  les  rapports  suivants  : 


rè  mi  fa^  toi 

9  9^  23 

10  .10  27 

4o  ré  mi         .fa 

8  ^  15 

9  10  16 

Voilà  pourquoi,  si  les  intervalles  ré  —  mi  ai  mi  — 
fa^de  notre  exemple  sont  en  réalité  des  tons  mineurs, 
il  va  sans  dire  qu'en  transposant  ces  deux  intervalles, 
qui  ont  cei^tainement  leur  forme  spéciale  d'expres- 
sion, sur  les  notes  : 

do  ré  mi 

«oniposées  au  contraire  d'un  «ton  majeur  ei  d'un  ton 
mineur,  on  détruit  cette  forme  spéciale  d'expreâsion, 
pcrroe  que  transposer,' c'est  repi^nduire  nn  air  avec  les 
mém«6  intervalles,  en  élevant  ou  en  abaissant  touUs 
les  notes  sans  leur  faire  subir  aucune  modiûcation,'Si 
minime.'Boii-elle. 

tOn  fiait  «ncore  que  dans  certaines  mélodies  des 
deu£tonsmo^2/}<s&e. succèdent;  dans  ce  cas  aussi,  slil 
s'agit  :de- les iranaposer,  il  ne  faut  pas  faire  l'un  d'eux 
majeur  et.llautFe  mineur. 

Vous  me  1  direz.:  «.Gomment cela  est-^il, possible?  ».Xe 
réponds  qu'il  ne  suffit  pas  de  reconnaître  théorique- 
ment qu'il  y  a  un  ton  majeur  et  un  ton  mineur;  il  faut 
les  employer  eu  pratique.comme  ils  sont  déjà  prati- 
qués par  les  voix  justes. 

Dans  la  musique  orientale,  on  prête  beaucoup  d'at- 
tention à  la  différence  entre  tons  majeurs  et  fnineurs. 
Aussi  la  transposition  est-elle  considérée,  parmi  les 
praticiens  orientaux,  comme  une  des  questions  les 
plus  difficiles.  Lorsque  les  praticiens  veulent  sonder 
le  degré  de  capacité  d'un  musicien,  ils  lui  posent  une 
question  sur  la  transposifion  et  en  demandent  la  réa- 
lisation, parce  qu'un  artiste  qui  est  habitué  à  jouer 
d'ordinaire  un. mode,  par  exemple  sur  la  tonique  la, 
s'il  se  trouve  obligé  de  jouer  le  même  mode  sur  la 
tonique  si,  tout  en  respectant  la  succession  des  tons 
majeurs  et  mineurs,  des  apotomes  et  des  limmas,  mani- 
feste le  plus  grand  embarras,  alors  que  celte  transpo- 
sition lui  deviendrait  facile  s'il  pouvait,  comme  en  Eu- 
rope, ne  se  préoccuper  que  des  tons  et  des  demi-tons. 

Pour  mieux  m'expliquer,  j'apporterai  un  nouvjel 
exemple;  il  .démontrera  à  la  fois  l'importance  de  la 
différence  qu'il  y  a  entre  les  tons  majeur  et  mineur, 
et  l'inexistence  d'une  différence,  au  point  de  vue  mé- 
lodique, entre  la  musique  orientale  et  occidentale. 
Je  prends  comme  exemple  l'air  de  Au  clair  de  la  lune, 
qui  est  connu  de  tous.  Je  le  transcris  en  sol  majeur  : 


'""iiiiii9nijinn|M|pni  m 


Si  nous  examinons  cet  air,  nous  voyons  qu'il  con- 
sisie  en  une  mélodie  composée  dans  la < limite  d'une 
sixte  dont  Janote  grave  est  ré  él  la  note  aiguë  est  si. 
D'après  les  reports  désignés  par  les  physiciens  occi- 
dentaux, entre  les  notes  de  celle  mélodie  ainsi  notéç, 
se.tcouTeraLentles  chiffres  suivants  : 


K«  1 


ré        mi       ./«^        sot        ia        si 
^         «  25  9         8 

10        10  27        75        9 


Si  nous  accordons  un  piano  d'après  les  rapports 
ci-dessus  et  si  nous  jouons  l'air  en  question,  nos 
oreilles  entendront 'une  méiodie  tout  à  fait  étrange. 

Cependant,  un  musicien  oriental  qiii  prend  en 'con- 
sidération la  constitution  mélodique  de  cet  air,.n'hé- 


site  pas  à.  juger  qu'entre  les  notes  du  même  air  doi- 
vent se  trouver  les  rapports  suivants  : 

N0.2  ré        mi        faif       sol        ia        si 

8  ^  15  8  9 

9  10  16  9  ÎÔ 

qui  sont  déjà. conformes  au  citant  des  artistes  à  voix 
juste. 

iHuiprenant  deux  pianos, ;si  on  accorde  les  cordes 
du  premier  d'après  Jes  rapports  ii°  .l,cetieelles  du 
second  d<^après.les  rc^pports  n°2,  et  si  ron;jx)ue  l!air 
Au  clair  de  la  lune,  on  constatera  que  les  notes  du 
seeondepiano  sont  conformes  au  bon  goût  artistique, 
et 'très  semblabtes'à  l'effet  que  produit  cet  air  lors- 
qu'il est  chantJé  ,par  la  voix  humaine. 
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Ajoutons  aussi  que  nous  pouvons  très  bien  trans- 
poser cet  air  sur  n'importe  quelle  noie  à  notre  choix; 
mais  pour  cela  il  est  strictement  nécessaire  de  res- 
pecter ses  rapports  essentiels  lels  qu*ils  sont  indi- 


qués sous  l'échelle  n^  2.  Pourtant  est-ce  possible, 
dans  l'état  actuel  des  instruments  de  musique  fabri- 
qués en  Europe?  Transposons,  par  exemple,  cet  air 
en  do  majeur;  il  devient  : 


r'HCfcrirr'Cfl 


Si  nous  jouons  cet  air  sur  un  instrument  à  tempé- 
rament, comme,  avec  ce  système,  toutes  les  notes 
sont  d'ailleurs  plus  ou  moins  dénaturées,  il  est  impos- 
sible de  reproduire  la  mélodie  pure  dans  n'importe 
quel  ton  que  ce  soit;  renonçons  donc  à  jouer  cet  air 
sur  un  instrument  de  ce  genre. 

Mais  si  nous  jouons  la  mélodie  ci-dessus  sur  des 
instruments  de  justesse  absolue  comme  les  cuivres 
naturels  et  à  coulisse,  aurons-nous  réussi  par  cette 
transposition  en  do  majeur  à  conserver  à  cette  mé- 
lodie son  caractère  essentiel?  On  ne  peut  pas  don- 
ner une  réponse  affirmative  à  cette  question,  puisque 
dans  ce  nouveau  ton  de  do  majeur  la  sixte  de  «o/- 
mi,  dans  laquelle  la  mélodie  est  enfermée,  aurait 
pour  intervalles,  d'après  les  physiciens  occidentaux, 
les  rapports  qui  suivent  : 

%ol        la        »i        do        rè        mi 
9^        8        15         8        £ 

10        9        16         9         10 

Dans  ce  cas,  on  voit  que  la  sixte  ré-si  n°  2  et  la 
sixte  sol-mi  ne  sont  pas  identiques  en  leurs  inter- 
valles, puisqu'elles  ont  pour  rapports  respectifs  : 

ré        mi        faiK        sol        la        si 

8  9^         15         8  9^ 

9  10  16         9  10 

sol        la         si  do        rè       mi 

^         8  15  8         9 

10  9  16  9         10 

Maintenant,  réfléchissons  à  ceci  :  un  artiste  qui 
chante  cet  air  en  sol  majeur  et  qui  entonne  dans 
celte  tonalité  les  notes  ré-mi-fa^t  en  mettant  d'a- 
bord un  ton  majeur  puis  un  ton  mineur,  cet  artiste, 
pour  chanter  le  même  air  en  do  majeur,  changera- 
t-il  la  place  de  ces  tons  pour  mettre  le  ton  mineur 
d'abord  et  le  ton  majeur  ensuite?  Evidemment  non, 
le  changement  de  ton  n'ayant  aucune  influence  sur  la 
modification  du  caractère  mélodique  d*un  morceau. 

Cet  exemple  montre  avec  certitude  que  si  les  ins- 
truments de  musique  ne  sont  pas  en  état  de  réaliser 
la  diiïérence  qu'il  y  a  entre  le  ton  majeur  et  le  ton 
mineur,  la  transposition  d'une  mélodie  dans  un  ton 
quelconque  avec  justesse  n'est  pas  possible ^ 

11  résulte  encore  autre  chose  de  cet  exemple,  c'est 
l'évidence  qu'il  n'y  a  point  de  différence  essentielle 
entre  les  musiques  orientale  et  occidentale,  &  con- 
dition qu'on  accepte  des  deux  côtés  la  vérité  mélo- 
dique. L'air  intitulé  Au  clair  de  la  lune  n'est  pour 
nous  ni  oriental  ni  occidental,  mais  c'est  tout  sim- 
plement une  mélodie  que  tout  homme  peut  chanter' 
avec  les  intervalles  désignés  dans  l'échelle  n»  2  ci- 
dessus. 

Il  y  a  cependant,  ainsi  que  nous  Tavons  répété  plu- 
sieurs fois,  cette  petite  différence  :  les  théoriciens 
orientaux,  en  se  conformant  à  un  proverbe  qui  dit  : 
«  11  coupe  le  poil  en  quarante  parties,  »  ont  si  minu- 
tieusement analysé  le  chant  humain  qu'ils  ont  dû 

i.  Il  ne  suffit  pas  que  les  instruments  puissent  faire  seulement 
celte  nuance  ;  il  est  également  nécessaire  aussi  qu'ils  distinguent  en 
outre  le  demi-ton  chromatique  du  demi-ton  diatonique. 

S.  Ici,  Je  mets  certainement  hors  de  discussion  le  style  musical,  les 


accepter  les  rapports  de  l'échelle  n»  2  comme  les 
rapports  approa*ima^*7s  des  intervalles  qui  se  trouvent 
entre  les  note^  de  cette  échelle.  La  différence  entre 
les  vrais  rapports  et  les  rapports  approximatifs  e%\.  la 
suivante  : 
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sol    la  si  sixte  majeure. 
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Quelle  différence  reste- t-il  donc  entre  les  musiques 
orientale  et  occidentale  au  point  de  vue  mélodique? 
S'il  s'agissait,  en  (In  de  compte,  d'accepter,  au  lieu 
des  rapports  justes,  les  rapports  approximatifs  ou 
rapports  abrégés,  les  Orientaux,  dans  l'espoir  de  trou- 
ver une  base  de  conciliation  et  de  réussir  à  anéantir 
la  ditférence  de  théorie  qu'on  croit  si  grande,  sont 
prêts  à  accepter  les  rapports  approximatifs  des  inter- 
valles. 

Si  nous  pensons  impartialement,  nous  ne  pouvons 
admettre  qu'un  homme,  Oriental  ou  Occidental,  vou- 
lant chanter  en  solo  une  mélodie,  se  serve  d'un  go- 
sier sujet  à  des  lois  physiologiques  diflférentes,  selon 
que  cet  homme  est  né  en  Orient  ou  en  Occident  l  Pour- 
quoi donc  alors  négliger  la  différence  d'un  comma 
qui  existe  entre  les  tons  majeurs  et  mineurs,  et  par 
là,  faire  subir  à  la  musique  moderne  des  pertes  si 
importantes  au  point  de  vue  de  la  nuance  mélodique 
et  de  l'expression?  Est-ce  que  cette  différence  est 
vraiment  inappréciable,  imperceptible,  comme  pré- 
tendent les  physiciens?  Nous  ne  le  croyons  pas. 

Combien,  par  contre,  sont  significatives  et  dignes 
de  longues  méditations  les  paroles  suivantes  du  cé- 
lèbre maître  qu'est  M.  G.  Saint-Saëns  : 

«  Nous  calculons  et  connaissons  les  commas  ou  neu- 
vièmes de  ton,  mais  nous  ne  les  utilisons  pas;  les 
demi-tons  suffisent  à  notre  organisation.  Et  pourtant 
ce  n'est  pas  avec  notre  système  de  deirii-tons  et  de 
notes  synonymes  que  Ton  peut  être  dans  la  vérité 
musicale.  Il  n'y  a  là  qu'un  à  peu  près,  et  le  temps 
viendra  peut-être  où  notre  oreille,  plus  raffinée,  ne 
s'en  contentera  plus.  Alors  un  autre  art  naîtra;  l'art 
actuel  sera  comme  une  langue  morte,  dont  les  chefs- 
d'œuvre  subsistent,  mais  qu'on  ne  parle  plus.  Ce 
que  sera  ce  nouvel  art,  il  est  impossible  de  le  pré- 
voir; car,  s'il  nous  apparaissait  subitement,  nous 
serions  aussi  incapables  de  l'apprécier  qu'un  Chinois 
de  comprendre  une  symphonie  de  Beethoven'.  » 

M.  Sainl-Saëns,  qui  écrivait  ces  lignes  en  1885, 
pense-t-il  aujourd'hui  que  ce  temps  tardera  à  venir? 
Nous  ne  le  savons  pas  avec  certitude  ;  s'il  y  a  une 
chose  dont  nous  soyons  convaincu,  c'est  que  le  temps 
est  venu  de  supprimer  la  phrase  classique  suivante 
qui  occupe  les  premières  pages  des  traités  de  théorie 
musicale  publiés  en  Europe  :  «  Il  y  a  deux  modes  en 
musique...  » 

rythmes  qui  sont  propres  à  chaque  nation  et  la  manière  de  chanter  et 
d'expression  qui  sont  en  rapport  direct  avec  la  langue  et  la  nature  des 
peuples. 
3.  Cf.  Harmonie  et  Mélodie,  4«  édition,  page  281,  Paris,  1890. 
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Nous  ne  croyons  pas  que  les  oreilles  des  Occiden- 
taux, qui  onl  fail  (anl  de  progrès  dans  toutes  les 
branches  des  sciences  et  des  arls,  restent  incapables 
de  distinguer  cette  différence  minime,  mais  de  vasle 
conséquence;  il  ne  leur  faut  pour  cela  qu'une  réédu- 
cation et  une  accoutumance  de  l'oreille,  que  nous, 
les  Orientaux,  bien  que  restés  en  retard  dans  le  do- 
maine scientifique  et  artistique,  nous  pouvons  faci- 
lement distinguer  et  pratiquer  avec  nos  instruments 
et  nos  voix. 

De  même,  nous  croyons  que  cet  art  nouveau  dont 
parle  Saint-Saëns  n*est  autre  chose  que  la  musique 
orientale.  Il  suffirait  donc  seulement  que  TOccident 
connût  mieux  TOrient  musical. 


De  ropinlon  des  Orientaux  sur  Forli^ine  de  la 
musiqne*  —  Son  historique*  —  Quelques  consi- 
dérations sur  Forigine  commune  de  cet  art* 

Les  peuples  orientaux  qui  ont  embrassé  l'islamisme 
admettent  une  origine  théoiogique  de  la  musique. 
Les  anciens  auteurs  religieux  de  l'Orient  citent  plu- 
sieurs traditions  à  ce  sujet,  qui  difTèrent  dans  le 
détail,  mais  qui  sont  essentiellement  identiques 
entre  elles.  .Nous  préférons  celle  qui  est  la  plus  ré- 
pandue. 

M  Dieu,  disent  ces  auteurs,  après  avoir  créé  l'uni- 
vers et  lui  avoir  donné  ce  degré  de  perfection  et  de 
magnificence  qui  le  fit  reconnaître  comme  Touvrage 
d'une  puissance  divine,  ayant  résolu,  dans  ses  décrets 
immuables,  de  peupler  la  terre  d'habitants,  créa,  au 
même  moment  et  avant  de  former  l'homme,  toutes 
les  âmes  qui,  dans  la  suite  des  siècles  et  dans  des 
temps  déterminés,  devaient  animer  les  corps  des 
mortels  pendant  la  durée  du  monde.  Après  la  for- 
mation de  ces  âmes  sorties  de  l'immensité  divine,  le 
Créateur  a  ordonné  que  les  sept  planètes  et  autres 
corps  célestes  se  missent  en  mouvement;  les  âmes 
ont  entendu  alors  cette  admirable  harmonie  qu'ils 
font  par  leurs  mouvements  cadencés.  Parmi  cette 
multitude  innombrable  d'êtres  spirituels  qui  assistent 
à  ce  concert  planétaire,  les  uns  goûtèrent  davantage 
le  charme  de  ces  harmonies,  les  autres  le  goûtèrent 
moins.  Plusieurs  même,  mais  ce  ne  fut  que  le  petit 
nombre,  y  restèrent  insensibles.  De  là  vient, ajoutent 
les  auteurs  en  question,  le  goût  général  de  la  musi- 
que chez  la  plus  grande  partie  des  hommes  et  l'aver- 
sion chez  quelques-uns,  qu'on  peut  regarder  comme 
gens  imparfaits  et  dénués  de  sentiment.  » 

Telle  est,  selon  les  auteurs  mystiques  de  l'Orient 
musulman,  non  seulement  l'origine  de  la  musique, 
mais  encore  celle  des  musiciens. 

Quant  aux  autres  auteurs,  surtout  si  nous  étudions 
les  anciens  théoriciens  comme  Abd-ul-Kader  par 
exemple,  ils  nous  présentent  un  court  résumé  histo- 
rique de  la  musique  depuis  Adam  jusqu'à  l'époque 
où  vivait  l'auteur. 

Pour  en  donner  une  idée,  je  traduis  en  partie  ce 
résumé  inédit  qui  est  extrait  d'un  ouvrage*  écrit  par 
Abd-ul-Kader  pour  commenter  le  Livre  des  périodes 
de  Safi-ed-din  : 

«  Lorsque  Dieu  eut  créé  Adam,  il  ordonna  à  l'âme 
d'entrer  dans  son  corps;  et  alors  le  pouls  d'Adam 
se  mit  en  mouvement.  Adam  avait  certainement  de 


I.  Ij«  manuscrit  de  cet  ouvrage  se  trouve   à  la  Bibliolhèque  de 
Nouri-Osmaaié,  à  CoDstantinople,  sous  le  n«  3631. 


la  voix  ;  puisque  le  temps  qui  se  trouve  entre  les  mou- 
vements de  son  pouls  est  égal,  il  y  avait  donc  dans  le 
corps  d'Adam  le  son  et  le  rythme.  Tout  ce  qu'Adam 
psalmodiait  pour  louer  le  bon  Dieu,  il  le  chantait  à 
haute  voix  et  avec  une  mélopée  sublime. 

«  Le  fils  d'Adam,  Ghith,  avait  aussi  une  belle  voix. 
Ce  fut  Lamech,  fils  de  Gain,  fils  d'Adam,  qui  inventa 
I»  luth.  Lamech  avait  eu  une  longue  vie;  il  avait  cin- 
quante femmes  et  cent  odalisques.  Cependant  il  n'a- 
vait eu  aucun  enfant.  Vers  la  fin  de  sa  vie,  il  eut  deux 
filles,  et  à  l'une  d'elles  il  donna  le  nom  de  Sala  et  à 
l'autre  celui  de  Bem.  Après  quelque  lemps,  il  eut  un 
garçon;  il  en  ressentit  beaucoup  de  joie  et  de  gaieté. 
L'enfant  était  arrivé  à  sa  cinquième  année  quand 
il  mourut.  Lamech  pleura  tellement  qu'avant  lui, 
personne  au  monde  n'avait  autant  pleuré,  excepté 
Adam  lorsqu'il  fut  expulsé  du  paradis.  Pour  que  le 
cadavre  de  son  enfant  fût  toujours  visible,  Lamech 
le  suspendit  à  un  arbre;  de  temps  en  temps,  il  allait 
devant  lui  pour  déplorer  sa  perte.  Le  corps  de  l'en- 
fant resta  suspendu  si  longtemps  sur  l'arbre  que  la 
chair  et  la  peau  tombèrent  à  terre  et  se  détachèrent 
des  os.  Lamech  coupa  la  branche  de  l'arbre  à  la- 
quelle il  avait  pendu  le  cadavre,  et  lui  donna  quel- 
que peu  la  forme  de  son  fils;  puis  il  attacha  et  ten- 
dit sur  l'instrument  en  question  des  crins  de  cheval. 
Quand  il  touchait  ces  crins  avec  ses  doigts,  les  sons 
produits  le  faisaient  pleurer.  Un  jour,  ces  sons  lui 
causèrent  une  telle  impression  qu'il  mourut  aussitôt. 
Après  Lamech,  la  forme  du  lutli  subit  des  modifi- 
cations et  prit  sa  forme  actuelle.  L'une  des  deux 
filles  de  Lamech,  nommée  Sala,  a  inventé  la  grosse 
caisse. 

<c  Le  tanbour  (instrument  à  cordes  à  long  manche) 
a  été  inventé  par  le  peuple  de  Loth  dans  le  but  de 
tromper  les  jeunes  garçons.  Kt  les  instruments  à  vent 
sont  dus  au  peuple  d'Israël,  pour  imiter  la  voix  mé- 
lodieuse de  David,  leur  prophète,  qui  avait  apporté 
chez  eux,  comme  un  miracle,  sa  belle  voix.  Seule- 
ment, le  néî  blanc  (espèce  de  ilûte)  est  l'invention 
des  Kurdes,  qui  l'employaient  pour  rappeler  leurs 
moutons;  les  sons  de  cette  fiûte  suffisaient  pour  rap- 
peler ces  animaux  lorsqu'ils  étaient  dispersés. 

«  Alexandre  le  Grand  était  très  habile  dans  la  théo- 
rie et  la  pratique  de  la  musique.  Pythagore,  le  phi- 
losophe, a  beaucoup  travaillé  pour  donner  un  fonde- 
ment théorique  à  cette  science.  Platon  est  l'inventeur 
du  Canoun  (espèce  de  psaltérion).  Aristote,  lui  aussi, 
était  très  habile  musicien. 

«  Devant  notre  saint  prophète  Mahomet,  ses  com- 
pagnons lisaient  le  Goran  avec  des  sons  mélodieux. 
Mahomet  lui-même  a  loué  la  belle  voix.  Abou-Mousa- 
el-Echari,  un  des  compagnons  du  prophète,  lisait 
un  jour  le  Goran  chez  lui  avec  sa  voix  harmonieuse; 
Mahomet  qui  passait  Técouta  et  ressentit  une  im- 
pression très  douce.  Une  autre  fois,  lorsqu'il  le  vit, 
il  lui  raconta  cette  histoire.  Le  dévoué  compagnon 
du  prophète  répondit  : 

«  —  Si  j'avais  su  alors  que  l'apôtre  de  Dieu  m'écou- 
«  tait,  j'aurais  lu  encore  d'une  façon  plus  attrayante. 

«  La  lecture  du  Goran  se  faisait,  devant  le  pro- 
phète, dans  les  modes  de  Rahavi  et  de  Zenguioulé. 
Un  jour,  on  récita  en  présence  de  Mahomet  les  vers 
d'un  poète  distingué;  le  prophète,  très  impressionné 
par  Téloquence  de  cette  poésie,  enlra  dans  une  sorte 
d'extase  mystique  et  laissa  tomber  son  manteau  : 
Mouavieh  lui  dit  : 

«  —  0  envoyé  de  Dieu,  comme  vous  dansez  bien! 

«  —  Ne  dis  pas  cela,   répondit  Mahomet,  il  est 
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\<i  injuste  de  ne  pas  vibrer  lorsqu'on  cite  les  vertus  de 
«  son  bien-aimé  *  ! 

c(  Farabi  était  très  érudit  dans  la  science  musi- 
cale. 11  a  transporté  'la  musique,  ainsi  que  d'autres 
sciences,  de  la  ^langue  grecque  à  celle  des  Ambes. 
Sur  la  théorie  de  la  musique,  il  a  écrit  ^des  traités; 
il  était  aussi  bon  joueur  de  luth.  G'ostlui  qui  a  ajotfié 
une  corde  à  Taigu  de  cet  instrumeilt.  Son  habileté 
értail  arrivée  à  un  degré  tel  que,  s'il  le  voulait,  il  pou- 
vait faire  pleurer,  rire,  dormir,  et  ensuite 'réveiller 
aes  auditeurs  par  )e  «on  de  son  instrument. 

m  Avicenne,  qui  fut  aussi  un  -savant  théorieien, 
ayant  terminé  à  Tâge  de'1'7  ans  l'étude  -4e  toutes  1«6 
sciences  de  son  temps,  disait  pour  son  oompte  : 

«  —  Voilà  l'homme;  où  sont  d'autres  soienoes? 

u*Mais  lorsqu'il  essaya  de  s'occuper  de  lapratiqu^ 
miTsicale,  il  constata  avec  stupéfaction -son  manque 
d'a;ptiftude  complète  et  dit  dlons  : 

« —  'Voilà  la  science;  où  est  Thomme? 

«  Avioenne  n'a  fait  dans  ses  écrits  que  «suivre  le 
système  musical  dcFatrabi.  » 

Abd-ill-Kader  donne  ensuite,  parmi'les  Ommeyades 
ert  les  Abassides,  les  noms  dos  califes  qui  furent  mu- 
siciens, et,  pour  clore  cette  liste,  il  cite  les  noms  des 
principaux  musiciens  de  profession  jusqu'à  son  pôfrc^, 
qtii  fut  son  maitre  de  musique. 


Si,  dans  l'exemplaire  original,  on  lit  le  Tésuroé 
historique  d'Abd-iil-Kader  reproduit  en  partie  plus 
haut,  on  fait  une  remarque  importante,  qui  consiste 
en  ce  que,  parmi  les  musiciens  cités,  on  trouve  les 
noms  d'arlistes  appartenant  -à  divers  peuples.  Par 
exemple,  à  côté  d'un  Arabe,  on  cite  un  Turc,  et  à  côté 
d^un  Persan,  on  rencontre  un  Arabe. 

'Cependant,  si  Topinion  de  la  plupart  des  auteurs 
européens  éta?t  ïowdée  '(je  ne  sais  trop  pourquoi  et 
comment  cette  opririions'est  formée),  il  ire  devrait  pas 
en  être  ainsi.  Pour  comprendre  de  quoi  il  's'agit,  il 
suffit  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  le  texte  suivant  fle 
Kiesewelter  qui  se  trouve  à  la  fin  de  la  partie  'his- 
torique par  laquelle  débute  son  livre  'Die  ^usik  der 
Araber  : 

«  Ayant  constaté  la  découverte  d'un  commence- 
ment de  théorie  musicale  chez  les  Orientaux,  dans 
l'entourage  des  califes  de  la  dynastie  des  Ommeyades 
et  plus  tard  de  celle  des  Abassides,  nous  pouvons 
fixer  les  phases  suivantes  : 

«  1.  —  Origine  et  développement  progressif  d'une 
théorie  propre  et  particulière  (ni  héritée,  ni  tradition- 
nelle) par  les  philosophes  arabes  depuis  le  m*  siècle 
deThégire.  Le  système  est  celui  qui  admet  la  répar- 
tition du  ton  majeur  en  trois  tons  *6t  qui  donne  à 
Toc^tave  17  inten'alles. 

«  2.  —  Les  grands  théoriciens  persans,  vers  lafin 
du  -viii»  siècle  de  'l'hégire,  travaillent  avant  tout  la 
partie  mathématique  avec  diverses  rénovations;  ils 
partent  toujours  encore  du  vieux  système  arabe  des 
dix^sept  tons,  et  admettent  les  mêmes  formules  de 
tons,  c'est-à-dire  les  gammes;  ceci -est  l'école  arabo- 
persane. 

«  3.  —  Un  peu-plus  tard  {presque  à  la  même  épocpie), 
apparaît  en  «Perse  un  nouveau  système,  sans  doute 
transmis  de  l'Europe,  arrangé  par  les  Persans  à  -la 
manière  orientale,  sans  pouvoir  effacer  son  origine 


européenne  ;  c'est  te  système  des  7  tons  avec  5  demi- 
tons  iiUercaiés,  eomme  nos  i pianos-forte  le  repré- 
sentant et  que  nous  nomfmons  le  système  de  42  tons. 
Ce  système  n'a  jamais  pu  être:  admis  dans  le  groupe 
distingué  des  savants  persans.  » 

Les  déclaratldons  ci-îdessus  deiKiesewetler,  quLéba- 
•blit  trois  phases  idans  Thistoive  de  la  théorie  de  ia 
musique  ciiez  les  Oriantauix^sont  complètement  chi- 
mériques et  dénuées  de  tout  fondement.  Pour  le  proiir- 
ver,  nous  répondrons  point  par  point  à  ses  déûla- 
rations: 

1. —  Les  Orientaux  avonent-eux-^mêmes  qu-ilsiont 
emprunté  aux  Grecs  aiioiens>la  théorie  de  ki  musi- 
que; les  ouvrages  de  IKarad^i,  entre  autres,  coalîc»- 
nent  à  ce  sujet  des  aveux  définitifs.  Donc  les  Orien- 
taux n'avaient  pas  une  théorie  propre  et  particulière 
et  ne  devaient  pas  en  avoir,  puisque  les  Turcs,  les 
Arabes ;et  ies.Perftans  étaient,' oomme  les. autres  na- 
tions, une  branche  de  l'espèce  humaine.. La  théosie 
musrcale  déduite  -par  les  Grecs  était  celle  du  chant 
humain  et  n'était  pas  seulement  celle  des  Grecs.  Il 
est  proixàble  que  les  Grecs  n'avaient  pas  établi  eux- 
mêmes  cette  théorie  et  qu'ils  l'avaient  empruntée  dtvrx. 
Egyptiens  ou  à  une  autre  nation  plus  ancienne.  'En 
tout  cas,  cette  théorie  était  déduite  de  l'analyse  «du 
chant  humam,  et  par  conséquent  elle  était  appfli- 
cable'à  la  musique  de  tous  les  peuples.  D'ailleurs,  les 
siècles  ont  passé,  imposant  beaucoup  de  modifica- 
tions aux  sciences  et  arts  ;  et  cependant  les  rapports 
des  huitintervaïles  musicaux  cités  plus  hautn'ont  peau 
ni  changemenrtni  perfectionnement;  on  constate  que 
le  chant  de  toutes  les  nations  civilisées  se  compose-de 
ces  intervalles. 

Kiesewetter  n'est  pas  non  plus  -dans  la  vérité  lors- 
qu'il dit  que  dans  le  système  oriental,  le  ton  majeur 
étant  divisé  en  irois 'tons,  l'octave  contient  17  inter- 
valles. Gomime  nous  avons  expliqué  ce  point  dans 
les  pages  précédentes,  nous  n'entrerons  pas  ici  dans 
de  nouveaux  détails.  Nous  nous  contenterons  d'a- 
jouter ceci  :  les  premières  pages  des  traités  théori- 
ques des  auteurs  orientaux  reproduisent  une  ligne 
droite,  et  sur  la  moitié  dé  cette  ligne  on  trouvera 
18  signes  divisant  llodtave  en  47  intervalles;  cette 
ligne  n'a  d'autre  but  que  de  montrer  comment  on 
pourra  déterminer  sut  une  'corde  supposée  les  posi- 
tions des  principaux  intervalles;  cela  ne  signifie 
poiiït  que  le  nombre  des  sons  employés  dans  une 
octave  est  restreint  à  18.  Pour  en  donner  un  exem- 
ple, la  corde  vide  étailt  'supposée  toujours  égale  au 

ré    /j^     I     -^   et  étant  notée  avec  un  élif(\^,  la  di- 
vision de  cette  corde  qui  porte  la  lettre  (j^^  donne 


miï\ 


0\jCfi'ei les  deux  divisions  inter- 


1.  Dans  le  langage  mystique ,  ceUe  expression  «  bien-aimé  »  si- 
gnifie «  Dieu  ». 


médiaires  portant  les  lettres  CS)  et  (jr)  ne  sont  que 

le  dièse  et  le  bémol  de  ces  deux  notes  naturelles  «re- 
mtl^.  Quant  aux  rapports  qu'il  y  a  entre  ces  notes,  itls- 
sontidorénavant.ilxés.par  ces  auteurs  comme  il  suit  : 

8 

9  

r^t;  mij;  -n^ff  «ittî 

243  343  524283 

256  isô  531441 

On  voit  clairement  que  le  ton  majeur  n'est  pas 
divisé  en  trois  parties  égales ,  «et  nous  répétons  qu'il 


243       524288 
236^531441 
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ne  faut  pas  croire  qu^entre  rél^et.nii  fc?,  on  n'emploie 
quecesdeuK  noies; intermédiaires.  Parce  qu'en  pra- 
tique il  arrive  quelquefois  qulaprès  le  ré)^,  la  mélo- 
die exige  qu'on  emploie  un  mi  b  dans  le  rapport  d'un 

apotome  f  =^^  à  partir  du  ré;  dans  ce  cas,  il  faut 

\2  loi/ 
employer  un  mi  b  pla3(  aigu  dans-  le  rapport  d'un 

comma  de  Pythagore  : 

2048 
2187* 

Si  nous  ajoutons  que.  les  anciens  théoriciens  se 
proposaient  de  faire  comprendre  aux.  étudiants  qpe, 
dans  cette  division  du  Ion  majpur,  il  y  a  ciiiq.espèces 
djntenvalles  difGérent&,jious  délerminerans.leur  pen- 
sée scolaslique. 

Il  y  a  donc  : 

De  rétf  àmi  S*  ton  majeur 

/243 
De T^tî .  à'  fui  b  llmin»  (  — 

De  «H'b  èu.ré#  limma.(  — 

/^2*28»\. 
De  ré^  à  mi.'H  comma  de  Pxtl»*^^^'^®  (  ggfi^  )' 

/2.048:\ 
De  mi  b  à  »«ê  fl  apotome  (  ^^  j 

/59049.\ 
Da  réi\-  à  rè^  ton  mlneiM-^^^j^ 

Voilà  ce  que:  les  anoiensj  théojiciens  orientaux  se 
aDJili  proposé  d*étal>lir.  en  traçant,  cette  ligne  ;  ils 
niont  jamais,  penaé;  comme  la.  croient  Kieseweltôr 
^.tant  d'autrest-  auteurs  ocoidentaux,>  déterminer 
les  sona  d'une:  gamme  obromatlquer  employée  dan» 
la  pratique  dofla'  musique  orientale; 

2:.—  Les  théoricien»  persans  de  latfin  du  viii*^  siè- 
cle de  lîhégire:  ont.  beaunoup.  tmvaillé , .  en.  effet,,  à 
élargir  et  à  détaillen  les  œuvnea  de;  leurs  devanciei»- 
Cependant,  comme.  Kies«weiler  neipeutipas:  lemier, 
08*ithéopiaiens>ont  suinle&môines» théories*  U.n'est 
donc  pas  justevdô' les» comsidéroroomma formantdea 
écores  à:  part;  las  dernifirsfnrisonfc.quoilôsroommea- 

tafteum.des  premiersi^ 

3;,  —  L'allégation  1  dé  Kiesewetber  d'aprè»:  laquelle 
ilfapparallrait.alorSîenPerfle  un  siystèmB  somblahlê 
an.syatèfflejmad«rttei  de;  iZ  ton»  modéréa^  n'^stque 
paretimentiom.  Aucun  doauniBnt  n»:  penmet;de.  la 
démonirer^  elle  nîest  qn'iun»  hypotàèse*  conslKuitft 
par  Kiesewetter  pour  donneas  unet: ba»  à.aWAidéea 


OiipeutfaoilemBntdfiviiienl'étatd'esHritd!un.Q«an- 
tal'qui,  ayant. lu.  seulementil^ofjinionide  se*  oompa- 
trioles  sur  l'origine  tbéologique  de  la  musique^etis'ô- 
tani  ainsb  habiUué^  hi  oonaidéfftr.'lar  musique  comme 
un  donjdivin  à  tDUftlMthoinmea^prendpoiirlaipre- 
inièreîfoiB  connaisBanae  des^eates  des  auteurs  ooci- 
dentaux  concernantr  les  dif  erses  manifestetionst  à» 
l*art  musical  chez  les  différents  peuples. 

C'est  ce  qui  m^esti  arrrvé-  Aui  temps  oùUe  cercle 
de  mes' élude*  était*  eixoltt3iv€ment  b«raé  aux:  traités^ 
arienlaux  et  où  je  n'avais  pas  encore  apprisslefran^ 
çaîs,  je  ne  conBevais?  nirilement.  que  les. Européens,, 
cpû  ont  réalisé  d'immenaes!  progrèsdans.  lesdomainet 
scientifique  et  artistique^,  passant)  se  contenter;  en 
musique,  de  deui;wiod««i  elf  cela,  sansfi  motif  pourr 
cette  préférence,  alors  que  tant  de  modes;  ayantichar- 
cunune  couleur,  et  une  saveur  spéciales,, sont  depuis 
longtemps  en.  usage;  en.  Oiionlk.  De.  môme.-,  je  ne: 
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m'imaginais  pas  qu'ils  pussent  regarder  comme  un 
art  étrange  la  musique  des  Orientaux,  qui,  tout  en 
employant  les  deux  modes  des  Occidentaux,  a  ea 
outre  réussi  à  conserver  les  autres  modes  si  sublimes 
de  ranliquité ,  et  voir  la.  cause  de  celte-  diversité 
dans.»  le  caractère  sensuel  des  petits  intervalles  de 
sonv  et  dans  le  rapport  de  ce  caractère,  avec  l'orga- 
nisation physique  des  peuples  de  l'Asie  ^  » 

Or,au  point  de  vue  de  l'organisation  physique;  nou& 
ne*  Gonstatona  aucune  difréi*enoe  entre  les.  Orienlauc 
et  les  Oooidenlaux,  et.  en  outre;  nous  savons  que  la 
musiqpie*  orientale  n'emploie  pas.  di intervalles  plus 
petitstque  oeux  de  la  musiqpe  oecidentale;  En  efibtv 
cofama^nous  Savons,  diti  plus  hautyle  plus  petit  inleiv 

243; 
valle  en  usage  chez  les  Orientaux  est  le  limma  ^r;;-;.'; 

quant  au  plus'  pstlt  inter^mLlie  de  la:  musique-  euro* 

péenne^  o^estl.  —  d'après i  les-  physiciens'  oooidëntaux 

euK«-mèmes — ledemi-ton  mineur,. qui  est:neprésienté 

24 
par  le  rapport  de  —,  certainement  un  peu  plus  petit 

243 
q\ke  —rxf  II  en  résulte  donc,  encore,  que  l'allégation 
256 

de  l'emploi  des  petits  intervalles  n'est  pasjustbi 

Oh"  pourra  penser  que  ces  détails  ne  sont' pas  ici 

à  ibur  place;  cependant,  notre  but,  en  les  donnant; 

est'  dfe'  préparer-  un   terrain  pour  appuyer   notre 

idée  :• 

Je  sais  bien  qu'bn  ttiouve  en  Europe  peu  de  person- 
nes qui  prennent  au  sérieux  là"  tradition  dès  Orièn*- 
taux  sur  l'origine  tbéologique  de  la  musique.  Nous; 
les  Orienltiux;  nous  n'avonspas  la  prétention  de  blâ- 
mer lès  convictions  d  autrui,  mais  nous  constattms 
que,  chez  les  Occidentaux,  certaines  idées-  qui  ne 
sont'pasr  très  en  désaccord  aTec  la  tradition  orientale 
se  sont*  fait' jour  sur  ce  point.  Il  y  a  seulement  cette 
différence  que  la' même  vérité  se  présente,  d'un  côté; 
avec  les  fbrmes  luxuriantes  de  rimaginatîon  orien- 
tfeiië,  et  dè.rauttiedans  la  langue  plus  sérieuse  et'dkns 
là.  pensée  plus  concrète"  de  l'Occident; 

I^uther  ditl:  «  lia'  musique  est  un  don*  de  Dieu:  » 
M'*"  Gottirt  écrit'  :•  «-La*  musique  est*  comme  une  lan- 
gue universelle'  qui  racontte"  harmonieusement  tbutfey 
les  sensations.  »  Hn  parlant' ainsi,  ces  auteurs  n'ônf 
pas  férif  ault^erchose  que  d'acceptterrofriginethéolo- 
gique^  de  là  musique'. 

Alfred  de  Musset  dit  plaisamment  de  son  côté  : 
<rG'èst  lamusique^  moiiqpi  m'aftiit  croire  en  Dieu;  » 
et'  rErtcycttypéële  liarousse,  enr  reproduisant"  cette 
parole  du  grand'  poète-  finançais,  aj[Outè  qu'en  la  pro- 
nonçant; <c  Musset  est  àfla  fôir  très  vrai  etti'ès  pro- 
fond». 

Mais' laissons-  de  côté  toutes  ces  citations,  et  disons 
ttmf.  simplement  que  «  la-  musiqua,  innée  chez 
l^ttom me,  comme  1èr  sentiinent  dfe  la  parole,  n'a  point 
eu,  à'  proprement  parler,  d'origina  ».  rW)us  croyons 
que  cette  thèse  ne  sera  contestée  par  personne,  puis- 
qu'elle^ esf  Ik  plus  géhéraiemenf  acceptée  par  les 
Occixientaux  et  les  Orientiiux;  Faisons  une  nouvelle 
concession,  et  disons  provisoircrment  que  là  musique 
occidentale  et  la  musiqua  orientale  sont  deux  musi- 
ques à:  part,  très  distinctes  l'une  de  l'autre,  comme 
lès  dbux  langues  de  deux  peuples  d'origine  différente. 
AVrivé  à  ce  point,  nous  pouvons- émettre  ce  vœu,  qui 
n'est  que  très  logique  :  dé  même  qu'un  peuple  ap- 
prend* là" langue  d'un  autre  peuple,  de  môtne',  Orienr 
taux  et' Occidentaux  devraient  apprendire  la  musique 


1.  Cf.  Félis,  ouvrage  cité,  tomolli  p«g^s<J70»ef371i 
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^es  uns  des  autres;  on  comprendrait  alors  de  part  el 
d'autre  que  la  ditférence  imaginée  n  existe  qu'en 
apparence. 

Dans  ce  cas,  la  t&che  de  chacun  serait  bien  claire 
et  bien  simple  :  de  même  que  les  langues  emprun- 
tent aux  autres  langues  les  mots  qui  n'existent  pas 
dans  leur  vocabulaire,  de  même,  les  Occidentaux 
emprunteraient  les  divers  modes  qui  ne  sont  pas  offi- 
ciellemenl  acceptés  par  la  musique  moderne,  et  les 
Orientaux,  à  leur  tour,  s'empresseraient  de  protiler  des 
progrès  réalisés  dans  le  domaine  musical  par  les  Occi- 
dentaux; en  un  mol,  si,  en  musique,  l'Orient  et  l'Oc- 
cident se  connaissaient  mieux,  nombre  de  volumes 
écrits  jusqu'à  présent  sur  de  pures  hypothèses  appa- 
raîtraient comme  n'ayant  aucune  valeur  scientiQque, 
et  tout  le  monde  y  gagnerait.  C'est  notre  souhait  le 
plus  vif,  et  nous  serions  vraiment  heureux  si  cette 
modeste  étude  posait  la  première  pierre  du  monument 
qui  porterait  le  nom  d'  <  union  musicale  entre  l'Orient 
et  l'Occident  ». 


«  • 


Après  la  lecture  du  chapitre  précédent,  une  objec- 
tion peut  nous  être  faite  : 

u  Puisqu'on  reconnaît  que  la  musique  est  un  don 
fait  par  Dieu  aux  hommes,  que  faut-il  penser  de  la  dif- 
férence de  système  qui  existerait,  si  on  croit  certains 
auteurs,  entre  les  musiques  des  dilférents  peuples? 
puisque  tous  les  peuples  sont  les  créatures  de  Dieu, 
ne  serait-il  pas  plus  naturel  que  les  notes  qui  entrent 
dans  la  composition  du  chant  humain  eussent  par- 
tout entre  elles  les  mêmes  rapports  musicaux?  » 

Les  musicologues  occidentaux  qui  ont  étudié  celte 
question,  prenant  en  considération,  avant  tout,  les 
nations  non  civilisées  et  sauvages,  s'expriment  ainsi  : 

(c  La  musique  des  Européens  paraîtrait  monstrueuse 
à  d'autres  peuples,  dont  le  système  musical  et,  par 
conséquent,  la  tonalité  reposent  sur  des  bases  abso- 
lument différentes.  Par  contre,  la  musique  de  ces 
peuples  produirait  sur  nos  oreilles  l'effet  d'une  ter- 
rible cacophonie.  D'où  on  doit  conclure  que,  si  le  son 
est  dans  la  nature,  l'ordre  de  succession  des  dif- 
férents sons  pour  arriver  à  la  constitution  d'une 
gamme,  d'un  système,  est  un  fait  arbitraire,  qui  dé- 
pend uniquement  de  la  volonté  humaine  ou  même 
de  son  caprice,  et  qui  ne  devient  une  loi  que  par  l'ha- 
bitude. 

«  Entre  un  son  donné  et  sa  reproduction  à  l'aigu 
(octave),  il  n'est  aucun  point  intermédiaire  qui  ne 
puisse  être  considéré  comme  la  place  d'un  inter- 
valle. Tous  les  intervalles  étant  dans  la  nature,  on 
peut  procéder  par  ton,  par  demi-ton,  tiers,  quart, 
cinquième  ou  dixième  de  ton,  et  cette  façon  de  pro- 
céder n'a  de  bornes  que  la  faculté  pour  l'oreille  de 
percevoir  et  d'apprécier  l'intervalle  qui  sépare  deux 
sons.  Dans  cet  ordre  d'idées,  tout  dépend  de  l'habi- 
tude et  de  l'éducation.  » 

Si  on  désire  se  faire  une  idée  juste  de  cette  ques- 
tion, il  faut,  avant  tout,  spécifier  ce  qu'on  entend 
par  nations  non  civilisées.  Quelles  sont  ces  nations? 
Ce  sont  celles  qui  n'ont  ni  art  ni  science,  qui  ne  sa- 
vent ni  lire  ni  écrire  et  qui  vivent  à  l'état  plus  ou 
moins  sauvage.  Examinons  une  d'entre  elles.  De  ce 
que,  chez  elle,  on  aura  percé  un  roseau  au  hasard, 
pour  en  tirer  des  sons  quelconques,  et  de  ce  que,  en 
accompagnant  ces  sons  sur  une  peau  tendue,  on  aura 
donné  satisfaction  aux  auditeurs,  s'ensuit-il  que  nous 
avons  là  une  musique,  un  système  musical,  une 
tonalité?  Nous  ne  le  pensons  pas. 


Dans  une  autre  nation,  au  contraire,  si  les  arts  et 

les  sciences  sont  déjà  cultivés,  Tattenlion   se  por- 

era  aussi  sur  la  musique,  et  la  musique  sera  l'objet 

de  traités  spéciaux  qui  en  expliqueront  la  théorie  et 

la  pratique. 

Ce  sont  seulement  les  musiques  des  nations  arri- 
vées à  ce  degré  de  progrès  intellectuel,  arrivées  à  l'é- 
tal d'art  codifié,  qui  peuvent  être  étudiées  scieniiû- 
quement. 

En  les  étudiant, nous  voyons  que  les  lois  naturelles 
en  musique  sont  strictement  observées  par  tous  les 
peuples  civilisés  sans  exception.  Par  exemple,  pour 
avoir  Voctave  d'une  note  qui  est  donnée  par  la  lon- 
gueur totale  d'une  corde  tendue,  un  Persan  et  un 
Japonais  agissent  de  même  façon,  et  trouvent  cette 
octave  au  milieu  de  la  corde.  De  même,  si  un  Chi- 
nois prend  le  1/3  d'une  corde  pour  obtenir  la  quinU 
du  son  donné  par  la  corde  libre,  un  Européen  doit 
faire  la  même  opération  dans  le  même  but. 

Cette  coïncidence  du  sentiment  musical  ne  se  ma- 
nifeste pas  seulement  pour  Voctave  et  la  quinte;  les 
huit  Intervalles',  y  compris  Voctave  et  la  quinte,  sont 
tous  observés  instinctivement  chez  les  diverses  nations 
par  des  chanteurs  qui  n'ont  que  des  idées  très  som- 
maires sur  la  nature  et  la  valeur  mathématique  des 
intervalles. 

Par  conséquent,  se  basant  sur  ce  fait  qu'entre  un 
son  donné  el  son  octave  on  peut  intercaler  théorique- 
ment plusieurs  sons,  et  que  de  la  sorte  on  peut  con- 
cevoir des  systèmes  de  sons  composés  d'intervalles 
indéfinis  et  placés  à  des  degrés  indéterminés,  il  n'est 
pas  exacl  de  conclure  que  chaque  peuple  a  choisi  les 
sons  qui  lui  paraissaient  convenables  pour  composer 
son  système  musical;  il  ne  faut  pas  oublier  que  les 
systèmes  ne  sont  pas  le  résultat  de  conceptions  d'un 
homme  ou  d'un  théoricien;  le  rôle  de  celui-ci  est 
d'examiner  les  faits  et  d'en  tirer  la  théorie. 

Si  la  musique  des  Européens  paraît  quelque  peu 
incompréhensible  aux  Orientaux,  cela  tient  à  deux 
raisons  :  1°  les  intervalles  faux  de  la  gamme  tempé- 
rée qui  choquent  leurs  oreilles;  2°  leur  manque  d'ha- 
bitude d'entendre  les  sons  harmonisés.  D'ailleurs,  rien 
d'étonnant  à  cela  :  si  Lully  était  ramené  aujour- 
d'hui à  la  vie,  il  ne  comprendrait  pas  plus  que  les 
Orientaux  les  compositeurs  européens  de  notre  temps 
qui,  dans  le  désir  de  trouver  de  nouvelles  formes  et 
des  effets  originaux,  emploient  dans  leurs  œuvres  des 
bizarreries  si  compliquées. 

D'autre  part,  si  la  musique  orientale  parait  étrange 
aux  Européens,  cela  provient  de  ce  qu'ils  n'ont  : 
i°  entendu  depuis  l'enfance  que  des  sons  tempérés 
et  harmonisés;  2<*  de  ce  qu'ils  ne  sont  pas  habitués  à 
distinguer  d'autres  modes  que  les  deux  modes  majeur 
et  mineur. 

D'après  les  paroles  des  musicologues  occidentaux 
rapportées  plus  haut,  le  son  étant  dans  la  nature,  le 
choix  fait  entre  les  sons  pour  former  une  gainme 
serait  arbitraire,  et  ne  deviendrait  une  loi  que  par 
l'habitude. 

Nous  pensons  tout  autrement,  parce  que  s'il  en 
était  ainsi,  il  serait  possible  d'habituer  l'oreille  à 
n'importe  quelle  série  de  notes  dont  les  intervalles 
seraient  constitués  au  hasard  d'après  des  rapports 
non  musicaux.  Pour  donner  un  exemple,  je  forme 
arbitrairement  une  série  de  huit  sons  pouvant  for- 
mer une  gamme  et  dont  les  nombres  de  vibrations 
sont  les  suivants  : 

1.  Ces  huit  interTalles  sont  :  l'oclare,  la  quinlc,  la  quarte,  la  tierce, 
le  Ion  majeur,  le  ion  mineur,  l'apolome  et  le  limma. 
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Accordons  les  cordes  d*uii  piano  pour  réaliser  stric- 
temenl  cette  gamme.  Maintenant  je  vous  laisse  libre 
plusieurs  années;  répétez  ces  sons  des  milliers  de 
fois.  Est-ce  que  votre  oreille  trouvera  quelque  plai- 
sir à  les  entendre,  et  surtout  arriverez-vous  jamais  à 
les  faire  chanter  à  un  artiste?  Certainement  non!... 

Donc,  il  faut  reconnaître  que  les  huit  principaux 
intervalles  musicaux  mentioimés  plus  haut  et  qui 
forment  les  bases  rationnelles  de  tout  système  mu- 
sical, soit  oriental,  soit  occidental,  sont  donnés  par 
la  nature  à  chaque  homme  doué  du  goût  mélodique; 
que  si  les  différents  peuples  ont  adopté  dans  leurs 
chants  certaines  dispositions  de  ces  intervalles  prin- 
cipaux pour  en  former  dltférentes  gammes,  ce  n'est 
que  le  résultat  du  rapport  du  caractère  de  ce  peuple 
avec  la  nature  de  ces  gammes,  et  que  les  diverses 
gammes  qu*on  rencontre  dans  le  chant  des  différents 
peuples  sont  praticables  par  tous  les  hommes  cul- 
tivés, sans  distinction  de  race  et  d'origine,  puis- 
qu'elles sont  toutes  données  par  la  nature,  qui  est 
la  seule  et  commune  source  à  laquelle  s'adressent  les 
hommes  pour  puiser  les  formes  mélodiques  propres 
à  la  traduction  de  leurs  sentiments. 


VI 

Coup  d'œll  sur  l'histoire  de  la  musique 
chez  les  Turcs* 

L'histoire  des  Turcs,  le  plus  ancien  et  le  plus  glo- 
rieux des  peuples  d'origine  touranieniie  qui  ont  vécu 
en  Asie,  ne  contient  pas  de  documents  suffisants  pour 
montrer  le  degré  de  leur  culture  iiilellecluelle  avant 
la  pénétration  de  l'Islamisme  en  Asie. 

Il  y  a  cependant  une  chose  recoimue  :  ce  peuple, 
depuis  son  origine,  tout  en  étant  très  courageux  et 
guerrier,  était  aussi  doué  d'un  caractère  noble  et  gé- 
néreux et  surtout  très  hospitalier. 

Lorsque  les  Arabes  ûrent  la  conquête  de  la  Perse, 
au  milieu  du  i^'  siècle  de  l'Hégire,  l'Islamisme,  qui  y 
était  entré  avec  les  conquérants,  continuait  à  élargir 
toujours  son  cercle  dans  l'Asie  centrale,  et  les  Turcs 
installés  dans  les  diverses  régions  et  divisés  en  tri- 
bus n'hésitèrent  pas  longtemps  à  embrasser  la  nou- 
velle religion. 

La  pénétration  de  l'Islamisme  en  Asie  avait  exercé 
une  grande  influence  sur  l'état  social  des  peuples 
habitant  la  Pei-se  et  le  Turkestan.  Dès  le  ii*  siècle 
de  l'Hégire,  les  musulmans  asiatiques  et  surtout  les 
Turcs  n'étaient  pas  restés  étrangers  au  mouvement 
intellectuel  et  scientifique  florissant  parmi  les  Arabes, 
et  des  étudiants  turcs  et  persans  partaient  chaque 
année  de  leur  pays  natal  pour  les  villes  qui  étaient  les 
centres  de  ce  mouvement,  comme  Bagdad  et  le  Caire, 
etc.,  dans  le  but  d'y  faire  leurs  études. 

Ici,  nous  nous  trouvons  dans  Tobligation  d'attirer 
l'attention  du  lecteur  sur  une  vérité  qui  est  malheu- 
reusement mal  connue  jusqu'à  présent  en  Europe. 

Dans  les  premiers  siècles  de  l'Hégire,  l'idée  de 
nationalisme  n'apparaît  pas  encore  parmi  les  divers 

1.  Parce  que,  daas  les  temps  dont  nous  parlons,  la  langue  arabe 
jouait  le  même  rôle  chei  les  Orientaux  que  le  latin  a  joué  autrefois 
parmi  les  Européens. 

2.  Cf.  Fétis,  Biographie  xmioerselle  dea  miisiciem,  tome  I,  page  175. 

3.  Kosegarten  a  reproduit  les  principaux  passager  de  cet  ouvrage  de 
Farabi  et  en  a  donné  la  traduction  latine  dans  son  livre  intitulé  :  Alii 
Jspahanensis  liber  caiililencurum  magnus.  Kosegarten  s'est  trompé  aussi 


peuples  qui  embrassaient  rislamisme.  Turcs,  Arabes 
et  Fei*sans,  une  fois  devenus  «  meslem  »,  oubliaient 
toute  idée  de  désunion  en  se  soumettant  à  la  parole 
de  Mahomet  qui  avait  dit  :  «  Les  musulmans  sont 
frères.  »  D'autre  part,  on  sait  que  le  peuple  turc, 
depuis  les  temps  anciens,  était  divisé  en  deux  sec- 
tions :  ceux  qui  habitaient  l'est  du  Turkestan  s'appe- 
laient Oigoiirs,  et  ceux  qui  étaient  campés  à  l'ouest 
prenaient  le  nom  de  Turcs  ou  Turkmènes.  A  l'origine, 
les  Oigours  étaient  plus  civilisés;  leur  langue  était 
la  langue  littéraire  des  Turcs;  ils  avaient  même  des 
livres  écrits  avec  leurs  propres  caractères.  Plus  tard, 
les  prêtres  nestoréens  qui  voyageaient  parmi  les 
Turcs,  avaient  appris  aux  Mongols  et  aux  Oigours 
une  écriture  empruntée  à  la  Syriaque;  jusqu'à  l'a- 
doption de  rislamisme,  la  langue  turque  admettait 
cette  écriture,  et  on  possède  aujourd'hui  des  livres 
très  anciens  écrits  avec  ces  caractères.  Mais  une  fois 
que  rislamisme  fut  officiellement  adopté,  en  l'an  350 
(961  de  J.-C),  par  les  souverains  turcs,  l'écriture  en 
question  se  vit  complètement  abandonnée  pour  les 
caractères  arabes;  comme  les  savants  et  les  littéra- 
teurs turcs  apprenaient  à  la  fois  les  langues  arabe 
et  persane,  les  savants  turcs  écrivaient  le  plus  sou- 
vent leurs  ouvrages  scientifiques  en  arabe*,  et  quel- 
quefois en  persan,  cette  dernière  langue  étant  plutôt 
considérée  comme  une  langue  littéraire. 

Les  historiens  occidentaux  se  sont  presque  tous 
trompés  sur  ce  point,  lorsqu'ils  écrivirent  l'histoire 
de  la  civilisation  musulmane,  parce  qu'ils  ont  consi- 
déré comme  Arabes  ceux  qui,  parmi  les  savants  turcs, 
ont  écrit  les  ouvrages  en  arabe,  et  comme  Persans 
ceux  qui  ont  écrit  en  persan.  Les  déductions  faites 
de  ce  point  de  départ  inexact  ont  donné  des  résul- 
tats tout  à  fait  contraires  à  la  vérité. 

Les  noms  de  Farabi  et  d'Avicenne  nous  en  four- 
nissent des  exemples  éclatants.  Comme  nous  l'avons 
dit  plus  haut,  Farabi  était  Turc;  cependant,  les  his- 
toriens occidentaux,  voyant  que  ses  ouvrages  étaient 
écrits  en  arabe,  le  nomment  :  «  Célèbre  théoricien 
arabe I  »  De  même,  Avicenn*»,  qui  fait  la  gloire  des 
Turcs,  est  regardé  par  les  mêmes  historiens  comme 
M  le  plus  célèbre  des  médecins  arabes  '  ». 


* 


S'il  en  faut  juger  par  les  anciens  livres  qui  nous 
restent  des  premiers  siècles  de  l'Hégire,  on  doit  ad- 
mettre que  c'est  Farabi  qui,  le  premier  parmi  les 
Turcs,  a  écrit  un  traité  sur  la  théorie  de  la  musique. 
La  date  de  naissance  de  Farabi  n'est  pas  fixée;  mais 
comme  les  biographes  s'accordent  à  dire  qu'il  avait 
plus  de  80  ans  lorsqu'il  est  mort  en  l'an  339,  nous 
pouvons  établir  qu'il  est  né  vers  l'an  259,  c'est-à-dire 
vers  la  seconde  moitié  du  m*  siècle  de  l'Hégire. 

Farabi  dit  en  effet,  dans  la  préface  de  son  ouvrage 

intitulé  Grand  livre  de  musique^,   j^Js.])  J^ ^1^1:5^ 

qu'il  a  lu  les  auteurs  anciens  qui,  avant  lui,  ont  écrit 
sur  la  théorie  de  la  musique;  cependant,  comme  il 
ne  précise  pas  quels  sont  ces  autours  qualifiés  par 
lui,  d'«  anciens  »,  nous  aimons  à  croire  que  les  auteurs 

en  regard.inl  Farabi  comme  un  théoricien  arabe,  qui  explique  et  com- 
mente la  théorie  grecque  pour  l'appliquer  à  la  musique  des  Arabes  (!). 
Ainsi  que  le  montre  notre  étude,  il  n'y  a  pas  en  réalité  de  théories  dif- 
férentes pour  la  musique  des  Arabes,  Turcs  et  Persans;  la  théorie  mathé* 
malique  des  sons  musicaux  était  la  ni^me  et  applicable  à  la  musique 
de  tous  les  peuples,  soit  orientaux,  soil  occidentaux,  ainsi, que  cela  se 
passe  aujourd'hui  encore. 
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en  question  n'étaient  nullement  des  Turcs,  mais  au 
contraire,  de&  auteurs  grecs  chez  qui  il  a  puisé  la 
théorie  musicale,  et  que  par  le  ternie  d*  «  auteurs 
modeîmes  »,.il.  visait  plutôt  le  célèbre  Khalil  (mort  à 
Dama»,  en  170)  et  qpelques.  aulras  parmi  les  Arabes 
qui.ontécrity  les  premiers,,  des  ouvrages  suc  la.mu^ 
sique^ 

Notre  but  étant  de  jeter  un  aoup  dlœil  sur  rhistoire 
dfi  la  musique  cher  les  Turcs^  ili  est  cente»  hors- de 
notne  cadre  de  parler  du  conienui  de.llouviiagade  ce 
grand,  tkéoricien.  turc.  Nous  noust  contenlerona  de 
dire  que^  les  pdncipes  tiiéopiqueS)  et  les.  jugementd 
el.  cojisLdéraitionB  dâr  Kairabi  sont  lellament:  solides 
que  IjBs  auteurs  vanusaprèa  lui; n'ont  faiti  que  suim^e 
sfi9  tr&OBs;;  c'est. lài  une  preux^e:  brillante; d&soii  éiur 
diltonien  laimatièce. 

Après^Farabi^  le  théoiicien  turc  dont  nous  poasé** 
dons.les  ou.vragesr  esk  Ibni^na,  qui  est;  connu/en  Eu- 
rope- sous'le  nom»  d'Âvic8nne'(370-*4â8)r 

Llouvrage  piûncipal  d'Avicenne  sur  la.  musique  se 

tfrouve  dans'son  grand  lîwe  nommé  El-CHifa,  w  liT 

UxJJ  et  en  forme  le  12*  chapitre. 

Ces:.  deux;  ouvrages,  de  Faxabi  et  d'Avicenne  sont 
nattés  pendant  deux,  ou  tsois.  siècles-  la.  seulâ  source 
autoriséû  de  tous  les.  musâcolo^esi  de  l'Ocientr,.  ea 
effet,  pendant  cette: longue  période^  ontne.^it  aucune 
citation»  même  dans  les  livres  biographiques,  attes- 
tant Tapparition  d'un  écrivain  sur  la  musique  soit 
chezles  Turcs»  soit  chez  las  Arabes  et.Pensans. 

La  cause  de  ce.  long  silence  venu  après  le  réveil 
de&idées,  dansle  monde  musical  de  l'Orient,  par  suite 
des.  ouvrages;  de  ces  deux  grands  théoriciens,  peut 
être  attribuée  àce  que,.dans.c&temps4à.  Tordre etia 
tranquillité  n'étaient  pas  établis  de  façon  dunajble,  en 
Asie  centrale  et  aux  environs,  soua  un  gouvernement 
fort,  et  régulier. 

Enfin,  un/ théoricien  turc,,  nommé* âafl^^dndin  Abd. 
ulrBAoumin^.  qui.  vivait. soufi. le. cègne  du, dernier  caiifie 
abbasside  Mustassim,.  dausr  le.  milieu,  du  vu?  siècle 
da  THégire,  a.  pu  dore;  csatte  période^  de  stagnation 
en.  éopivant- deux  ouivcages  sur  la  théone  musîoalu; 

l'un  d'eux  porte  le"  nom  dfe»  Qkéréfbé  ^^  jZ^  ^  Fhu- 

tre   Kitâb-ul-edvar  (jlj^Vl  «-»  1:5^).  De  ce  que  les 

ouvrages  de  ce  théoricien  sont  écrits  dans  la  langue 
arabe,  il  ne  faut  pas  déduire  qu'il  a  parlé  d'une  théorie 
spéciale  qui  serait,  celle  de  La  mufiiqfue.  arabe. 

A  Tappui  da. notre.  assenUinn^nouS' pouvions  rap- 
peler un.  passage,  du  cojnpte.rendUi.de  la.  pcemièive 
séance^  de  la  6^  session  du  Gongpès  international  des 
OrientaUsfaes.  à  Le^rde*.  (aeatioix  sémitiq^ie).  M..  Land  y 
ayant,  exposé  lé.  résultat,  de.  ses  recherches:  sur  l'his- 
toire de  la. gamme  arabe.,. M..Garlo  Landl)erg  a  alUré 
l'attention  de- son  collègue  sur  certaines  (^estiona  y 
relatives,, et  au  cours. da  ses  observations), en  paniant 
de  l'ouvrage  dt'ÂbdrulrMoumin:^  Cfiér4fié,M  dédaretex- 
tuellemenX  ced  : 

«  Dans-  tout  l'ouvrage,  cette  musique,  alors  comme 
aujourd'hui  d'un*  emploi  général  en  Orient,  n'èst'pas 
une-seulè'foiisapperéé  arabe^:  » 


1'.  Pbtir  dônner'une^idêe-^jaste, Jedbnne ici  la  Undbction  de Is phrase 
de  Farabi  qui  se  trouve  à  la  première-  pttge*  de-  sos  ouvrage.  L'au- 
Uiur,  s'adrossant  à.ua  pnoteotaur  qui  Vm.  prié  d'émn»  un  lrailà.aur. la 
inusiqfi&,.dit.ceci.:  c.AiranUd'exaucer  ta  demandawjai.jpgé!  nicessaine 
d'eiamiDcrlas  irsitèa  im]8icaux.écrils  .par  lesancien&el  parvenus  .jpu- 
^u'àuous,  aiasiique  Ies< traités  nraaicaux  de  oaux. qui  sont  veiui6.ap|Eiàs 
«eaaiicieof,  écrita.dana-iio  temps  plus.pnocbe-de  DOUBa  » 

2.  Cf.  1*  volttjne,  pag»  132,  Leyde.  »  E.-J.  Brille,  1884. 

3.  Après  cette  phrase,  M,  Lan dberg  demande.:  •■Maisjoùfaut-il  dose 


Gela  conOrme  sans  doute  notre  thèse,  qui  consiste  à 
soutenir  qu'il  y  a  un  instinct  musical  universel  donné 
par  la  nature  à  tous  les  hommes,  et  que  cet  instinct 
est  développé  par  le  progrès  de  la  culture  intellec- 
tuelle d-après  le  goùl  particulier  de  chaquis  natiaa  et 
diaprés  le  milieu  où  il  est  cultivé;  par  conséquent,  il 
existe  une  théorie  universelle  de  la  musique,  et  cette 
théorie  estapplicable  en  principe  à  la  musique  de  toos 
les  peuples- orientaux  et  occidentaux. 

La  Chéréfié  d'Alidt-uUMoumin.  fut  commenté  et  dis- 
cuté,, plus  tard,  par  le  célèbre  encyclopédiste,  persan 
Kautbrob-din  Mahmoud  ben  Moasoud  Chirazi,  dan»*  la 
partie  musicale,  de  san.muvr.e  colossale  nommée  Dur- 
rat-uJthtadie  II  gourrûtTit''Dibadi^  KiOutb-ed-Klin;  est 
moct  en  710  de  llUégine  (i!310  de  J.-G..). 

IL  est  bon.  da  remarquer  aussi  que  KoiUb-edHUni 
étant  d'origine  persane,  n'ai  nullement  songé,  eu.cQixir 
oLentanl.  et.  discutant  Touvcage  d'un  Turc,,  sl  stiaf- 
flen  mot  des  pcéiendues  différences  qui: existeraient, 
selon,  lea  auteurs* modernes,  antre  la.  musique  de.  son 
peuple  et  celle  desTarcs^  Ce.  sont;  là  des  documusnti 
icréfutables  :  ila  affirment,,  une  fois  da  plus»  queohei 
les  OcientauK  on  n*a.  miâme  pas  pensé  à*  Lexistence 
de  diverses  théories,  dont  l'uneseraii;  calle  de  la  mib- 
sique  turque,  et  l'autre  oelle  de  n -importe  quelle 
autre  musique,  acabe.ou  persanes 


L'attention  de  nos  lecteurs  est  peut-être  attii^e  sur 
ce  point  que  les  renseignements  donnés  jusqu'ici  par 
nous  sur  l'histoire  de  la  musique  turque  consistent 
dans  Uénnmération  des  noms  des:  o u vr âges- écritis  par 
les  Tupcs  et  de  ceux  éa  leurs  autefura,  et*  que  nul 
document  n'est  apporté  pour  donner  une  idée  pra>- 
tique  de  Tétat  de  cette  musique  dans  les  siècles  dDnt 
nous  avons  parlé-.  Il  ne  fhut  pas  oublier  que,  dosant 
ces  siècles,  la  notation-  musicale,  dans  le  sens  mo- 
demav  n'était  pa'S  usitée  parmi  le8>  musiciens  turcs; 
il;  en>  résulte* que  les'  compositiions'  des:  maitres  dfe  ce 
temps  sont  perdues^à  jamais;  par  oonséquent^  nous 
l'avouoFns  avec  régnât,  nos  rensevgnemenls  sont'  for- 
céïnanrt  rostneints  au»  domaine  théorique  et  bibliogra- 
phique i 

Mais  il  faut  ajouter  qae=  Farabi  et  A vi canne > n'ont 
pas  écrit'  leurs  oui^nages  eni  se  retirant  dans*  leur 
cabinet,  eV  en  compulsant?  seulement  Vbs  anciens 
auteurs  grecs  relatifs  à  la  musique  dont  il^' ont*  pu 
tsrouver  cerUains  exampiaipas;  paresemplej  Farabi, 
aru.  chapitt^e  des  insOmmants^  da*  musique*  de  son 
Bvra,  parla  Ibnguemant,  entre  autres,  du  tambour  de 
Bagdad' et  du  tambourdff  E>ftoras»(m,  qui*  étaient  eu 
usage-  chez  las  aptiata»  mTratciénrs  da  son  temps;  il 
dtvnne  das  détails  très*  miîiutieux'  sur  l'a  nombre^des 
tiouohes  da'oas  instruments  et  sur  lès  propopUons*  qui 
existant  enUw  ces-touobas»  Cas^  détails  et  tant  d'au- 
to» mantn^anf  amplamant  que-  Farabi  n'èat  pas*  un 
simple  traducteur  da8<  anciens  auteurs  grees^  mab 
au  contraire  un  théoHcien'  da  grand  talent  qui  a 
étudié' à  1&  A3is  las  écrite  das-  anciens  et  la*  musique 
puatiqueda  son  temps'dt^ns*  diverses' contrées^  et  en  a 

bereben  laimunqu»  arabaf  M  Ilirôpflaidk  «.UifaulAllar  t>}iBr  leftBédooins 
et  chez  les  populations  sédentaireajdA,riatérieur..Làu.oJi.enLaiidfai  le 
>Tai.  dumU  la  vraie.  lausiqM^.  araba.  aOe.  notre  oôté,  aouahLiii  répon- 
dront.:.* CertainenuBOtv  les.tFait6s,th.êoriqiie«.ot  lont.paf  dea.Dbûoo- 
graphes,  et,  en  les  parcourant,  on  ne  peut  paa  arriver  4.  eoteadre 
la  pratique  de.  l'art;  raaisrsi  voua  allez  chez  leaBédouiits  et  ai  Toas 
arrives,  à. aoBlyacr  Leur  chant,  vous.tcouvorei  que  les  sMksqiù  le  oom* 
posent  aooi. tout  à«  fait  conrocmeaà  la  Ihéorift  ejspliquéie  daas  l'ouvi*^ 
d'Abdrui-rMoumin  luiroiémet  • 
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recueilli  les  principes  tliéoriques  dans  le  livre  qu'il  a 
composé. 

£n  conséquence,  quoiqu'il  ne  nous  reste  pas  de 
mélodies  composées  à  cette  époque,  nous  n'en  pos- 
sédons pas  moins  des  renseignements  suffisants  sur 
les  habitudes  de  ces  maîtres  et  sur  les  modes  et  les 
rythmes  employés  par  eux,  ce  qui  est  très  précieux 
pour  nous. 

Dans  les  dernières  pages  de  son  Chéréfié,  Safl-ed- 
din  insère,  il  est  vrai,  un  petit  exercice  mélodique, 
en  notation  alphabétique;  mais  ce  morceau  est  très 
simple  et  ne  donne  pas  une  idée  bien  claire  du  style 
musical  du  temps. 

Si  nous  faisons  exception  pour  cette  petite  mélo- 
die de  Safl-ed-din,  nous  rencontrons  la  plus  ancienne 
mélodie  turque  écrite  dans  l'ouvrage  du  distingué 
auteur  qu*est  Abd-ul-Kadir,  nommé  Mékacid-ul-elhan. 
Eiesewetter,  dans  sa  Musik  der  Araber,  a  voulu,  pour 
la  première  fois  parmi  les  Occidentaux,  traduire  cette 
mélodie;  mais  sa  traduction  a  pris  une  forme  si 
désordonnée  que  Fétis,  de  son  côté,  a  éprouvé  la 


nécessité  de  la  corriger  et  d'en  donner  une  traduction 
soi-disant  correcte*.  Malheureusement,  Fétis  n'a  pas 
réussi  davantage  ;  il  adéformé  complètementle  rythme 
qui  est  Tàme,  pour  ainsi  dire,  de  ce  morceau. 

Le  rythme  en  question  est  celui  qui  est  connu  chez 
les  musiciens  du  siècle  sous  le  nom  de  Rémel  (12  bat- 
tements)* et  qui  est  composé  de  la  réunion  de  deux 
pieds  rythmiques;  lun  de  ces  pieds  est  un  trochéo- 
bacchius  : 


^   \J    KJ 


et  Tautre  est  un  anapeste  : 


u  u  — 


Dans  ce  cas,  le  rythme  Rémel  prend  la  forme  sui- 
vante : 
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r/j-rn/j-rr 


f     d 


f     • 


Vu  l'importance  historique  de  cette  mélodie,  à  la- 
quelle Fétis  donne  le  nom  d'  «  intéressant  monument 
archaïque  »,  nous  en  donnons  une  traduction  exacte  : 


Kad    lé    ce.  ai      hâ    .    y    yé   til 


ha 


va      que 


be   di 


fé.    la  ta  bi    bi  .    n    lé  ha       vé 


la     ra 


ki 


il      lelhabi     bi  . 


.  1     lé    zi 


ché 


ga       fé 


ti    bih 


te   ne  ne   ne  te  ne  ne  ne 


ten  ne  na 


il      lel  ha  bi      bi    .     1    lé  zi        ché 


ga     fé 


ti  bih 


fé       îne  dé   hou     ra 


k    ye    ti 


ve 


tir     ya 


ki. 


«  • 


Sous  la  dynastie  des  Seldjoukides,  qui  ont  établi 
leur  capitale  à  Conia  depuis  l'an  477  jusqu^à  699  de 
l'Hégire  (1084-1299  de  J.-C),  la  musique  était  très  en 
vogue,  surtout  lorsque  brillait  dans  cette  ville  le 
célèbre  philosophe  mystique  des  Turcs  nommé  Djé- 
lal-el-din  Roumy  (604-672),  fondateur  du  rite  des 
Mêvkvis,  dit  improprement,  dans  le  langage  des  tou- 
ristes, derviches-tourneurs.  Gomme  les  cérémonies 
en  rhonneur  de  ce  saint  étaient  célébrées  avec  de  la 
musique  vocale  et  instrumentale,  Conia  était  deve- 
nue une  des  villes  où  on  cultivait  le  plus  la  musique. 

£n  699,  les  Seldjoukides  ayant  va  s'éteindre  leur 
dynastie,  Osman  i"  avait  fondé  Tempire  des  Turcs 
ottomans. 

On  ne  peut  nier  que  la  principale  occupation  des 

1-  Cf.  Bitt.  gin.  de  la  muaique,  tome  I,  page  Ul. 
1  Le  ryUime  Rémel  a  eaoore  d'autret  formes  qai  ont  entre  elles 
plus  oa  moins  de  dîfTérences. 
3.  En  eiaminant  ce  rythme,  on  peut  penser  qu'il  serait  plus  logi- 

qoe  de  le  considérer  comme  composé  de  deux  fois  l'élément  0  S  0  0 

CeUe  iaterprélation  serait  erronée,  parce  qu'alors  le  rythme  devient 
un  eosemble  de  deux  choriambes,  et  entre  ces  deux  rythmes,  au  point 
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premiers  empereurs  turcs  ait  été  la  conquête  de 
nouveaux  pays  et  l'agrandissement  de  leur  empire. 
Cependant,  dans  les  villes  conquises  ils  faisaient  im- 
médiatement construire  une  mosquée  et,  près  d'elle, 
un  collège  destiné  aux  étudiants  en  théologie,  un 
établissement  de  charité  pour  nourrir  les  pauvres, 
un  bain  et  d'autres  fondations  pieuses.  Ainsi,  tout  en 
continuant  la  conquête,  les  sultans  favorisaient  le 
progrès  des  arts  et  des  sciences. 

L'estime  des  empereurs  turcs  pour  tout  ce  qui  se 
rapportait  à  l'instruction  publique  de  l'empire  atti- 
rait dans  la  capitale  ottomane  les  plus  célèbres 
savants  des  d'autres  pays  musulmans.  Abd-ul-Kadir 
lui-même,  dans  le  but  de  féliciter  le  sultan  Amuratll 
de  son  avènement  au  trône,  était  venu  de  Samarkandc 
à  Brousse  en  826,  et  avait  présenté  au  pied  du  trône 


de  vue  de  la  position  des  temps  forts,  demi-forts  et  faibles,  il  y  a  uue 
différence  très  sensible.  Nous  avons  marqué  ci-dessus  dans  le  lexle 
les  temps  forts  par  un  /",  les  demi-forts  par  un  d  et  les  faibles  par 
un  point.  Tandis  que  dans  le  rythme  composé  de  deux  choriambes 
ces  temps  se  présentent  de  la  façon  suivante  : 


lî/8 
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son  livre  nommé  Mékacid-ul-elhan,  qu'il  avait  dédié 
au  nouveau  sultan^. 

Mais  les  événements  politiques  ayant  obligé  celte 
année-là  le  sultan  Amurat  à  quitter  Brousse  pour 
passer  en  Reumélie,  Abd^ul-Kadir  ne  profita  pas 
longtemps  de  la  faveur  impériale,  et,  voyant  que  la 
situation  du  pays  n'était  pas  favorable  aux  muses, 
il  revint  à  Samarkande.  Jusqu'à  sa  mort,  il  ne  quitta 
plus  cette  ville,  où  il  resta  attaché  au  service  du  sul- 
tan Chah-Roukh,  fils  du  grand  Tamerlan.  11  est  mort 
en  838. 

Abd-ul-Kadir  a  écrit  deux  autres  ouvrages  qui  ne 
se  trouvent  pas  dans  les  bibliothèques   d'Europe. 

L'un   d'eux  porte  le  titre   de  Djami-ul-Elkan  >u»U 

Oli-Vi,  et  se  trouve  à  la  bibliothèque  de  Nouri-Os- 

manié  sous  le  n*'  3644;  cet  exemplaire  autographe  fut 
écrit  en  8 1 8  et  dédié  au  sultan  Ghah-Roukh.  Le  second 
est  uu  commentaire  du  livre  susdit  de  Safi-ed-din, 
nommé  Kitab-ul-eûvar ;  ce  commentaire  se  trouve 
aussi  à  la  même  bibliothèque  n<>  3651  ;  il  serait  le 
dernier  ouvrage  de  l'auteur,  puisque  ses  autres  tra- 
vaux y  sont  tous  cités. 

Par  ces  trois  ouvrages  d'Abd-ul-Kadir,  on  apprend 
qu'il  a  tout  d'abord  écrit  un  livre  très  détaillé  sous 

le  titre  de  Kinz-ul-elhan  ôU-Vl  jiS  et  qu'il  a  ajouté 

à  la  fin  de  cet  ouvrage  la  musique  notée  de  toutes  ses 
compositions.  Nous  avons  fait  beaucoup  de  recherches 
pour  retrouver  cet  ouvrage;  comme  elles  sont  restées 
infructueuses,  il  y  a  lieu  de  penser  qu'il  est  perdu,  et 
cela  est  très  regrettable,  surtout  si  cet  ouvrage  con- 
tenait de  la  musique  notée. 

Les  auteurs  européens  regardent  Abd-ul-Kadir 
comme  un  théoricien  persan*^  mais  ce  n'est  pas 
exact,  parce  que  le  lieu  de  sa  naissance,  la  ville  de 
Méragah,  est  situé  dans  la  province  d*Azerbaïdjane, 
et  que  les  populations  de  cette  province  sont  des  tri- 
bus turkmènes  parlant  une  langue  qui  porte  le  nom 
de  langue  turkmène^. 

Qu 'Abd-ul-Kadir  ait  écrit  ses  ouvrages  en  langue 
persane,  comme  nous  l'avons  remarqué  plus  haut, 
c'est  la  conséquence  d'un  usage  établi  entre  les  sa- 
vants, usage  d'après  lequel  la  langue  scientifique  et 
artistique  était  pour  le  premier  degré  Tarabe,  et 
pour  le  second  degré  le  persan.  Par  conséquent, 
nous  n'avons  aucune  raison  de  ne  pas  admettre  Abd- 
ul-Kadir  parmi  les  théoriciens  turcs. 

Il  existe  encore  aujourd'hui  quelques  morceaux 
de  musique  vocale  de  longue  haleine  nommés  Kiar 
et  qui  sont  attribués  à  Abd-ul-Kadir  ;  les  amateurs 
turcs  de  musique  ancienne  les  conservent  avec  jalou- 
sie et  ne  veulent  pas  les  faire  écrire,  de  peur  qu'un 
jour  ils  ne  tombent  entre  des  mains  incapables  de 
les  apprécier.  Moi-méme>  j'ai  eu  de  grandes  diffi- 
cultés à  les  acquérir,  mais  enfin,  après  beaucoup  de 
sacrifices,  j'ai  réussi  à  les  avoir  tous.  Il  est  certain 
que,  ces  morceaux  nous  arrivant  de  bouche  en 
bouche  par  la  tradition,  personne  ne  peut  prétendre 
qu'ils  soient  intacts  et  strictement  conformes  aux 
originaux.  J'en  fis  l'observation,  il  y  aquelques  années, 
à  un  vieil  amateup  de  musique  turque  ancienne;  il 
raê  répondit  par  le  proverbe  turc  : 

1.  lîn  exemplaire  autographe  et  original  dp  ce  lirre  précieux  est 
lo  joyau  de  ma  bibliothèque  particulière.  Je  l'ai  acheté,  à  Constan- 
tinopie,  aux  enchères  publiques,  en  1893,  au  prix  insigniOant  de 
100  francs.  Le  même  ouvrage  se  trouve  à  la  Bibliothèque  de  Leyde, 
n»  1061. 

2.  De  son  côté,  H.  Riemann  le  qualifie  <  écrivain  musical  arabe  >. 
Cf.  la  première  page  de  ton  Diet.  de  musique. 


Quoique  la  mosquée  soit  démolie 
Son  autel  reste  encore  en  place  l 

En  effet,  il  faut  avouer  que  ces  morceaux  présen* 
tent  une  curieuse  solidité  de  style  et  une  simplicité 
inimitable,  qui  obligent  les  connaisseurs  à  proclamer 
leur  originalité. 

Sous  le  régne  d' Amurat  II,  apparut  chez  les  Turcs 
un  autre  auteur  nommé  Kizr-ben-Abdallah;  sur  Tor- 
dre du  sultan,  il  écrivit  un  fcraité  de  musique  dont 
je  possède  l'exemplaire  probablement  unique  k  Cons- 
tantinople;  le  second  exemplaire  se  trouve  à  Berline 
C'est  le  quinzième  ouvrage  parmi  les  dix-huit  dont 
la  liste  se  trouve  au  commencement  de  la  Musique  des 
Arabes  de  Kiesewetter,  et  qu'il  a  consultés  avant  d^é- 
crire  son  livre. 

Si  on  lit  la  préface  de  l'ouvrage  de  Kizr-ben-Ab- 
dallah,  on  voit  qu'Amurat  II  estimait  beaucoup  les 
musiciens  et  assistait  aux  concerts  qu'ils  donnaient  à 
la  cour  même  du  souverain.  Sous  son  règne,  s'illus- 
trèrent des  maîtres  distingués  comme  Ustad  Sinan, 
un  des  courtisans  du  sultan,  Ustad  Hadji  Ali,  Ustad 
Hussein,  Ustad  Ali,  qui  étaient  instrumentistes,  et 
encore  deux  autres  nommés  Ustad  Emin  et  Ustad 
Mohammed i,  remarquables  par  la  beauté  de  leur 
voix  et  leur  habileté  dans  l'art  du  chant. 

Sous  le  même  règne,  un  autre  écrivain  musical, 
qui  s'appelait  Ahmed  Oglou  Ghukrullah,  a  traduit  en 
turc  le  Kitab-ul'Edvar  d'Abd-ul-Moumin  ;  j'en  possède 
un  exemplaire  que  je  crois  aussi  unique  à  Constan- 
tinople'.  Cet  écrivain  ne  s'est  pas  contenté  de  traduire 
l'ouvrage  en  question,  et,  à  la  fin  de  sa  traduction,  il 
a  ajouté,  en  21  chapitres,  beaucoup  de  précieux 
détails  sur  les  instruments  de  musique  en  usage  dans 
ce  temps  chez  les  Turcs,  et  sur  d*autres  questions 
relatives  à  la  musique. 

Le  siècle  du  sultan  Mahomet  II,  conquérant  de 
Gonstantinople,  n'a  vu  qu'un  seul  théoricien  de  la  mu- 
sique parmi  les  Turcs;  c'est  Abd-ul-Aziz,  qui  était  le 
fils  du  célèbre  Abd-iiUKadir.  Son  ouvrage  Nuqiuivet^ 

ul-Edvar  jlj^Vl  ôjla  est  dédié  au  sultan  Mahomet II; 

cela  nous  permet  de  penser  qu'Abd-ul-Aziz,  après 
la  mort  de  son  père,  quitta  Samarkande  pour  venir 
à  Gonstantinople  afin  de  présenter  son  ouvrage  au 
sultan.  Un  seul  exemplaire  de  ce  livre  est  conservé 
à  la  bibliothèque  de  Nouri-Osmanié,  n<>3ôi6. 

Le  fils  et  successeur  de  Mahomet  11,  le  sultan  Ba- 
jazet  II,  quoique  pieux,  encourageait  beaucoup  les 
arts  ;  sous  son  règne,  on  a  compté  deux  auteurs  d'é- 
crits relatifs  à  la  musique.  L'un  d'eux  est  Cheih 
Mohammed  ben  Abd-ul-Hamid-ul-ladiki  et  s'est  illus- 
tré par  deux  ouvrages  sur  la  musique,  dont  l'un  sur- 
tout est  très  important.  Ces  deux  ouvrages  du  Cheth 
Mohammed  sont  restés  ignorés  des  musicologues 
occidentaux. 

Comme  on  le  voit  par  le  mot  ladiki,  qui  est  le  sur- 
nom du  Cheih  Mohammed,  cet  auteur  est  originaire 
du  village  de  Laodicée,  situé  en  Asie  Mineure  tout  près 
d'Amassia.  Le  sultan  Bajazet  II,  avant  son  avènement 
au  trône,  étant  le  gouverneur  général  de  la  province- 
d'Amassia,  Cheih  Mohammed  s'était  attaché  à  ce 
prince  héritier;  après  l'avènement  au  trône  de  celui- 
ci,  il  a  écrit  son  ouvrage  qui  a  pour  titre  El-Fethié 


3.  M.  Léon  Gahun,  dans  son  Introduction  à  rhistoirt  de  CAHe 
Turee  et  Mongole,  dit  de  cette  prorince  :  «  L'AzerbaTdjane,  pays 
par  la  langue  et  la  population  dtpuia  de  longues  années,  s'était 
▼olontairemeut  à  Timour.  >  Cf.  page  489.  Cet  ouvrage  a  para  duz 
Armand  Colin  et  0\  à  Paris,  en  I8M. 

4.  A  la  bibliothèque  de  Berlin,  CoUectioD  Dirs. 
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iASfJi  et  qu'il  dédia  à  son  auguste  maître.  L'unique 

exemplaire  de  cet  ouvrage  se  trouve  à  la  bibliothèque 
du  couvent  des  derviches  tourneurs  situé  à  Yéni- 
Capou,  en  dehors  de  Tenceinte  de  Gonstantinople. 

L'autre  ouvrage  du  Gheih  Mohammed  est  moins 
détaillé  et  se  trouve  h  la  bibliothèque  de  Nouri-Os- 
manié,  n^  3655. 

Le  second  auteur  du  siècle  de  Bajazet  II  s'appelle 
Mahmoud;  c'est  le  petit- ûls  du  célèbre  théoricien 
turc  Abd-ul-Kadir;  son  ouvrage  a  pour  titre  Méka- 

cid-id'Edvar  jlj^VIJuU^*,  et  se  trouve  déposé  à  la 
bibliothèque  de  Nouri-Osmanié,  n^  3649. 

Le  prince  Korkoude,  second  fils  du  sultan  Bajazet 
et  qui  est  plus  connu  chez  les  Européens  sous  le 
nom  de  Korat,  occupe  une  place  distinguée  dans  l'his- 
toire delà  musique  turque.  Ce  prince,  d'ailleurs  très 
instruit,  était,  durant  la  vie  de  son  père,  gouver- 
neur de  Tékié  en  Asie  Mineure.  Il  y  apprit,  entre 


autres  sciences,  la  musique  d'un  maître  consommé 
qu'il  avait  fait  venir  de  Perse;  ce  maître  s'appe- 
lait Zejn-eUAbidin.  Il  aurait  même  inventé  ua  ins- 
trument de  musique  du  nom  de  Rouh-Efza;  mais, 
malheureusement,  on  n'a  pas  de  détails  sufûsants 
sur  la  forme  et  le  genre  de  son  invention. 

Cependant  sa  biographie  relate  qu'il  a  composé 
un  certain  nombre  de  mélodies.  Curieux  de  posséder 
celles-ci,  j'ai  fait  beaucoup  de  recherches,  et  j'ai  été 
assez  heureux  pour  en  retrouver  une  qui  est  écrite, 
dans  un  recueil  ancien,  avec  la  notation  alphabétique 
des  Turcs.  Je  donne  ici  la  traduction  de  cette  mélodie 
tout  à  fait  inédite  même  pour  les  Turcs.  Lorsque  je 
joue  cette  mélodie,  je  ne  puis  m'empécher  d'éprouver 
un  sentiment  d'affliction,  ce  morceau  mélancolique 
évoquant  dans  ma  pensée  la  fin  tragique  du  malheu- 
reux prince  Korkoiide,  mis  à  mort  par  son  petit 
frère  le  sultan  Sélim  I"  en  1513. 

Voici  la  mélodie  de  Korkoude  : 


Vf  période 


La  Pechrèra  (sorte  d'introductton)  dans  le  mode  KurdO. 
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1.  Ce  mode  n'est  autre  chose  que  le  mode  uommé  Buuéyni;  mais 
coiDm«  les  Kurdes  remploient  souvent,  lorsqu'on  imite  leur  manière 
parUcalidre,  on  rappelle  Acrtlt/  c'est-à-dire  à  la  manière  des  Kurdes. 


2.  Les  temps  forts  sont  marqués  par  un  f,  las  temps  faibles  par  un 
point,  et  les  dettii-forts  par  ua  d. 
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Bien  que  Thistoire  de  la  musique  chez  les  Turcs 
ottomans  jusqu'à  la  fln  du  règne  de  Bajazet  H  soit 
chargée  d'événements,  elle  est  tout  à  fait  vide  au 
point  de  Tue  musical»  pendant  plus  d'un  siècle  après 
le  règne  de  cet  empereur. 

En  effet,  les  premiers  empereurs  ottomans  étant 
affiliés  au  rite  de  Mevkma  Djélal-ed-din  Roumi  (fon- 
dateur du  rite  mystique  des  derviches  tourneurs),  et 
portant  souvent  même  le  sikhé^^  aimaient  beaucoup 
à  entendre  le  Nél^,  le  Rebab*  et  autres  instruments, 
et  ce  goût  avait  assez  contribué  à  la  culture  de  la 
musique  chez  les  Turcs.  Cependant,  les  sultans  qui 
sont  arrivés  au  trône  à  partir  de  Sélim  !«'  ont  consa- 
cré la  plus  grande  partie  de  leur  temps  à  des  guerres 
tant  intérieures  qu'extérieures;  ils  n'ont  pas  pu 
s'occuper  des  musiciens,  et  il  en  est  résulté  natu- 
rellement que  ceux-ci  sont  devenus  de  plus  en  plus 

rares. 

Ce  temps  d'arrêt  continua  jusqu'au  règne  du  sul- 
tan Amurat  IV.  Lorsque,  en  i048  de  l'Hégire,  cet  em- 
pereur conquit  Bagdad,  il  trouva  parmi  les  esclaves 
de  la  guerre  un  musicien  très  habile  qui  s'appelait 
Chah'CoulL  Le  sultan  l'avait  emmené  avec  lui  à 
Constantinopie  et  l'avait  chargé  de  ramener  le  goût 
de  la  musique  chez  les  habitants  de  la  capitale  de 
son  empire.  L'arrivée  de  C^A-Cou/t  à  Constantinopie 
a  ouvert  en  effet  une  ère  nouvelle  dans  l'histoire  de 
la  musique  turque. 
Bemeirius  Canlimir  donne  ^  à  ce  sujet  les  détails 
'  suivants  : 

a  La  cruauté  qu'Âmurat  exerça  en  cette  occasion 
tirera  à  jamais  les  larmes  des  yeux  des  Perses.  Car 
il  résolut  de  n'épargneraucun  captif  de  quelque  con- 
dition qu'il  fût,  et  de  les  faire  tous  égorger.  » 

«  L'exécution  étant  commencée,  il  se  trouva  un 
musicien  qui  supplia  l'officier  de  suspendre  pour  un 
moment  sa  mort,  et  de  lui  accorder  la  grâce  de  pou- 
voir dire  un  mot  au  sultan.  On  le  mena  en  présence 
d'Amurat,  et  on  lui  demanda  ce  qu'il  avait  à  dire. 
«  0  très  sublime  Empereur,  dit-il,  ne  souffrez  pas 
«  qu'un  art  aussi  excellent  que  la  musique  périsse 
«  aujourd'hui  avec  Sckah-Culi,  avec  moi,  dis-je,  qui 
u  suis  serviteur  de  l'empereur  (le  nom  lui  en  est 
«  resté  depuis).  Non,je  ne  regrette  pas  la  vie  pour  la 
<i  vie  même,  mais  seulement  pour  l'amour  de  la  mu- 
«  sique,  dont  je  n'ai  pu  encore  atteindre  toutes  les 
M  profondeurs.  Laissez-moi  encore  quelque  temps  tra- 
«  vailier  à  me  perfectionner  dans  cet  art  divin  ;  et  si 
(c  je  suis  assez  heureux  pour  arriver  au  point  où  j'as- 
«  pire,  je  me  croirai  mieux  partagé  que  si  je  possédais 
«  votre  empire.  »  On  lui  accorda  de  montrer  un  essai 
de  s^  capacité.  Il  prit  en  mains  un  Scheschdar,  et,  ac- 
compagnant l'instrument  de  la  voix,  il  joua  d'un  ton 
si  tendre  la  prise  tragique  de  Bagdad  et  le  triomphe 
d'Amurat,  que  ce  prince  fondit  en  larmes  et  conti- 
nua d'être  attendri  aussi  longtemps  que  le  musicien 
se  fit  entendre.  L'empereur,  en  considération  de  son 
talent,  ordonna  non  seulement  qu'on  sauvât  la  vie  à 
ceux  qui  n'étaient  pas  encore  exécutés,  mais  de  plus, 


i.  Espèce  de  bonnet  long  en  laine  que  portent  les  derviches  tour> 
neurs. 

2.  Espèce  de  flâte  en  rotetu  que  jouent  les  sectateurs  de  J^evlana. 

3.  Espèce  de  rubébe. 

4.  Cf.  Histoire  de  l'empire  othoman,  tome  111,  page  10 i.  Paris, 
M.  DCC.  XLIII. 


qu'on  leur  rendît  la  liberté.  Et  pour  ce  qui  est  du 
musicien,  Amurat  l'emmena  avec  lui  à  Constanti- 
nopie, et  en  fit  depuis  un  très  grand  cas;  aussi  fit-il 
revivre  en  Turquie  ces  pièces  inimitables  de  musique 
qu'il  avait  composées  en  Perse,  et  qui  semblaient 
avoir  été  ensevelies  sous  les  ruines  de  Bagdad.  » 

Après  les  sultans  qui  ont  succédé  à  Amurat IV,  les 
règnes  de  Mahomet  IV  et  Ahmet  III  nous  donnent 
beaucoup  de  compositeurs  très  distingués,  par  suite 
de  l'accueil  empressé  que  ces  sultans  faisaient  k  la 
musique  et  aux  musiciens. 

Le  prince  Gantimir  de  Moldavie,  auteur  de  Fhis- 
toire  &  laquelle  nous  avons  emprunté  le  passage  ci- 
dessus,  est,  lui  aussi,  un  des  musiciens  qui  se  sont 
illustrés  à  Constantinopie,  dans  la  musique  turque, 
sous  le  règne  d' Ahmet  HI. 

Cantimir  s'attribue  l'invention  d'une  notation 
musicale^  employant  les  lettres  de  l'alphabet  turc; 
cependant,  comme  nous  Tavons  dit  plus  haut,  une 
telle  notation  était  déjà  connue  au  temps  d'Abd-ul- 
Kadir  et  employée  par  cet  auteur  dans  ses  ouvrages. 
En  outre,  le  codex  n»  1247,  conservé  à  la  bibliothè- 
que du  couvent  des  derviches  tourneurs  situé  à 
Yéni-Capou  (Constantinopie),  et  qui  a  appartenu  au 
célèbre  flûtiste  turc  Nayi  Osman  Dédé^,  devenu  plus 
tard  supérieur  de  ces  derviches  au  couvent  de  Coulé- 
I  Capouci  {Péra)j  démontre  que  ce  musicien  écrivit  les 
compositions  musicales  de  son  temps  avec  une  sorte 
de  notation  dont  les  signes  sont  empruntés  à  l'alpha- 
bet turc,  et  en  même  temps  la  biographie  de  Nayi 
Osman  Dédé  assure  qu'il  est  inventeur  d'une  espèce 
de  notation  conçue  de  la  même  manière.  D'ailleurs, 
entre  les  signes  adoptés  par  Cantimir  et  Nayi  Osman 
Dédé,  on  remarque  des  différences  assez  sensil^Ies; 

par  exemple,  pour  la  note  J^5^,  Cantimir  adopte  seu- 
lement la  lettre  mim  (J,  tandis  que  dans  la  seconde 
on  emploie  les  deux  lettres  mùn  et  ha  réunies  ainsi  : 

De  telles  différences,  on  peut  conclure  que  Cantimir 
n'est  pas,  comme  il  le  prétend,  le  premier  inventeur 
d'une  notation  chez  les  Turcs.  D'après  les  documents 
que  nous  possédons,  nous  pensons  plutôt  qu'il  n'a 
fait  que  reproduire  un  système  particulier  de  nota- 
tion dont  la  forme  et  les  bases  remontent  chez  les 
Turcs  au  commencement  du  ix*  siècle  de  l'Hégire. 

Mahmoud  l"  (1730-1754  de  J.-C),  vingt-quatrième 
sultan  de  la  dynastie  ottomane,  était  un  musicien  de 
grand  talent,  et  quelques-unes  de  ses  compositions, 
sauvées  de  Toubli,  sont  très  prisées  par  les  amateurs 
de  musique  ancienne. 

Le  sultan  Sélim  III,  qui  monta  sur  le  trône  de  ses 
ancêtres  en  1203  de  l'Hégire  (1788  de  J.-C),  doit  être 
considéré  ajuste  titre  comme  le  Mécène  des  musiciens 
en  Turquie.  C'est  vraiment  sous  le  règne  de  Sélim  III 
que  la  musique  turque  a  atteint  l'apogée  de  la  perfec- 
tion et  du  progrès.  Sélim  était  déjà  lui-même  un  musi- 
cien et  un  compositeur  consommé,  lorsqu'il  n'*était 


5.  Cf.  son  histoire,  lome  H,  page  236.  En  effet  il  y  dit  :  «  Bt  c'est 
à  moi  que  les  Turcs  sont  redevables  de  notes  pour  conduire  les  airs» 
méthode  qui  leur  étoit  inconnus  et  que  j'ai  inventée.  » 

6.  11  est  mort  en  1 172  et  a  été  inhumé  dans  le  mausolée  réservé  aux 
supérieurs  de  ce  couvent.  C'est  lui  qui  est  l'auteur  du  très  remar- 
quable poème  qui  raconte  le  récit  de  l'ascension  de  Mahomet  ;  oa  dil 
qu'il  l'a  écrit  et  mis  en  musique  en  une  seule  nuit. 
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encore  qu'héritier  présomptif.  Après  son  avèneDient 
âïT  trône,  il  ne  cessa  de  s'intéresser  à  la  musique  et 
au  musiciens,  et  honora  ces  derniers  de  faveurs 
toutes  parLicuUèrea. 

Son  attachement  pour  cet  art  eut  pour  effet  l'ap- 
parition d'écrivains  musicaux,  qui  manquaient  depuis 
des  siècles  parmi  les  Turcs.  Abd-ul-Baki  Dédé,  supé 
rieur  du  couvent  de  Yéni-Capou ,  appartenant  aux 
derviches  Mevlévis  (tourneurs),  à  qui  on  peut  don- 
ner le  nom  de  Bénédictins  turcs',  aécriten  4207,  sur 
l'ordre  impérial,  un  traité  pratique  de  musique'; 
Sélim  l'apprécia  beaucoup,  et,  comme  les  deux  systè- 
mes de  notation  turque  de  Nayi  Osman  Dédé  et  de 
Cantimir  étaient  tomhés  en  oubli  et  en  complète 
désuétude,  il  lui  ordonna  de  composer  un  ouvrage 
qai  put  contenir  les  régies  à  suivre  pour  écrire  la 
musique. 

Ahd-ul-Baki  Dédé,  se  soumettant  à  l'ordre  du  sou- 
verain. Imagine  un  troisième  système  de  notation 
alphabétique  qui  diffère  beaucoup  de  ses  deux  devan- 
ciers. Il  explique  les  règles  de  cette  notation  dans 
une  notice  nommée  Taft-riri^[lrai[é  de  notation),  dé- 
diée et  soumise  au  sultan. 

Les  compositions  de  Sélim  sont  assez  nombreuses; 
la  plupart  existent  encore. 

Le  sultan  Mahmoud  11  (1808-1839),  qui  a  fail  dé- 
truire les  janissaires,  était  aussi  un  amateur  pas- 
sionné de  musique,  et,  sous  son  règne,  la  musique 
turque  a  pu  conserver  l'éclat  qu'elle  avait  sous  le  règne 
de  Sélim.  On  possède  de  ce  sultan  des  chansons  dont 
la  valeur  artistique  est  au-dessus*  de  celle  des  chan- 
sons des  plus  célèbres  compositeurs  de  son  temps. 

Après  la  mort  de  Mahmoud  11,  quoique  le  sultan 
Abd-ul-Médjid,  son  fila,  aimftt  la  musique  turque  et 
la  tint  encore  très  en  faveur,  sous  le  règne  de  son 
successeur,  le  sultan  Abd-ul-Adz  [1860-1876),  la  mu- 
sique européenne  commença  à  envahir  le  Palais  et  les 
hantes  classes  de  la  société  turque. 

Avant  la  destruction  du  corps  des  janissaires  par 
le  sultan  Mahmoud  II,  en  1826,  la  musique  militaire 
des  Turcs  avait  une  physionomie  tout  à  fait  originale. 
La  gravure  suivante  montre  cette  musique  donnant 
on  concert  devant  le  palais  impérial  : 


La  bande  torque  était  essentiellement  divisée  en 
6  classes,  et  chacune  de  ces  classes  était  composée 
de  9  personnes.  La  première  de  ces  classes  compre- 
nait les  joueurs  de  iourna  (espèce  de  hautbois  turc); 
leur  chef  portait  le  titre  de  Mehter-Bachi  (chef  de  mu- 
sique, D*  1  du  dessin)  ;  il  ne  dirigeait  pas,  comme  les 

t,  Eb  «ffai  cea  danlchM  marièrj*  éliitnt  iBpiri'ViL  p»^l*t.  IIL- 
ttnttui,  miHÎelMia.  au  ^tculiil«iilaqu*lquui;  niIheurauieiiicDl, 

X-  la  amagcril  autognpbs  il«  l'(ut«ar  ât  est  ouing*.  qui  part* 


Européens,  la  baguette  en  main;  il  jouait  lui  auss> 
de  son  tourna,  et  se  tenait  seul,  au  milieu  du  cercle 
formé  par  ses  artistes. 

2"  Les  hch-Oglan  Bachtchâvouck-tari;  leur  chef 
(n"  2)  se  tenait  également  au  milieu  de  la  bande  et 
en  face  du  cbef  de  musique;  chacun  d'eux  tenait 
un  pavillon  chinois. 

3*  Les  joueurs  de  grosse  caisse;  leur  chef  (□*  3) 
portait  le  titre  de  second  chef  de  musique. 

4°  Lesjoueurs  de  ïti  (espèce  de  cymbale).  Ils  étaient 
aussi  au  nombre  de  neuf  avec  leur  chef  (n"  4)  et  pre- 
naient place  en  arriére  des  joueurs  de  grosse  caisse. 
5°  Les  joueurs  de  nakara  [espèce  de  petite  tim- 
bale).Toute  la  bande  se  tenait  debout,  excepté  ceux 
qui  jouaient  de  la  nakara;  ils  s'asseyaient  par  terre 
ainsi  que  leur  chef  (n°  S). 

6*>  Les  joueurs  de  6orow  (espèce  de  trombone)  ;  ils 
avaient  aussi  un  chef  (n"  6)  qui  portail  le  titre  de 
borizanbachi. 

Le  sultan  Mahmoud,  après  ladestruction  des  janis- 
saires, ne  pouvait  pas  maintenir  leur  musique.  Dési- 
rant avoir  des  bandes  militaires  à  l'européenne,  il 
confia  leur  organisation  à  un  maestro  nommé  Han- 
guel,  qui  se  trouvait  dans  la  capitale  ottomane.  Au 
bout  de  quelque  temps, on  comprit  que  ses  capacités 
étaient  insuffisantes.  Ls  gouvernement  décida  alors 
de  faire  venir  d'Europe  un  maître  de  musique  plus 
autorisé. 

C'est  en  1831  que  Joseph  Donizetli  —  qui  était  le 
frère  du  célèbre  compositeur  dramatique  italien  Gaé- 
tan Donizetti  —  arriva  &  Constantinople  muni  d'une 
lettre  de  recommandation  de  l'ambassadeur  de  Tur- 
quie auprès  du  roi  de  Sardaigne. 

î.  Donizetti  organisa  la  musique  militaire  de  la  - 
garde  du  sultan;  les  autres  fanfares  de  l'armée  tur- 
que ayant  imité  son  exemple,  au  bout  de  quelques 
années,  on  n'entendait  partoulque  des  fanfares  orga- 
nisées à  la  manière  européenne. 

Satisfait  de  son  intelligence  et  de  son  activité,  le 
grand-seigneur  décora  Donizetti,  et  l'éleva  au  rang  de 
général  de  brigade. 

Donizetti  Pacba,  qui  est  mort  à  Constantinople  le 
10  février  ISoO,  a  eu  pour  successeur  un  autre  Italien 
nommé  Guatelli.  Celui-ci,  promu  plus  tard, 
comme  son  prédécesseur,  au  même  rang  mili- 
taire, est  resté  au  service  du  gouvernement  turc 
pendant  tes  règnes  d'Abd-ul-Aziz,  de  Hourad  V 
et  d'Abd-ul-Hamid  11;  il  est  mort  à  Constanti- 
nople en  1899. 

Après  la  mort  de  Guatelli  Pacha,  un  musicien 
également  italien,  nommé  Aranda  Pacha,  le 
remplaça  et  reçut  les  faveurs  du  sultan  Abd- 
ul-Hamid;  mais  àl'abdication  de  celui-ci,  Aranda 
donna  sa  démission  et  retourna  dans  son  pays. 
Le  sultan  actuel  ',  Mohammed  Héchad  V,  con- 
lla  la  surveillance  de  la  musique  de  sa  garde  à 
un  musicien  turc  nommé  Safvet  Bey,  flûtiste 
bien  connu,  qui  a  fait  ses  études  au  Conserva- 
toire de  Paris  et  qui  avait  été  élève  d'Ambroise 
Thomas. 

Le  trop  long  et  trop  dur  régime  de  l'ex-sultan 
Abd-ul-Hamid  II,  qui  interdisait  le  droit  de  réunion 
privée,  n'avait  pas  encouragé  le  progrès  de  la  mu- 
sique chez  les  Turcs. 


Il  Utn  Ttdkik-x>é-TiMiik  iRccharthM  at  EUidsi),  h  Iroun  à  Im 
bibllothèqna  du  cooTant  Yinl-Capnu. 

1.  11  ait  à  noter  qoB  celle  ttude iuit  écrits  en  IRIS;  d*paJ),Halun 
msd  V  sit  iBorI,  at  jt  a  raraplac^  «ur  Is  trâna  par  Uotummed  Vt  qu[ 
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Le  nouveau  régime,  inauguré  par  la  proclamalion 
de  la  constitution  ottomane  en  1909,  donne  beaucoup 
à  espérer  aux  amis  de  la  musique;  mais  le  gouver- 
nement n*a  pris  jusqu'à  présent  aucune  initiative 
dans  le  but  de  fonder  un  Conservatoire  national  de 
musique,  malgré  Turgente  nécessité  de  cette  institu- 
tion dans  la  capitale  ottomane. 

Des  particuliers  ont  essayé,  il  est  vrai,  de  fonder, 
à  Constantinople,  certaines  sociétés  de  musique  qui 
réunissent  des  instrumentistes  et  des  chanteurs  turcs» 
et  de  temps  en  temps  on  a  commencé  à  donner  des 
eoncerts  fort  goûtés  par  le  public;  mais  au  pays 
turc,  où  on  attend  tout  du  gouvernement,  les  entre- 
prises personnelles  sont  condamnées,  paratt^il,  à  res- 
ter stériles,  par  suite  du  manque  de  ressources  et  de 
protection  sérieuse. 

Tous  les  esprits  cultivés  attendent  que  le  gouver- 
nement ottoman  prenne  lui-même  l'initiative  de  fon- 
der dans  sa  capitale  un  Conservatoire  digne  de  ce 
nom,  mais  avec  cette  différence  très  importante  vis-à- 
vis  de  ceux  qui  portent  le  même  nom  en  Europe,  que 
celui  qui  sera  fondé  à  Constantinople,  tout  en  pre- 
nant en  considération  la  musique  européenne,  donne 
une  place  très  large  à  la  musique  orientale  en  gêné- 
val,  et  à  la  musique  turque  en  particulier;  de  la  sorte, 
eet  établissement  poursuivra  le  but  que  Ton  désire  gé- 
néralement atteindre  :  «  abattre  la  barrière  qui  sépare 
FOrient  de  TOccident  au  point  de  vue  musical  ». 


VII 

De  rétaC  actuel  des  eonnalssanees  des 
sar  la  théerle  de  lear  moslqae. 


Fétis,  écrivant  sa  propre  biographie,  dans  le  troi- 
sième volume  de  sa  Biographie  universelle  des  must- 
eienSf  ajoute  en  note^  les  lignes  suivantes  : 

«  11  y  a  toujours  quelque  ridicule  à  parler  de  soi; 
le  ridicule  est  plus  fâcheux  encore  quand  on  en  parle 
longuement.  L'ouvrage  que  j'écris  m'obiige  pourtant 
à  faire  Tune  et  l'autre  de  ces  choses...  » 

Lorsque  j'ai  voulu  donner  une  idée  de  la  connais- 
sance des  Turcs  sur  la  théorie  de  leur  musique,  je  me 
âuis  souvenu  de  cette  parole  de  Fétis;  en  effet,  le  sujet 
de  ce  chapitre  m'oblige  à  parler  un  peu  longuement 
de  moi,  bien  que  cela  répugne  à  mon  caractère.  Pour- 
tant j'aime  à  croire  que  mes  lecteurs  m'excuseront. 

Comme  on  l'a  lu  dans  le  chapitre  précédent,  plu- 
sieurs théoriciens  ont  vu  le  jour  parmi  les  Turcs,  de- 
puis le  temps  de  Fara5i  jusqu'au  règne  des  premiers 
empereurs  ottomans;  mais,  dans  les  siècles  derniers, 
le  côté  théorique  de  la  musique  a  été  complètement 
délaissé,  et  tout  le  souci  des  musiciens  fut  de  pra- 
tiquer cet  art  pour  distraire  les  grands  seigneurs  et 
les  pachas.  C'est  pour  cela  qu'en  dehors  des  ouvrages 
théoriques  mentionnés  plus  haut,  on  ne  peut  citer  le 
titre  d'aucun  ouvrage  moderne  écrit  par  un  musicien 
turc,  ou  le  nom  d'un  artiste  turc  moderne  capable 
d'expliquer  la  théorie  de  sa  propre  musique,  d'après 
les  règles  établies  par  les  Farabi,  Avicenne  et  autres. 

Au  début  de  mes  études  musicales,  cet  état  de  cho- 
ses ayait  attiré  mon  attention.  Tout  en  continuant  à 
prendre  des  leçons  de  chant  de  feu  léhal-Dédé,  célè- 
bre compositeur  turc,  je  cherchai  aussi  un  profes- 
seur qui  m'expliquât  quelque  peu  les  règles  des  théo- 
riciens turcs  comme  Farabi  et  ses  successeurs.  Je 
trouvai  enfin  ce  que  je  cherchais  en  la  personne 
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de  feu  Cheik  Ata-ul-lah  effendi,  qui  était  alors  snpé* 
rieur  du  couvent  des  derviches- tourneurs  situé  à 
Péra.  Je  place  ici,  comme  souvenir,  la  photographie 
exécutée,  dans  la  cour  du  couvent,  le  jour  même  où 
j'y  étais  allé  pour  prendre  ma  première  leçon  de  théo- 
rie musicale.  Le  cliché  représente  tout  le  personne 
du  couvent;  au  centre,  désigné  par  la  lettre  A,  se 
tient  le  supérieur  Ato-uî-kiA  effendi,  mon  très  regretté 
professeur,  qui  porte  le  turban  sur  son  bonnet  : 


FiG.  505. 

C'était  un  homme  très  érudit  dans  les  sciences;  il 
parlait  le  français  et  l'italien;  il  jouait  à  merveille 
du  Canoun  et  de  VOud.  11  avait  étudié  sommairement 
les  ouvrages  des  anciens  théoriciens  turcs,  arabes  et 
persans,  mais  en  raison  de  l'état  d'esprit  du  pays  et, 
comme  il  le  disait,  de]  l'indifférence  du  public  pour 
ces  sortes  de  travaux,  |ii  n'avait  pas  approfondi  ses 
études  théoriques.  Sur  ma  prière,  il  voulut  bien 
m'accorder  un  jour  de  chaque  semaine  pour  me 
donner  des  leçons  de  théorie  musicale.  Je  fréquentais 
le  couvent  tous  les  mardis;  au  bout  d'une  année,  j'é- 
tais aussi  fort  que  mon  maître  en  matière  de  théorie 
musicale,  et  il  était  très  content  de  mes  progrès. 

11  m'invita  ensuite  à  publier  le  résultat  de  nos 
recherches.  Jusqu'à  ce  moment,  la  littérature  musi- 
cale n'existait  pour  ainsi  dire  pas,  et  moi  aussi  je  dé- 
sirais réveiller  le  goût  des  études  musicales  chez  les 
Turcs  et  attirer  l'attention  publique  sur  ces  résultats. 

Dans  ce  but,  je  choisis  les  colonnes  du  journal 
Ikdam  de  Constantinople.  Mon  premier  article  parut 
le  6  avril  1898.  Je  sentais  très  bien  que  mes  articles, 
qui  se  succédaient,  attiraient  sur  moi  la  jalousie  de 
certains  cercles  et  de  certaines  personnes.  On  était 
curieux  de  savoir  qui  j'étais,  quel  âge  j'avais,  où  je 
pouvais  poursuivre  de  semblables  recherches  musi- 
cales. C'est  alors  que  le  célèbre  vulgarisateur  turc 
feu  Ahmed  Midhat  effendi* y  voyant  une  annonce  sur 
la  couverture  de  ï Illustration  de  Paris  et  lui  attri- 
buant une  importance  artistique  que  cette  simple 
annonce  commerciale  ne  possédait  pas  en  réalilé,  écri- 
vit un  article  dans  son  journal  Terdjémani'Hakikat. 

Cette  annonce  avait  pour  objet  un  violon-alto  i 
cinq  cordes  fabriqué  par  un  facteur  nommé  AUer- 
man;  A.  Midhat,  parlant  de  cet  instrument  et  le  re- 
commandant à  l'attention  des  musiciens  turcs,  avait 
laissé  glisser  quelques  observations  erronées.  La  ré- 
daction du  journal  auquel  je  collaborais  avait,  le 
lendemain,  reproduit  cet  article  à  mon  insu,  et  i  la 
fin,  elle  avait  ajouté  de  son  côté  que  son  collabo- 
rateur musical  écrirait  un  article  à  ce  sujet. 


s.  II  eit  mort  le  20  décembre  1012. 
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Dans  un  article  critique,  d'un  ton  très  modéré  et 
très  respectueux,  j'avais  pris  la  liberté  de  corriger  les 
fautes  du  célèbre  vulgarisateur.  Une  telle  conduite 
suffit  à  le  mettre  en  colère.  Il  m'attaqua  violem- 
ment; et  à  cette  occasion,  d'autres  questions  musi- 
cales ayant  surgi,  celles-ci  ne  firent  qu'aggraver  la 
position  de  mon  docte  contradicteur.  Enfin  Midkat 
effendi,  se  conformant  à  la  conduite  qu'il  avait  adop- 
tée préalablement  dans  toutes  ses  discussions  de 
presse,  annonça  qu'il  écrirait  une  brochure  spéciale 
sur  les  questions  controversées,  et  qu'il  ne  daignait 
pas  continuer  la  discussion  avec  un  enfant^  comme 
moi. 

On  peut  dire  avec  raison  qu'on  a  très  rarement  vu 
une  discussion  scientifique  attirer  autant  Tattention 
des  lecteurs  de  la  presse  constantinopolitaine  que 
celle-ci,  qui  portait  le  curieux  titre  de  Yacljonction 
d'une  corde  au  violon^;  les  personnes  mêmes  qui  n'é- 
taient pas  musiciennes  et  les  simples  amateurs  de 
musique  s'intéressaient  à  cette  discussion.  D'un  autre 
côté,  j'apprenais  que  Midhat  effendi  n'était  pas  seul 
dans  cette  affaire,  et  que  tous  ceux  qui  manifestaient 
quelque  hostilité  envers  mes  articles  étaient  réunis 
autour  de  lui. 

Cependant,  mon  savant  contradicteur,  après  avoir 
annoncé  qu'il  se  tairait,  ne  tint  pas  sa  parole  et  con- 
tinua à  m'attaquer  sous  des  pseudonymes.  En  outre, 
il  mit  sa  plume  violente  à  la  disposition  de  mes 
autres  rivaux  et  écrivit  des  polémiques  très  sévères 
pour  faire  détourner  de  moi  la  faveur  de  l'opinion 
publique.  Ces  polémiques  contenaient  des  assertions 
fort  curieuses,  et  on  y  rencontrait,  par  exemple,  des 
idées  ainsi  exprimées  : 

u  On  croit  qu'aujourd'hui  il  y  a  deux  sortes  de  mu- 
sique, distinctes  l'une  de  l'autre,  l'une  orientale  et 
l'autre  occidentale,  tandis  que  c'est  faux!...  » 

Il  était  certainement  inutile  de  discuter  avec  ceux 
qui  pensaient  ainsi;  mais  comme  mes  contradicteurs 
continuaient  à  lutter,  je  me  trouvais  dans  Tobliga- 
tion  de  me  défendre. 

Il  est  absolument  impossible  à  un  Occidental  de 
concevoir  exactement  la  position  dans  laquelle  je  me 
trouvais  pendant  cette  discussion.  Comme  il  n'y  avait 
pas  d'opinion  publique  au  courant  des  choses  discu- 
lées, et  pouvant  juger  où  était  la  vérité,  les  lecteurs 
donnaient  raison  à  celui  qui  parlait  le  plus  fort  et 
qui  excellait  dans  les  assertions  banales.  J'imaginai 
donc  un  plan  pour  couper  court  à  cette  discussion 
relative  à  la  différence  de  théorie  entre  les  musiques 
orientale  et  occidentale,  et  qui  avait  tendance  à  se 
.  prolonger  indéfiniment  et  sans  intérêt;  je  posai  cette 
simple  demande  à  mes  contradicteurs,  dans  les  co- 
lonnes de  Vïkdam  : 

«  On  sait  que  la  différence  entre  les  sons  musicaux, 
au  point  de  vue  de  leur  gravité  et  de  leur  acuité,  est 
déterminée  par  les  nombres  de  vibrations  des  cordes 
.  qui  produisent  ces  sons.  Les  nombres  de  vibrations 
des  notes  employées  dans  la  musique  européenne 
sont  indiqués  dans  les  traités  qui  en  parlent  ;  quant  à 
ceux  des  sons  employés  dans  la  musique  orientale, 
ils  sont  indiqués  par  les  théoriciens  anciens  avec  les 
rapports  qui  donnent  la  longueur  des  cordes  produi- 

1.  J'avaù  alora  vingt-cinq  ans. 

i.  Cette  discussion  est  restée  tellement  célèbre  qu'après  la  proclama- 
lion  do  la  Constitution  ottomane,  c'estrà-dire  plus  de  dix  ans  après  la 
date  de  ceUe  discussion,  un  journal  humoristique  turc,  Kalem,  repré- 
sente le  célèbre  rulgarisateur  ea  pharmacien  ayant  autour  de  lui  plu- 
sieur*  pots,  et  sur  chacun  desquels  se  lit  le  titre  d'une  de  ses  anciennes 
discussions  de  presse.  Parmi  ces  pots,  Tun  portait  le  titre  de  «  Vad" 
Jonction  d'une  corde  au  violon  •  I 
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sant  ces  sons,  et,  à  l'aide  de  ces  rapports,  il  est  facile 
de  déterminer  les  nombres  de  leurs  vibrations,  puis- 
que ce  nombre  est  en  raison  inverse  de  la  longueur 
des  cordes.  Donc,  prenant  comme  point  de  départ 
le  diapason  normal  de  870  vibrations,  quels  sont  les 
nombres  appartenant  à  chacune  des  notes  st,  do,  ré, 
mi,  fa,  sol  et  la,  employées  dans  la  musique  orientale, 
et  quelle  différence  y  a-t-il  entre  ces  notes  et  celles 
qui  portent  les  mêmes  noms  dans  la  musique  euro- 
péenne? » 

Je  donnais  à  mes  contradicteurs  un  délai  d'une 
semaine  pour  répondre  par  écrit  dans  un  journal,  et 
j'annonçais  en  même  temps  que  s'ils  ne  pouvaient 
pas  répondre,  leur  silence  démontrerait  qu'ils  ne 
connaissaient  même  pas  de  quelles  notes  se  compo- 
sait la  musique  orientale;  dans  ce  cas,  je  cesserais 
toute  discussion  avec  eux. 

Mon  entreprise  était  assez  audacieuse;  on  peut 
facilement  supposer  que,  si  mes  contradicteurs  n'é- 
taient pas  au  courant  des  questions  posées,  ils  pou- 
vaient très  bien  s'adresser  à  d'autres  et  publier  la 
réponse  pour  ceux-ci.  Cependant,  je  savais  parfai- 
tement qu'à  Constantiuople  il  n'y  avait  que  deux 
musiciens  turcs  capables  de  répondre  à  ces  ques- 
tions, et  ils  étaient  mes  amis  intimes.  Comme  j'étais 
sur  qu'ils  ne  souffleraient  mot  à  ce  sujet,  il  était 
pour  moi  certain  que  la  demande  posée  resterait 
sans  réponse. 

C'est  ce  qui  arriva;  mes  contradicteurs  ne  purent 
donner  une  réponse,  et  se  contentèrent  d'alléguer 
que  c'était  une  question  de  physique,  et  que  les  mu- 
siciens ne  s'occupent  pas  de  ces  questions  ! 

Les  lecteurs  avaient  certainement  jugé  que,  dans 
une  discussion  sur  la  théorie  musicale»  une  telle 
réponse  nëtait  qu'une  manière  de  battre  en  retraite, 
et  cela  me  suffisait;  cependant,  ils  ne  pouvaient  digé- 
rer cette  défaite  et  voulurent  l'expliquer,  en  mettant 
en  avant  un  de  leurs  partisans  ;  celui-ci,  dans  un  ar- 
ticle qu'il  publia  dans  le  Sabak,  alla  même  jusqu'à 
assimiler  ma  demande  sur  la  vibration  des  cordes^  uu 
fait  de  «  compter  les  poils  de  la  peau  du  mouton'  »  1 

Cette  qualification  méprisante  mit  en  mouvement 
le  monde  scientifique  de  Gonstantinople,  resté  j  usque- 
là  spectateur  désintéressé  de  la  discussion.  Salih  Zéki 
Bey,  physicien  et  mathématicien  turc  bien  connu  et 
directeur  à  cette  époque  de  l'observatoire  impérial*, 
se  vit  obligé  d'intervenir  dans  le  débat  et  réprimanda 
comme  il  le  fallait  ce  polémiste  imprudent.  Le 
pauvre  diable  n'osa  même  pas  répondre  devant  l'au- 
torité écrasante  de  Salih  Zéki  Bey,  et  il  se  retira 
silencieusement. 

Mais  pareille  solution  parut  grave  à  ceux  que  la 
défaite  atteignait  directement,  et  le  fameux  Ahmed 
Midhat  se  montra  à  nouveau  derrière  le  rideau. 

Cette  fois-ci,  une  discussion  physico-musicale  s'en- 
gagea entre  Salih  Zéki  et  A.  Midhat.  Ce  dernier,  qui, 
au  début  de  sa  vie  littéraire,  avait  vaillamment 
abordé  toutes  les  questions  scientifiques,  se  sentait 
très  malheureux  devant  les  fines  critiques  du  célèbre 
physicien  ;  les  lecteurs  avaient  commencé  à  dire  que 
les  succès  de  ce  savant  universel  étaient  finis,  et  que 


3.  il  faisait  allusion  à  un  prorerbe  turc  qu'on  emploie  lorsqu'il  s^agit 
d'imposer  des  travaux  inutiles  ou  lorsqu'on  veut  faire  allusion  aux 
travaux  d'un  fou! 

4.  Il  est  aujourd'hui  (1913)  sous-secrétaire  d'Utat  au  minisière  de 
l'instruction  publique;  son  nom  est  connu  par  les  oriuilalistes  fran- 
çais. Il  a  publié  et  traduit  à  Paris,  en  collaboration  avec  M.  le 
baron  de  Carra  de  Vaux,  un  manuscrit  ancien  de  la  Bibliothèque  de 
Sainte>Sophie.  Le  Journal  asiatique  contient  aussi  des  articles  de  lui 
nr  k  natbémaliqtte  ches  les  Arabes. 


298<t ESCYCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


le  temps  des  spécialités  s'était  déjà  ouvert  chez  les 
Turcs. 

Dans  son  Traité  de  physique  adopté  par  le  ministère 
de  l'instruction  publique  ottomane  pour  les  écoles, 
Sali  h  Zéki  Bey  avait  écrit  le  chapitre  concernant 
l'acoustique  d'après  les  auteurs  occidentaux,  et  en 
l'écrivant  il  avait  eu  la  curiosité  de  connaître  les  rap- 
ports qui  existent  entre  les  notes  employées  dans  la 
musique  orientale.  Cette  discussion  lui  avait  fourni 
l'occasion  d'entrer  en  relation  avec  moi.  Sur  un 
sonomètre  que  j'avais  fabriqué  moi-même,  j'avais 
expliqué  les  résultats  de  mes  recherches  à  l'éminent 
physicien  ;  il  les  trouva  justes  et  eut  l'amabilité  de 
citer  mes  travaux  dans  plusieurs  de  ses  articles,  et 
de  me  féliciter  publiquement  d'avoir  expliqué  pour 
la  première  fois  les  bases  physiques  de  la  théorie 
de  la  musique  orientale  considérée  jusque-là  comme 
une  science  tout  à  fait  fantastique.  De  plus,  dans  ses 
cours  de  physique  à  ï Université,  il  en  parla  longue- 
ment à  ses  élèves. 

De  la  sorte,  les  lecteurs  ottomans  ont  pu  apprécier 
combien  A.  Midhat  et  ses  compagnons  avaient  agi 
injustement  envers  moi.  Midhat  n'a  cependant  pas 
voulu  rester  sous  celte  accusation  :  changeant  de 
ton  très  adroitement  au  cours  d'une  préface,  il  décla- 
rait que,  par  l'intervention  savante  de  Salih  Zéki,  la 
discussion  avait  eu  un  résultat  utile;  puis  il  essayait 
d'ouvrir  une  nouvelle  discussion  sur  la  gamme  de 
Pylhagore  et  écrivait  deux  longs  articles  pleins  d'é- 
loges à  mon  égard,  en  me  félicitant  de  mes  travaux 
signalés  par  les  articles  de  S.  Zéki;  mais  je  ne  me 
laissai  point  tromper  par  cet  appât,  et  lorsqu'il  vit  que 
j'avais,  en  réponse,  démontré  toutes  les  erreurs  de 
ses  articles  aveb  des  arguments  irréfutables,  il  com- 
prit enfin  qu'il  était  impossible  de  résoudre  la  discus- 
sion à  l'amiable  ;  il  n'eut  d'autre  ressource  que  de 
se  retirer  brusquement  en  disant  qu'il  n'avait  pas 
le  temps  de  continuer  la  discussion,  et  il  se  tut. 

Voici  ce  qui  me  blessa  le  plus  :  la  théorie  de  la 
musique  orientale  était,  depuis  des  siècles,  tout  à 
fait  inconnue  chez  les  Turcs.  Mais,  étudiant  depuis 
des  années  les  auteurs  orientaux  et  occidentaux, 
j'avais  réussi  à  éclaircir  ce  point  obscur  d'un  art 
original  et  pittoresque.  Lorsque  j'attendais  un  témoi- 
gnage légitime  de  reconnaissance,  A.  Midhat,  tout 
en  me  félicitant,  prétendait  que  cette  théorie  n'était 
point  inconnue,  et  cela,  dans  le  but  de  montrer  le  peu 
d'importance  de  mes  travaux. 

J'ai  voulu  de  nouveau  donner  un  résultat  décisif  à 
cette  question  qui  occupait  depuis  assez  longtemps 
la  presse  turque  de  Gonstantinople.  J'ai  posé  deux 
autres  questions  sur  la  théorie  de  la  musique  orien- 
tale, et  je  les  ai  publiées  dans  le  journal  Ikdam^,  en 
disant  que  dans  la  capitale  ottomane  il  y  avait  deux 
hommes  qui  seuls  connaissaient  la  théorie  de  la 
musique  du  pays;  ces  hommes  étaient,  l'un  Ata- 
ul-lah  effendi,  supérieur  du  couvent  des  mevlévis  de 
Péra,  et  l'autre  Djélal-ed-din  effendi,  également 
supérieur  du  couvent  de  Yéni-Capou;  et  je  prétendis 
qu'à  l'exception  de  ces  deux  personnages,  personne 
ne  la  connaissait.  Pour  un  homme  qui  est  au  courant 
de  la  théorie  orientale,  écrire  les  réponses  de  ces 
deux  questions  n'exigeait  qu'un  travail  de  quinze 
minutes.  Cependant,  j'étais  disposé  à  attendre  une 
semaine  pour  lire  une  réponse  dans  les  pages  de  la 
presse  locale.  11  n'était  même  pas   nécessaire    de 


signer  les  réponses;  on  pouvait  se  servir  d'un  pseu- 
donyme. 

J'avais  enfin  atteint  le  but  que  je  me  proposais  : 
aucune  réponse  ne  fut  produite  dans  le  délai  fixé'! 
A.  Midhat  effendi  et  ses  partisans  restèrent  muets. 
Moi  -  même ,  fatigué  d'une  aussi  longue  querelle 
intellectuelle,  je  me  retirai,  pour  passer  l'été  de  1899, 
dans  un  poétique  village  du  Bosphore  ! 


* 


Mon  but,  en  racontant  ici  cette  longue  discussion, 
n'est  point  d'annoncer,  encore  une  fois,  ma  victoire 
et  de  manifester  ainsi  des  sentiments  de  fierté  et 
d'arrogance  qui  me  sont  étrangers.  Au  contraire, 
je  me  suis  proposé  de  dépeindre  fidèlement,  dans 
cette  Encyclopédie  internationale,  le  véritable  état 
d'esprit  des  musiciens  orientaux ,  et  de  démontrer 
que  même  les  personnes  qui  passent  pour  les  plus 
éclairées  parmi  les  Turcs  possèdent  des  renseigne- 
ments rudimentaires  sur  leur  musique. 

En  effet,  depuis  la  proclamation  de  la  constitution 
ottomane  de  1908,  certaines  sociétés  de  musique  se 
sont  formées  ;  composées  d'instrumentistes  plus  ou 
moins  habiles,  elles  ne  comptent  pas  parmi  elles  des 
hommes  connaissant  la  théorie  et  l'histoire  de  la 
musique  orientale  et  en  état  de  pouvoir  concevoir  et 
de  prendre  les  mesures  nécessaires  pour  le  progrès 
de  leur  art.  Leurs  occupations  visent  exclusivement 
l'interprétation  plus  ou  moins  habile  des  œuvres 
anciennes  ou  modernes.  Dans  l'état  actueU  il  y  a 
deux  mouvements  d'idées  sur  l'avenir  de  la  musique 
turque  : 

D'après  le  premier,  il  faudrait,  comme  nous  le 
faisons  en  empruntant  aux  Occidentaux  les  autres 
sciences  et  les  autres  arts,  accepter  la  musique  euro- 
péenne avec  sa  gamme  tempérée,  exclure  officielle- 
ment les  modes  qui  sont  en  dehors  du  majeur  et  du 
mineur;  et  même,  au  cas  où  un  compositeur,  poussé 
par  son  instinct,  viendrait  à  employer  l'un  des  modes 
orientaux,  il  faudrait  lui  imposer  de  conclure  dans 
l'un  de  ces  deux  modes,  avec  l'accord  qui  lui  est 
propre. 

D'après  le  second,  il  faudrait,  tout  en  ne  sacri- 
fiant ni  les  divers  modes  orientaux  ni  les  intervalles 
musicaux  indispensables  aux  sons  uniformes,  baro- 
ques et  inanimés  de  la  gamme  tempérée ,  pouvoir 
trouver  le  moyen  d'appliquer  la  polyphonie  euro- 
péenne, avec  les  modifications  nécessaires,  et,  de 
la  sorte,  supprimer  la  barrière  qui  sépare  la  musi- 
que orientale  de  la  musique  occidentale  pour  ouvrir 
un  nouvel  horizon  à  l'art  des  sons  dont  les  deux 
arts  profiteraient  largement. 

Quoique  les  partisans  de  la  seconde  idée  soient  peu 
nombreux,  on  y  trouve  quelques  série ur  connaisseurs 
de  l'art  oriental.  D'ailleurs,  elle  se  confond  avec  le 
vœu  de  l'éminent  professeur  qu'était  Bourgault-Du- 
coudray,  dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  et  nous 
saisissons  cette  occasion  pour  manifester  nos  hom- 
mages respectueux  à  la  mémoire  de  l'artiste  qui  fut, 
par  sa  clairvoyance,  la  gloire  de  son*pays. 

teur,  Nouri-Cheyda  Bey,  a  essayé  de  répondre,  mais  il  Q*y  a  pas  réassi 
J'ai  eipliqué  longuement  ses  erreurs  d&nsVlkdam  n*  I63f>,  etiln*a|m 
réfuter  mes  objections. 


1.  N*  1668  du  28  féTrier  1899. 

2.  Plus  tard,  dans  le  Sébah  du  10  man  1899,  mon  premier  contradic- 
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ESSAI  SUCCINCT  D'UNE  THÉORIE  DE  LA  MUSIQUE 

TURQUE 


AVANT. PROPOS 

Gomme  ce  Iravaii  est  platôl  destiné  aux  Occiden- 
taux, aOn  de  leur  donner  une  idée  de  la  musique 
turque,  j*ai  jugé  à  propos  de  modiOer  ici  le  plan  qu'il 
faudrait  suivre  lorsqu'on  écrit  un  traité  théorique 
à  Tusage  des  Orientaux,  traité  qui  contiendrait  tous 
les  détails  de  la  science  orientale.  J'ai  supposé  avoir 
affaire  à  un  Occidental  au  courant  des  connaissances 
musicales  modernes,  et  je  me  suis  efforcé  de  me  faire 
comprendre  de  lui. 

Partant  de  ce  principe,  je  n'ai  pas  même  donné 
de  résumé  du  chapitre  qui  se  trouve  en  léte  des 
traités  écrits  en  Orient  et  qui  fournit  des  notions  d'a- 
coustique musicale. 

Quant  aux  autres  chapitres  des  anciens  traités  turcs, 
ils  sont  remplis  de  détails  scolastiques*;  je  les  ai 
mis  au  jour  d'une  manière  purement  expérimentale. 
De  la  sorte,  j'ai  pu  encore  supprimer  la  plupart  des 
flgures  et  des  tableaux  qu'on  y  rencontre,  afin  de 
rester  pratique  et  clair. 

D'ailleurs,  j'aime  à  croire  que  Vlntroduction  histo- 
rique et  critique  placée  en  tète  de  cet  essai  succinct 
aura  déjà  préparé  sufiisamment  tout  lecteur  attentif 
à  bien  comprendre  l'état  dans  lequel  se  trouve  la 
musique  orientale  vis-à-vis  de  l'art  occidental;  celte 
introduction  nie  dispense  de  donner  plus  de  détails 
sur  la  nature  de  la  gamme  turque  et  des  intervalles 
qui  la  composent. 

Le  chapitre  qui  concerne  les  modes,  assez  nom- 
breux, de  cette  musique,  a  été  l'objet  d'une  attention 
toute  particulière  de  ma  part;  car  ce  chapitre  est 
certainement  l'un  des  plus  importants  et,  en  même 
temps,  Tun  des  moins  connus  et  surtout  des  moins 
étudiés  d'une  façon  scientifique  et  artistique. 

Le  chapitre  qui  concerne  les  instruments  contient 
des  renseignements  précis  sur  les  instruments  an- 
ciens et  modernes  en  usage  chez  les  Turcs. 

Le  rythme,  qui  joue  un  rôle  tout  à  fait  exceptionnel, 
et  qui  possède  des  variétés  vraiment  dignes  d'être 
remarquées  par  les  compositeurs  occidentaux,  et  sus- 
ceptibles d'élargir  l'horizon  trop  restreint  de  la  théorie 
rythmique  de  la  musique  moderne,  a  été  étudié  dans 
un  chapitre  à  part  d'une  façon  purement  pratique. 

Enfin,  un  dernier  chapitre  contient  quelques  con- 
sidérations et  vœux  de  l'auteur  sur  l'harmonisation 
des  modes  orientaux. 


La  gamme  torque. 

La  musique  des  Turcs  repose  sur  une  échelle  anti- 
ijue  connue  sous  le  nom  de  système  aigu  grave.  Cette 
échelle,  qui  était  aussi,  d'après  nos  recherches,  celle 
des  anciens  Grecs,  a  servi  à  Gui  d'Arezzo  pour  former 
son  fameux  système. 

Farabi  Ta  empruntée  aux  Grecs  ;  les  musicologues 
turcs,  arabes  et  persans  postérieurs  à  ce  théoricien 

f .  Pour  avoir  une  idée  de  la  nature  du  contenu  do  ces  traités,  il 
«finit  d'examiner  Touvrage  do  M.  le  baron  Carra  de  Vaux  :  Traité  des 
r4Mj>port9  muticaux;  extrait  du  Journal  Aiiatique,  n«  7  (1891). 


ont  accepté  la  même  échelle,  et  elle  se  trouve  con- 
servée aujourd'hui  encore  à  l'état  original  chez  les 
musiciens  de  tous  les  pays  d'Orient. 

Dans  la  partie  historique  et  critique,  nous  avons 
dit  que  les  Orientaux  contemporains  trouvent  des 
inconvénients  à  faire  commencer  leur  gamme  fonda- 
mentale par  le  do  ou  par  le  sol  des  Européens.  Si 
on  pense  à  la  position  dans  laquelle  se  trouvait  aupa- 
ravant l'Orient,  c'est-à-dire  à  l'époque  où  il  n'avait 
presque  aucun  contact  avec  l'Occident,  il  ne  saurait 
être  nullement  question  de  savoir  si  nos  musiciens 
faisaient  commencer  leur  gamme  par  do,  ou  par  sol, 
puisque  les  noms  mêmes  de  sol  et  de  do  leur  étaient 
inconnus. 

La  question  se  réduit  donc  à  savoir  quelle  était 
la  hauteur  du  son  premier  qui  se  trouvait  au  com- 
mencement de  leur  gamme,  à  déterminer  son  équi- 
valent en  comparant  ce  son  avec  les  notes  de  la 
gamme  européenne  (accord  de  la  normal),  et  à  éta- 
blir ainsi  une  comparaison  parfaite  entre  les  notes 
respectives  des  deux  gammes. 

Anciennement,  il  n'y  avait  pas,  en  Orient,  d'ins- 
trument analogue  au  diapason;  le  rôle  de  celui-ci 
est  confié  à  la  flûte  de  roseau,  nommée  Mansour-néi. 
La  largeur  et  la  longueur  du  roseau  ainsi  que  le 
nombre  de  ses  nœuds  étant  fixés  et  déterminés  tra- 
ditionnellement, raccord  de  ces  instruments  ne  va- 
riait presque  pas  entre  eux,  et  le  son  le  plus  gi^ave 
qu'on  peut  tirer  du  Mansour-néï,  lorsque  tous  les 
trous  de  l'instrument  sont  ouverts,  était  pris  comme 
le  son  premier  du  système  musical  des  Turcs. 

Or,  ce  son,  nous  le  trouvons  égal  au  ré  de  la  mu- 
sique occidentale  qu'on  représente  ainsi  : 


ê 


Expliquer  ici  pourquoi  les  théoriciens  turcs  rejet- 
tent le  do  et  le  50/  pour  commencer  leur  gamme 
fondamentale,  nous  entraînerait  trop  loin;  j'ai  déjà 
étudié  quelques-unes  de  leurs  raisons  dans  un  article 
intitulé  :  la  Vraie  Théorie  de  la  gamme  majeure,  inséré 
dans  la  Revue  musicale  de  Paris  (n»  8,  du  16  avril  1908). 
On  y  voit  que  le  do  n'est  point  convenable  pour  for- 
mer le  point  de  départ  même  de  la  gamme  euro- 
péenne, et  que  le  sol  ou  le  ré  devrait  être  plutôt 
appelé  à  jouer  ce  rôle. 

En  ce  qui  nous  concerne,  nous  estimons  le  ré  pré- 
férable au  sol,  et  il  est,  en  vérité,  le  centre  de  la 
théorie  musicale  à  la  fois  occidentale  et  orientale. 
M.  Xavier  Perreau  partage  cette  idée  dans  sa  re- 
marquable élude  sur  la  pluralité  des  modes  qui  a  été 
publiée  dans  la  Revue  des  Idées^. 

Une  fois  qu'on  a  établi  l'équivalent  de  la  note  par 
laquelle  commence  la  gamme  turque,  les  positions 
respectives  de  chaque  note  de  cette  gamme  peuvent 
être  représentées  comme  il  suit  par  la  notation  euro- 
péenne : 


Cette  gamme  est  composée  de  trois  sortes  d'inter- 
valles : 


s.  N*  15  (mars  1905),  n*  20  (août  1005),  n*  32  (aoât  1906),  n*  U  (août 
1907),  n"  31  (mars  1908)  ;  le  dernier  article  se  troure  ajix  pages  418-435 
de  l'année  1008. 
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1*  De  tons  majeurs  (q)» 

2*>  De  Ions  mineurs  (ttî)*; 

30  De  demi-Ions  majeurs  (7^  j'- 


Entre les  notes  ré-mi,  sol-la,  do^é,  il  y  a  Tinter- 
valle  de  ton  majeur. 

Entre  les  notes  mi-fa  H^,  la-si,  il  y  a  Tintervalle  de 
ton  mineur. 

Entre  les  notes  faH^sol,  si-do,  il  y  a  TintervaUe  de 
demi-ton  majeur. 

Sur  ces  données,  la  succession  des  sons  de  la 
gamme  turque  et  les  nombres  de  vibrations  compa- 
rés à  ceux  de  la  première  seraient  donc  : 


lodies  orientales,  sans  rien  leur  enlever  de  leur  ca- 
ractère original. 

Disons  maintenant  quelques  mots  de  la  fonction 
de  ces  accidents,  et  commençons  par  les  dièses  : 

Le  dièse  (n^  1),  placé  devant  une  note,  indique 
qu'elle  doit  être  élevée  d'un  comma  de  Pythagore 

524288\ 

531441/ 

Le  dièse  (n«  2)  élève  la  note  devant  laquelle  il  se 


( 


Nous  avons  dit  plus  haut  que  la  plupart  des  inter- 
valles musicaux  acceptés  dans  la  théorie  de  la  mu- 
sique orientale  ont  deux  sortes  de  rapports  :  Tun 
juste,  Tautre  approximatif.  Les  rapports  de  la  gamme 
turque  indiqués  ci-dessus  sont  approximatifs;  nous 
donnerons  ci-dessous  les  rapports  justes  de  la  même 
gamme  : 

rè        mi        fa^        toi        la        ii        do        ré 


8  59049     2018 

9  '65536     2187 
9         8198        4 

8         6561         3 


8 
9 


59049  2  048 


65  536  2187 
3      32768    16 

8       19683     9 


8 
9 


4-         8 


Dans  la  partie  critique,  nous  avons  exposé  en 
détail  les  nombres  des  notes  accidentelles  qu'on  peut 
intercaler  entre  les  notes  naturelles  de  la  gamme 
fondamentale,  et  nous  en  avons  donné  les  rapports  ; 
nous  ne  répéterons  pas  ces  détails,  et  nous  nous 
contenterons  du  résumé  suivant  : 

Entre  les  tons  majeurs,  on  intercale  trois  notes 
accidentelles; 

Entre  les  tons  mineurs,  on  intercale  deux  notes 
accidentelles; 

Et  enfm  entre  les  demi-tons  majeurs,  on  intercale 
également  deux  notes  accidentelles. 

Pour  désigner  exactement  ces  diverses  notes  inter- 
médiaires, le  dièse  et  le  bémol  ordinaires  avec  leur 
forme  unique  ne  suffiraient  pas.  Dans  le  but  de  com- 
bler cette  lacune,  les  musiciens  turcs  ont  songé  à 
adopter  des  dièses  et  des  bémols  de  formes  différentes. 
Les  recherches  faites  par  eux  à  ce  sujet  montrent  que 
la  pratique  courante  doit  adopter  quatre  sortes  de 
dièses  et  quatre  sortes  de  bémols  sous  les  formes  sui- 
vantes : 


N«4. 


N-i 

Les  dièses 
»*2         IPa 

m. 

Les  bémols 

b          V 

A  Taide  de  ces  accidents,  on  arrive  parfaitement 
à  écrire  en  notation  européenne  toutes  sortes  de  mé- 

9 

1.  —  est  le  rapport  approximatif  du  toa  mineur;   son  rapport 
^.     _^  59049 


trouve  d*un  limma  (0=^)» 

Le  dièse  pointé  (n<»  3)  hausse  la  note  devant  la- 
quelle il  est  mis,  d'un  apotome  (  ^-r^-  j  : 

Le  dièse  (n<>  4),  avec  deux  points,  hausse  la  note 

.t    ..     .      .     ^.  /5«049\ 

devant  laquelle  il  est  mis,  d  un  ton  mineur  I    ^  ^J. 

Quant  aux  bémols,  le  bémol  (n«  1),  placé  à  gau- 
che d*une  note,  indique  qu'elle  doit  être  abaissée 
d'un  eomma  de  Pythagore; 

Le  bémol  (n°  2)  abaisse  la  note  devant  laquelle 
il  est  placé,  d'un  intervalle  dont  le  rapport  approxi- 
matif est  (ôm); 

Le  bémol  (n^  3)  abaisse  la  note  qui  le  suit  d'un 
limma  ; 

Le  bémol  (n»  4)  abaisse  la  note  qui  vient  après  lui, 
d'un  apotome, 

La  nécessité  de  ces  dièses  et  bémols  pour  la 
transcription  exacte  de  la  musique  turque  est  géné- 
ralement admise  par  les  musiciens  indigènes  qui  sont 
au  courant  de  la  constitution  réelle  de  leur  musi- 
que; cependant,  il  y  en  a  peu  qui  les  emploient,  et  la 
plupart  des  musiciens  les  négligent  souvent. 

Dans  nos  transcriptions  de  mélodies  turques,  qui 
vont  suivre,  nous  observerons  strictement  l'emploi  de 
ces  signes;  d'ailleurs,  ceux  qui,  parmi  les  Européens, 
voudraient  essayer  de  les  jouer  sur  les  instruments 
tempérés  et  à  sons  fixes,  ne  rencontreraient  pas  de  dif- 
ficulté, puisque  les  dièses  et  bémols  adoptés  par  nous 
conservent  à  peu  près  leurs  formes  originales  et  sont 
par  conséquent  reconnaissables;  ainsi,  lorsqu^on  voit 


un  si  bémol  de  cette  forme  : 


on  n'a  qu'à 


toucher  le  si  b  ordinaire. 

Seulement,  le  demi-dièse  (n^  1)  et  le  demi-bémol 
(n®  1),  ne  doivent  pas  être  pris  en  considération 
dans  les  instruments  tempérés.  Pour  cette  raison, 
lorsqu'on  voit  ces  deux  accidents  : 


il  faut  jouer  ces  deux  notes  tout  simplement  comme 
si  elles  ne  comportaient  pas  d'accidents,  c'est-à-dire 
comme  si  t|  et  do  t;. 

Il  va  sans  dire  qu'en  agissant  ainsi,  on  altérera 
beaucoup  la  saveur  particulière  de  ces  mélodies; 
ceci  dit  pour  que  ceux  qui  se  trouvent  dans  l'im- 
possibilité de  jouer  autrement  puissent  se  faire  une 
idée  approximative  du  caractère  des  mélodies  tur- 
ques. 

15 
2.  jr  «st  également  le  rapport  approximatif  du  demi-toa  n^ew; 

2048 
•on  rapport  juste  «st  — -,  qui  est  eonau  plutôt  fouale  nom  dt  Ta- 

pototne. 
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Pour  résumer  le  contenu  de  ce  chapitre,  nous  jugeons  utile  de  donner  ci-dessous  la  gamme  fondamen- 
tale turque  avec  toutes  ses  notes  accidentelles  : 

JL  S90fc>  Z0V8  X  !^*PM  20V6 


OeUve  divisée 
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Jusqu'à  présent,  plusieurs  auteurs  étrangers  ont 
essayé  de  donner  la  gamme  turque  exprimée  en 
notes  européennes;  mais  Jeurs  assimilations  sont 
plus  ou  moins  erronées.  L'abbé  Todérini  est  celui 
qui  s'est  rapproché  le  plus  de  la  vérité'. 

Todérini,  qui  s'est  trompé  sur  les  principaux  points 
de  cette  gamme,  a  cependant  bien  saisi  Tàme  et 
l'importance  de  la  théorie  musicale  des  Turcs,  laquelle 
ne  se  contente  pas,  comme  la  théorie  de  la  musique 
européenne,  des  tons  el  des  demi -tons,  mais,  en 
observant  d'abord  la  différence  entre  les  tons  ma^ 
jeur  et  mineur,  emploie  aussi  les  intervalles  justes 
et  logiques  qui  s'appellent  limma  et  apotome. 

En  effet,  après  avoir  expliqué  cette  théorie  dans  la 
mesure  du  possible,  il  ajoute  les  paroles  suivantes, 
qui  sont  encore  d'actualité  et  annoncent  déjà  le  vœu 
de  Bourgault-Ducoudray  mentionné  plus  haut  : 

«(  Ces  connaissances  ouvriront  peut-être  un  champ 
nouveau  aux  maîtres  de  l'art  pour  enrichir  la  musi- 
que italienne,  et  même  pour  lui  donner  plus  d'a- 
grément. Elles  pourront  répandre  un  nouveau  jour 
sur  la  théorie  de  cette  science,  et  éclairer  la  nuit 
obscure  qui  enveloppe  la  musique  ancienne  dans  les 
écrits  des  auteurs  grecs  el  latins.  » 

Nous  terminerons  par  ces  justes  paroles  le  chapitre 
qui  traite  de  la  gamme  turque. 

II 
Du  genre. 

Qu*est-ce  qu'un  genre  en  musique?  Les  Grecs,  qui 
en  ont  fait  usage  dans  leur  musique,  définissaient 
le  genre  :  Genus  est  certa  quœdam  tetrachordi  divisio^  ; 
c<  le  genre  est  une  façon  de  division  du  tétracorde.  » 

Les  peuples  orientaux  et  surtout  les  Turcs,  qui  ont 
emprunté  la  théorie  musicale  des  Grecs,  devaient 
respecter  le  rôle  important  qu'occupait  la  division 
du  tétracorde  dans  la  constitution  des  divers  modes 
de  la  musique  orientale. 

Nous  voulons  dire  par  là  que  les  théoriciens  turcs 
sont  au  courant  de  tout  ce  qui  se  rapporte  aux  genres 
en  musique.  Cependant,  quand  j'ai  lu  pour  la  pre- 
mière fois  dans  les  traités  occidentaux  les  chapitres 
qui  traitent  des  genres  de  la  musique  grecque,  et  les 

t.  Ce  fa,  quoiqu'il  soit  transcrit,  d'après  rexig«nce  de  la  théorie 
occidentale,  précédé  d'nn  dièse  ^,  ce  qui  signifie  qu'il  est  éleré  au* 

(Î43\ 
—-  1,  n'est  point  considéré,  dans  la  mu* 
256/ 

siqne  turque,  comme  uoe  note  altérée;  ce  fajjf  est  essentiellement 
mic  note  naturelle  dans  ta  gsmne  fondamentale  des  Turcs,  comme  le 
ré,  mi,  sol,  la,  H,  do...  De  ce  point  de  vue,  le  /afc)  de  la  gamme  euro. 
péenne  est  tout  simplement  considéré  comme  une  note  altérée,  un 
ntif^t  ou  plutôt  un  fa\;  dans  la  gamme  turque  ;  mais  pour  lui  aussi  nous 
arons  observé  la  règle  de  la  notation  européenne,  afin  d'être  com- 
pris des  lecteurs  occidentaux. 

Partant  de  ce  point,  les  musiciens  indigènes  tendent  à  écrire  le  /in^ 

(3*  note  de  la  gamme  fondamentale  qui  porte  le  nom  Irak=  ^  >)  à 

rétat  de  fa  I:},  tout  en  lui  donnant  l'intonaUon  de  fa^.  Il  en  résulterait 
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JS 
9 


K 


considérations  que  ces  genres  inspirent  aux  auteurs 
occidentaux,  je  n'ai  pu  retenir  mon  étonnement,  tant 
les  données  des  uns  étaient  en  contradiction  flagrante 
avec  celles  des  autres.  Le  fond  de  la  question  était 
changé  du  tout  au  tout. 

En  effet,  si  l'on  songe  que  les  auteurs  de  l'Occident 
et  de  l'Orient  ont  puisé  aux  mêmes  sources  dans  la 
question  des  genres  en  musique,  la  divergence  con- 
sidérable et  essentielle  d'interprétation  qu'on  remar- 
que chez  eux  à  ce  sujet  est  tout  à  fait  surprenante  et 
incompréhensible. 

Quoique  le  cadre  de  cette  étude  ne  me  permette 
pas  d'entrer  dans  trop  de  détails,  il  est  nécessaire 
d'élucider  quelque  peu  cette  question,  qui  a  donné 
lieu,  en  Europe,  à  diverses  interprétations  plus  ou 
moins  contradictoires. 

Écoutons  d'abord  les  auteurs  occidentaux;  on  peut 
résumer  leurs  écrits  comme  il  suit  : 

Les  Grecs  distinguaient,  trois  genres  principaux 
dans  leur  musique;  le  premier  s'appelait  le  diato^ 
nique,  composé  d'un  ton,  puis  d'un  ton,  puis  d'un 
demi-ton  ou  limma. 


l^  j  I 


^ 


Le  second  el  le  troisième  genre,  qui  portaient  les 
noms  de  chromatiqiLe  et  d* enharmonique,  n'étaient  pas 
du  tout  ce  que  la  musique  moderne  entend  par  ces 
termes^là.  Le  chromatique  se  composait  d'un  trihémi- 
ton  et  d'un  limma,  en  allant  de  l'aigu  au  grave  : 


<y  '^    itJ  i|j 


xr 


^^ 


Et  V enharmonique  contenait  un  diton,  un  diésis  ou 
quart  de  ton  et  un  autre  d%ési&^  : 


^JmI    JJ 


¥ 


r  T  y  ' 


Quelles  étaient  les  formules  pour  ces  trois  genres? 
Chaque  école,  et  presque  chaque  théoricien,  propo- 
sait, dit-on,  les  siennes.  Voici  celle  de  Platon  d'a- 
près M.  G.  Bertrand B  : 

que  \e  fati^  quarte  juste  de  do,  serait  transcrit  à  l'état  de  /a [7.  Quel- 
ques essais  à  ce  sujet  ont  été  déjà  faits.  En  attendant  l'adoption 
unanime  de  cette  idée,  qui  serait  plus  conforme  k  l'eiigence  de  la 
théorie  de  la  musique  orientale,  nous  avons  traoscrit  dans  cette 

étude  la  note  Arak  et  son  ocUre  à  l'aigu  {Bindj=s  r-ji)  P»  1«  A>^ 

2.  Cf.  De  la  Littérature  des  Turea,  Paris,   1789,  t.  1,  p.  S40, 

planche  I. 

3.  Cf.  Aristide  Quinlilien,  De  Mutiea,  lib.  I,  ap.  Meybaum,  p.  18. 
—  Euclide,  Introduction  harmonique,  ibid.,  p.  1. 

4.  L'élévation  du  quart  de  ton  est  exprimée  ici  par  le  signe  X, 
d'sprès  la  proposition  de  M.  Vincent. 

5.  Cf.  Essai  $ur  la  musique  dans  l'antiquiti,  p.  758;  extrait  du 
Compliment  de  l'Encyclopédie  moderne,  pubUé  par  MM.  Ffrmin 
Dtdot  et  C**,  Paris,  it60. 
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Diatonique 


9  9         856 

8^8     ^243 


32      2187      256 

^*^'""**"^"^ 27^tôr8X243 

81        612       M2 

Enharmonique...  -^  —^  —  •. 


A 

3 
4 

•  ^  • 

3 

4 


Didyme,  de  son  côté,  nous  dit  le  même  auteur,  pro- 
posait les  rapports  suivants  : 

9       10       16      4 


Chromatique. 


6      25      16___4 
5^24^15""  3" 


5      31       32      4 
Enharmonique...   7XrrXr7=-. 

4       wO        31        3 

Enfin,  J.-J.  Rousseaa,  dans  son  Dictionnaire  de  mu- 
sique^, donne,  pour  les  trois  genres,  selon  Ptolémée, 
les  rapports  ci-dessous  : 

^.  ,     ,  9       9        256      4 

^*^*^°^^"^ 8X8X2r3=r 

-,.,,,  6       15       28        4 

Chromatique  mol -x  —  X  —  =  — 

5  14       27        3 

7       12       22        4 
Chromatique  intense -x  —  X  —  =  — 

6  11        21        3 


Enharmonique 


5      24       46  __4 
4^23^45~3" 


Telles  sont  les  théories  plus  ou  moins  contradic- 
toires que  proposent  les  auteurs  occidentaux,  d'après 
les  textes  des  musiciens  grecs. 

Examinons  ce  que  les  mêmes  auteurs  pensent  de 
la  pratique  de  ces  genres.  Tout  le  monde  s'entend 
sur  le  genre  nommé  diatonique;  mais  quant  au  chro^ 
matique  et  plus  particulièrement  à  V enharmonique, 
les  opinions  se  divisent  en  deux. 

Parmi  ceux  qui  ont  nié  que  ces  deux  genres  (chro- 
matique et  enharmonique)  aient  été  vraiment  en 
usage  dans  la  pratique  des  musiciens,  il  faut  tout 
d'abord  rappeler  le  célèbre  musicographe  belge  Fé- 
lis;  ce  savant,  dans  le  3«  volume  de  son  Histoire 
générale  de  la  musique  (p.  99),  et  dans  un  passage  à 
la  fois  critique  et  explicatif  que  nous  reproduisons 
ci-dessous,  malgré  sa  longueur,  se  prononce  fran- 
chement contre  les  préoccupations  arithmétiques 
de  Pythagore  et  de  ses  élèves  : 

«  Leurs  genres  diatonique  mou,  diatonique  moyen, 
diatonique  égal,  chromatique  mou,  chromatique  dur, 
etc.,  n'ont  jamais  pu  être  chantés,  ni  joués  sur  les 
instruments.  Euler  dit  avec  raison  que  les  pythago- 
riciens n'ont  employé  dans  leurs  genres  prétendus 
que  des  nombres  arbitraires.  Elève  de  Pythagore, 
Archytas  avait  imaginé  un  certain  genre  diatonique 

moyen  dont  la  formule  est  ^  x  |  x  —  =  '  Ce  dia- 

7       o       27       3 

tonique   prétendu,  composé  d'intervalles  étranges , 

n*a  jamais  pu  être  en  usage.  Ce  même  Archytas, 

fort  savant  d'ailleurs,  et  personnage  considérable  à 

Tarente,  sa  patrie,  a  calculé  un  genre  enharmonique 

.00  Ofi  K  1 

particulier,   dont  la  formule  est  ^x^x-  =  -. 

27       3b       4       3 

Eratoslhène,  célèbre  comme  géomètre,  astronome, 
géographe,  philosophe,  et  qui  fut  bibliothécaire  d'A- 
lexandrie, vécut  environ  deux  siècles  après  Archytas 
et  suivit,  comme  lui,  la  doctrine  de  Pythagore.  C'est 
à  lui  qu'on  attribue  la  découverte  des  rapports  nu- 
mériques de  la  tierce  mineure  5  :  6.  On  le  considère 
aussi  comme  l'auteur  d'un  genre  diatonique  mou 

1.  Cf.  planche  XXIII,  sur  les  genres  de  la  musique  ancienne. 
t.  Cf.  Bêsai  sur  la  musique,  lir.  VI,  1,  t.  III.  p.  108. 
3.  C'est  ce  que  M.  ForUage  a  été  entraîné  à  faire  dans  son  ourrage, 
d'ailleurs  rempl  d'aperçus  ingénieni  et  intéressants,  intitulé  Dot  Jf«- 


dont  la  formule  est  5ftX-^x«=r.  Un  autre  pytha- 

goricien,  dont  le  nom  est  inconnu,  inventa  aussi  un 
genre  diatonique  appelé  égal  ou  uniforme  (6{iaX6v), 

représenté  par  ^  x  ~  X  j|  =  |. 

«  11  est  évident  que  le  ton  plus  fort  que  le  majeur 
représenté  par  7  :  8;  cet  autre,  plus  faible  que  le 
mineur,  exprimé  par  ce  rapport  10  :  11  ;  et  cet  inter- 
valle d'environ  trois  quarts  de  ton,  représenté  par 
11  :  12;  enfin,  ces  nuances  d'intervalles  minimes 
formulées  par  27  :  28,  et  35  :  36,  sont  autant  d'in- 
tervalles faux  et  d'absurdités  tonales.  A  vrai  dire, 
tous  ces  prétendus  genres  n'ont  été  que  des  jeux 
puérils,  à  l'aide  desquels  on  faisait  voir  la  variété 
de  combinaisons  par  lesquelles  on  peut  faire  l'é- 
quivalent de  l'expression  numérique  de  la  quarte  ou 
du  tétracorde,  3  :  4.  » 

Les  observations  de  Fétis  sont  des  plus  sérieuses, 
mais  on  a  vu  des  auteurs  qui,  ne  jugeant  pas  de 
même,  ont  traité  par  l'ironie  ceux  qui  croyaient  à  la 
réalité  de  ces  genres.  Grétry  avait  écrit*  à  ce  sujet, 
il  y  a  plus  d'un  siècle  : 

(c  On  dira  tant  qu'on  voudra  que  les  Grecs  chan- 
taient par  quarts  de  ton  ;  je  crois  qu'ils  les  calculaient 
et  ne  les  chantaient  pas;  du  moins  cette  pratique 
nous  est-elle  impossible,  à  nous  qi\i  ne  sommes  pas 
des  Grecs.  Nos  chats  s'en  mêlent  quelquefois,  mais 
celte  musique  ne  plaît  à  personne  !  » 

Si  nous  voulons  écouter  ceux  qui  prétendent  le 
contraire,  c'est-à-dire  ceux  qui  croient  à  l'existence, 
dans  la  pratique  musicale  des  Grecs,  de  ces  genres 
curieux,  nous  devons  tout  d'abord  invoquer  l'avis  d'un 
savant  tel  qu'Aug.  Gevaert.  En  effet,  cet  érudit  mu- 
sicologue, en  parlant  de  ceux  qui  nient  l'existence 
réelle  des  genres  en  question,  s'exprime  ainsi  : 

<c  Tout  cela  a  paru  si  extraordinaire  qu'une  foule 
d'auteurs  modernes  n'ont  pas  hésité  à  considérer  la 
théorie  des  genres  comme  une  spéculation  creuse, 
une  fiction  théorique,  inconnue  de  tout  temps  à  l'art 
réel.  Est-il  besoin  de  démontrer  ce  qu'une  pareille 
thèse  a  de  peu  sérieux?  Pour  la  rendre  acceptable, 
il  faut  récuser  le  témoignage  de  toute  l'antiquité,  nier 
la  véracité  du  plus  ancien  et  du  plus  célèbre  des  théo- 
riciens grecs,  d'Aristoxène^,  dont  tout  ce  qui  nous 
reste  d'écrits  harmoniques  est  presque  exclusivement 
consacré  à  la  doctrine  des  genres.  Dès  lors,  toute 
certitude  s'évanouit,  et  la  musique  grecque  entre 
dans  le  domaine  de  la  fantaisie  pure^  » 

Comment  peut-on  concilier  deux  opinions  aussi 
opposées?  Hàtons-nous  de  dire  que  les  anciens  auteurs 
orientaux  nous  viendront  aussi  en  aide  dans  cette 
question.  Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  ces 
anciens  auteurs  orientaux  ont  bien  saisi  le  sens  des 
phrases  des  auteurs  grecs  qu'ils  étudièrent,  et  ils 
n'ont  ajouté  aucune  complication  aux  points  qu'ils 
n'avaient  pas  bien  compris  ou  qui  ne  convenaient 
pas  à  leurs  idées  préconçues,  en  entrant  dans  des 
hypothèses  et  des  suppositions  souvent  erronées. 

Le  résumé  que  nous  présentons  ici  des  idées  de 
ces  auteurs  orientaux  sur  les  genres  en  musique, 
toujours  selon  les  théoriciens  grecs,  montrera  bien 
qu*entre  l'interprétation  des  textes  anciens  par  les 
auteurs  occidentaux  et  celle  des  orientaux,  la  diffé- 
rence est  très  grande. 

iikalitche  System  der  Grieelien  in  teiner  Urgestalt,  Leipzig,  1847, 
p.  117-126. 

4.  Cf.  Histoire  et  théorie  de  la  musique  dont  l'antiquité,  1 1,  p.  Î84  : 
Gand,  1875. 
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L'ensemble  de  trois  intervalles  ordonnés  dans  une 
quarte  s*appelle  «  genre  »  ^^^Jb-.  Une  quarte  con- 
tient donc  trois  intervalles  qui  réalisent  quatre  sons  ; 
de  là  lui  vient  son  nom  qui  signifie  :  <c  intervalle  sur 
lequel  on  construit  une  modulation  de  quatre  sons.  » 

Il  y  a  différents  genres.  Si  Tun  des  trois  intervalles 
d'un  genre  est  d'un  rapport  plus  grand  que  la  somme 

des  deux  autres,  le  genre  est  mou  (jJ};  s'il  n'en  est 

pas  ainsi,  il  est  fort  Çsy)' 

Le  genre  mou  se  divise  en  trois  parties  princi- 
pales : 

1<>  Le  genre  normal  (^^S). 
2o  Le  genre  chromatique  (jj)). 

5<»  Le  genre  ordonnateur  (^^\i  ]  ^ . 

Chacun  de  ces  trois  genres  est  réparti  en  deux 
sections,  dont  la  première  prend  le  nom  de  faible 

(«Jûu^  ))  et  la  seconde  celui  d'énergique  (jj:,  )^.  Voici 

les  rapports  des  deux  sections  de  chaque  partie  du 
genre  mou  : 

LE  aiMaa  normal, 

5      31      32      4 
^*">>^ 4><3-ô><3-ï  =  3 


.         ,  5      «4      46 

^«'«î^"« 4^23  ><  46 


4 
3 


LB  QBKRB  chromatique. 


Faible 


.••.■*•.( 


6      19      20_4 
5^18^19""3 


.  6      15      28      4 

^*'8"«»* i^U>^vi  =  l 

LB  QBNRB  Ordonnateur» 

7      15      16      4 

Faible -X  —  X  —  =- 

6      14      15      3 

.       ^  7      11      22      4 

^^^'t^^^^ 6><Ti^«i  =  3 

LB   flKNRB  forL 

Le  genre  fort  se  divise  en  quatre  parties  princi- 
pales : 

Le  genre  suivi  (A-aiA  ; 

Le  genre  interrompu  (  J.^l^jt^)  ; 

3^  Le  genre  avec  redoublement  ^oujuàiIIjS]  ; 

4*  Le  genre  séparé  (J-aAJL>i). 

Le  premier,  le  troisième  et  le  quatrième  de  ces 
genres  forts  sont  répartis  chacun  en  trois  sections 
et  le  second  en  six  sections  dont  voici  les  noms  et 
les  proportions  : 


LB  OBKBB  snin. 


Le  1«'  suivi.. 


Le  2«    suivi, 


Le  3«    suivi, 


8  0       28_4 

7^8  '^27"'3* 

9  10       i6_4 

8^  9^Ï5""3' 
10       11       12_4 

9^10^11~3' 


LB  aBNKB  interrompu, 

T     --. ,  .                 ,  .Vf  8       13      14      4 

Le  1«»  interrompu  faible ^X75X75  =  5' 

8       21       19__4 
••     7^19^Ï8'~3* 


Le  !•'       —         énergique. 
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Le  2»  interrompu  faible. . . . . 

énergique , 


Lo2«  — 


Le  30  — 


Le  3«         — 


faible. 


énergique. 

LE  OKNRB  aree  redoublement. 
Le  !•'  avec  redoublement. . . 
Le2«      —  — 


9       59      6I__4 

8  ^54^59-3' 

9  48       86_4 

8^43><8Ï-3* 
10       11       12_4 

o^io>^n-3' 

9^  8^15"" 3* 


8^8 
7X7X 


49 

48 
256 


Le  3«      —  — 


9        9 
8^8  ><243 

9^  9><25~3' 


4 

3 

4 

3 


LB  GB:fRB  têparé. 
Le  9éparé  faible , 

—  tempéré 

-  énergique ~X~X~=-. 


Le 


Le 


7^  9  ^20 -S* 
8^10^297~"3* 


9  '"10 


11 


De  plus,  chaque  section  des  genres  mous  et  des 
genres  forts  comprend  de  nouveau  six  espèces  (oU^) 
lorsque  les  trois  rapports  sont  difîérents  entre  eux; 
si  deux  des  intervalles  ont  des  rapports  égaux,  le 
genre  n'a  plus  que  trois  espèces  définies  par  les  trois 
positions  de  l'intervalle  restant. 

Pour  plus  de  clarté,  nous  donnons  ici  deux  tableaux; 
le  premier  tableau  montre  les  six  espèces  du  genre 
normal  faible,  et  le  second  tableau  les  trois  espèces  du 
genre  avec  redoublement  : 

TABLEAU  I 
[Les  six  espèces  du  genre  normal  faible.] 


5 

1 

31 

32 

1 

4 

- 

x 

X 

^^^ 

4 

1 

30 

31 

1 

3 

31    I    32    i 

•irx  ^^  ^rr  ^^ 
30    I    31 


5 
4 


4 
3 


I     .     I 


31     I     5 

^  X  - 
30    I     4 


32    ■    4 

X  --  =  - 
31    I    3 


32    I     5 
3Î?    4 


X~  =  * 
30    I    3 


TABLEAU  II 
[Les  trois  espèces  du  genre  avec  redoublement.] 


8     I     8 
7     I     7 


48    I    3 


I  M  ^M 


I     AO     I 


8     l    49 
7     I    48 


8     I    4 

X  -  =  : 
7    I  3 


40 


I     8 
—  X    - 

48    I     7 


I     7     I    3 


* 


1.  Ou  plutôt  en Aormontfue. 


Tels  sont  les  principaux  genres  qui  nous  sont  en- 
I  seignés  par  les  théoriciens  orientaux  en  général. 
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turcs,  arabes  ou  persans.  Nous  disons  ici  «  princi- 
paux »,  parce  qu'ils  ne  sont  pas  les  seuls  genres  qui 
soient  possibles.  Le  théoricien  Safl-ed-Din,  après  avoir 
donné  les  tableaux  de  tous  ces  susdits  genres  «  prin- 
cipaux »,  dit  qu'  «  on  pourrait  en  citer  une  foule  d'au- 
tres, mais  ce  qui  précède  sufQt  à  un  traité  résumé'  ». 

Un  lecteur  européen,  après  avoir  lu  les  lignes  pré- 
cédentes, peut,  à  bon  droit,  nous  poser  cette  question  : 

Tous  ces  genres  sont- ils  consonants  et  étaient-ils, 
par  conséquent,  emplo3rés  dans  la  pratique  des  mu- 
siciens? 

Safl-ed-Din  nous  donne-  la  réponse  : 

«  Or,  parmi  ces  différents  genres,  les  uns  ont  une  con- 
sonance parfaite,  d'autres  une  consonance  moyenne, 
d'autres  présentent  un  défaut  complet  de  consonance. 
Les  genres  mous,  qui  comprennent  36  espèces,  sont 
d*une  consonance  défectueuse,  et  leur  emploi  est 
blâmé.  Le  genre  ordonnateur  est  le  moins  rapproché 
de  la  consonance*,  et  le  genre  chromatique  est  le 
plus  rapproché  de  la  dissonance;  quant  au  genre 
normal,  il  est  fort  loin  d'être  consonant.  » 

Pour  les  genres  forts,  SaQ-ed-Din  dit  qu'il  y  en 
a  deux  parmi  etix  qui  sont  d'une  belle  consonance  ; 
mais  les  autres,  quoique  théoriquement  différents, 
ont  entre  eux  des  ressemblances  qui  les  rendent 
presque  identiques  pour  l'oreille.  En  eiTel,  quoiqu'on 
puisse  réaliser  rigoureusement  ces  deux  genres,  par 
exemple  : 

9  9       256      4 

_  N^    _  -s^  ^^:^  _ 

8        8       243      3 

10  10       27  _4 
9^  9  ^  is—S 

sur  un  instrument  comme  le  sonomètre,  un  violoniste 
ou  un  chanteur  ne  peut  cependant  les  exécuter  l'un 
après  l'autre  dans  toute  leur  précision,  parce  que 
ces  différentes  formes  de  l'intervalle  de  quarte  se 
confondent  à  l'audition.  Donc,  si  on  excepte  le  genre 
avec  redoublement  (2*  section),  et  le  genre  suivi 
(2'  section),  tous  les  autres  genres  forts  sont  con- 
damnés à  n'avoir  aucune  position  justifiée  dans  la 
pratique  musicale. 

Le  même  lecteur  européen  peut  nous  poser  une 
seconde  question  sur  ces  détails  supplémentaires. 

u  Puisque  ces  genres  si  nombreux  ne  sont  pas 
employés  en  musique,  pourquoi  les  anciens  théo- 
riciens s'occupent-ila  si  minutieusement  d'eux,  et 
pourquoi  remplissent-ils  des  pages  entières  de  leur 
détermination?» 

Cette  juste  objection  demande  une  explication  que 
je  tire  des  ouvrages  des  théoriciens  orientaux  et  que 
je  formule  ainsi  : 

On  sait  la  préoccupation  de  Pythagore  et  de  ses  dis- 
ciples au  sujet  du  nombre.  Tout  était  le  nombre  pour 
eux,  même  la  constitution  de  l'univers'. 

Dans  leurs  recherches  assidues  sur  la  théorie  ma- 
thématique des  sons  musicaux,  les  pythagoriciens  ont 
constaté  avec  satisfaction  que  les  intervalles  essen- 
tiels tels  que  l'octave,  la  quinte,  la  quarte,  étaient 
donnés  par  les  cordes  dont  les  longueurs  se  trou- 
vaient dans  les  rapports  de  1 : 2,  2 : 3,  3 : 4. 

Cette  première  découverte,  si  importante  pour  eux, 
les  avait  beaucoup  encouragés.  La  musique  ancienne, 


1.  Cf.  son  oQvrago  intitulé  Schéré/îé,  cliapilre  m  qui  concerne  lee 
genres. 

2.  Quoique  Safi-«d-Din  pense  ainsi,  tous  les  auteurs  orientaux  sont 
unanimes  à  déclarer  qu'il  faut  excepter,  parmi  les  genres  mous,  seule- 
ment, deux  variétés  du  genre  ordonnateur,  comme  consonants.  Ces 
genres  réalisent  bien  les  deui  modes  les  plas  appréciés  de  la  musique 


comme  on  le  sait,  s'occupait  exclusivement  de  la 
mélodie  ;  pour  cette  raison,  les  théoriciens  étaient 
obligés  de  chercher  le  plus  de  consonances  possible 
et  d'en  multiplier  la  quantité,  pour  obtenir  de  cette 
manière  des  intonations  plus  ou  moins  différentes 
entre  elles  et  réaliser  de  fines  nuances. 

Ces  théoriciens,  trop  préoccupés  des  nombres  et 
des  premiers  résultats  obtenus,  continuèrent  leurs 
recherches;  dans  cette  voie,  ils  pouvaient  agir  de 
deux  manières  : 

l*  Etudier  et  analyser  directement  les  chants  du 
peuple  et  en  faipe  ressortir  les  rapports  qui  se  trou- 
vent entre  les  notes  constitutives  des  modes,  puis 
coordonner  ces  rapports  sous  la  forme  d'un  exposé 
de  la  théorie  mathématique  de  la  musique; 

2°  Continuer  eux-mêmes,  au  cabinet,  à  diviser  d'a- 
bord la  quarte  et  puis  la  quinte  en  toutes  les  parties 
théoriquement  possibles,  et  ensuite,  comparant  ces 
divisions  obtenues  avec  le  chant  du  peuple,  arriver 
à  se  rendre  compte  que  ces  divisions  étaient  em- 
ployées ou  non  dans  la  pratique  des  musiciens,  ou 
encore,  avec  ces  nouvelles  divisions,  arriver  par 
hasard  à  découvrir,  pour  ainsi  dire,  un  mode  inconnu 
jusque-là. 

Commejes  anciens  théoriciens  trouvaient  la  seconde 
manière  d'agir  plus  conforme  à  leur  doctrine  de 
déduction,  qui  consistait  à  réduire  tout  en  nombres, 
ils  n'hésitèrent  pas  à  la  préférer. 

C'est  en  prenant  cette  résolution  qu'ils  commen- 
cèrent par  le  tétracorde  grave  de  l'octave.  La  quarte 

étant  dans  le  rapport  de  -,  le  plus  grand  intervalle 
qu'on  pouvait  en  retrancher  n'était  que  dans  le  rap- 
port de  -;  après  qu'on  l'avait  retranché,  il  restait  un 

intervalle  dont  le  rapport  est  —  ;  on  le  divisait  en 

lo 

deux  parties  égales,  et  on  obtenait  deux  nouveaux 

intervalles  ayant  pour  rapport  —  et  ^.  On  avait 

30         31 

ainsi  les  trois  éléments  du  genre  qu'on  a  appelé  nor» 
mal  faible. 

Mais  pour  ce  genre,  ils  ne  se  corftentèrent  pas  de 
ces  éléments  :  au  lieu  de  diviser  en  deux  Tintervalle 
restant,  ils  le  partagèrent  en  trois  parties  égales;  ils 
réunirent  en  une  seule  les  deux  parties  retranchées 
les  premières  par  le  côté  grave,  et  obtinrent  le  genre 
appelé   normal   énergique,  dont  les  trois  rapports 

,     5      24      46      4 
sont  •  4  X  23  "^  45  ~  3*  ^^°"^®  ^^"s  1  avons  vu  plus 

plus  haut. 
Ensuite,  ils  essayèrent  de  retrancher  de  l'inter- 

valie  de  quarte   un  intervalle  dans  le  rapport -,  el 

pour  le  reste,  ils  agirent  comme  précédemment.  Par 
cette  opération,  ils  obtinrent  deux  variétés  d'un  nou- 
veau genre  appelé  chromatique. 

Pour  obtenir  tous  les  autres  genres  sus-menlionnés, 
ils  n'eurent  qu'à  retrancher,  toujours  de  l'intervalle 

7   8   9 
de  quarte,  alternativement  lés  rapports  -»  -»  -,  et, 

o    7   8 

orientale  qui  sont  connus  sous  les  noms  de  Hidjaz  (j  U^^  et  Saita, 

(Utfj  ;  lo  premier  est  déjà  connu  en   Europe  par  le  chromatique 

oriental.  Nous  en  parlerons  plus  loin  en  détail. 

3.  Cf.  Pythagore  et  la  PhUotophie  pythagoricienne,  par  11.  A.-Ed. 
Ghaignet.  tome  11, 3*  partie,  qui  traite  de  l'exposition  de  la  doetrine  ' 
pythagoriciens  concernant  le  nombre;  pages  1-44» 
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pour  le  restant,  ils  suivirent  la  même  règle  de  divi- 
sion  que  nous  avons  expliquée  pour  le  genre  normal* 

t<  A  la  fin  de  cette  fatigante  occupation,  combien 
de  iétracordes  consonants  ont-ils  obtenus?  »  nous 
demandera- 1- on.  Nous  répondrons  avec  quelque 
.  humiliation  que  quatre  ^  tétracordes  seulement  ont  été 
jugés  consonants,  tandis  qae  les  autres  ont  été  con- 
damnés à  dormir  dans  les  traités  théoriques  et,  de 
.plus,  restent  destinés  à  troubler,  après  tant  de  siè- 
cles, les  idées  des  artistes  européens  qui,  voulant 
dévoiler  les  mystères  des  genres  dans  la  musique 
grecque,  ont  tenté  des  essais  infructueux*  pour  les 
réaliser  I 

On  me  reprochera  peut-être  d'insister  trop  longue- 
ment sur  cette  question  des  genres;  mais  pour  former 
une  base  solide  à  la  théorie  musicale  des  Turcs,  il  était 
indispensable  d'en  parler,  ainsi  qu'on  en  jugera  par 
le  chapitre  suivant. 

D'ailleurs,  cette  question  ayant  troublé  des  auto- 
rités comme  Gevaert'  et  tant  d'autres,  on  n'estimera 
pas  que  ces  détails  soient  déplacés  ici. 
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m 

Fomes  consonante»  de  la  qaarte 
et  de  la  qulute. 

LA  QUARTE 

La  recherche  des  formes  consonanles  dans  l'inter- 
valle de  quarte,  aussi  minutieusement  passée  en 
revue  par  les  anciens  théoriciens  de  l'Orient ,  avait 
démontré  que,  parmi  les  divers  genres  calculés, 
c'étaient  les  genres  les  plus  forts  surtout  qui  devaient 
être  les  plus  dignes  d'intérêt  et  susceptibles  de  dé- 
veloppement. En  effet,  en  dehors  de  la  6*  espèce  du 
genre  ordonnateur  faible  et  de  la  5*  espèce  du  même 
genre  énergique,  nous  avons  vu  que  tous  les  autres 
genres,  avec  leurs  diverses  espèces,  ne  valaient  même 
pas  la  peine  qu'on  s'occupât  d'eux,  et  n'avaient  pour 
ainsi  dire  aucune  place  dans  la  pratique  de  la  mu- 
sique. 

C'est  pour  cette  raison  que  les  théoriciens  ont  dû 
se  contenter  des  combinaisons  des  intervalles  mélo- 
diques que  contenaient  le  genre  avec  redoublement 
{2«  section)  et  le  genre  suivi  {%"  section);  ces  inter- 
valles mélodiques  consistent  en  quatre  sortes,  comme 
nous  le  savons  déjà  : 


1.  Ces  quatre  tétracordes  consonants  sont  :  1*  le  genre  avec  redou- 
blement 12*  section)  ;  2*  le  genre  suivi  (2*  section)  ;  3*  le  genre  ordon- 
nateur faible  (6*  espèce)  ;  4*  le  genre  ordonnateur  énergique  (3*  espèce). 
Pour  plus  de  clarté,  nous  donnerons  td  les  rapports  de  chacun  de  ces 
quatre  tétracordes  : 

»       256      4 

3 

4 


f» 


X 


«  X 


9 
8 
9 

8 
15 

ûx 

12 


§  ^243 


10 


7 
6 


16 

15 

16 

15 

22 

21 


X  ^  => 


s.  Ici,  on  peut  se  souvenir  dos  essais  de  M.  A.-J.-H.  Vincent  et  de 
celui  de  Halévy  ;  ce  dernier,  dans  son  Prométhée,  exécuté  au  Conser- 
Tatoirc  de  musique  le  18  mars  1849,  avait  voulu  donner  une  réalité  & 
œs  genres  des  théoriciens  grecs.  L'opinion  publique,  après  audition, 
s'était  prononcée  justement  contre  cette  épreuve,  qu'elle  qualiflait  de 
miaulement  fort  désagréable.  Rameau  lui  aussi  avait  écrit  daus  le 
genre  enharmonique  un  trio  des  Parque»;  mais  il  n'avait  pu  trouvera 
Paris  trois  chanteuses  qui  pussent  entonner  juste  le  quart  de  ton.  {Aead' 
des  Inecr.f  t.  XXIV,  mém.  de  Cbabaaon.) 

3.  Cf.  Hiêtoire  et  Théorie  dé  Immuriqwede  l'antiquité ,  iom9  I, 
page  284;  Gevaert  parait  très  attaché  à  tes  idées  sur  les  genres,  et 
insiste  sar  leur  existence  en  pratique,  comme  on  Ta  vu  par  le  passage 


RapDorts      Rapports 
ipprounilirs.    juitts. 

10  Ton  majeur o  * 

g 

20  Ton  mineur — 

10 

30  Apotome _ 

1«  2187 

40  Lîmma î?  ?li 

20  250 


9 
59019 

65536* 
2048 


De  ce  pomt'de  vue,  on  est  arrivé  à  constater  que 
le  genre  avec  redoublement  (2*  section)  ne  pouvait 
avoir  que  ces  trois  formes  consonantes  : 

1)  Ton  majeur  —  ton  majeur  —  limma. 

2)  Ton  majeur  —  limma  —  ton  majeur. 

3)  Limma  —  ton  majeur  —  ton  majeur. 

Première  forme  de  la  quarte  du  genre  avec  redou^ 
blement  (2*  section]  : 


$ 


I ..  I  .  'I ,.,  I 


9  T  ^56 


(5) 


Deuxième  forme  de  la  même  quarte  : 


$ 


f  .  r,„7  .  r 


Troisième  forme  de  la  même  quarte  : 


Quant  au  genre  suivi  (2*  section),  comme  il  est 
composé  de  trois  sortes  d'intervalles  inégaux  entre 
eux,  ce  genre  peut  avoir  théoriquement  les  six  for- 
mes suivantes  : 


1)  Ton  majeur 

2)  Ton  majeur 
3j  Ton  mineur 

4)  Ton  mineur 

5)  Apotome  ^ 

6)  Apotome  — 


—  ton  mineur 

—  apotome  — 

—  ton  majeur 

—  apoloma  — 
ton  majeur  — 
ton  mineur  — 


—  apotome. 
ton  mineur. 

—  apotome. 
ton  majeur, 
ton  mineur, 
ton  majeur. 


Cependant,  on  a  compris  parJ'audition  que  la  2* 
et  la  3*  forme  étaient  réciproquement  semblables  à 
deux  formes '^  du  genre  avec  redoublement;  ces  deux 
formes,  c'est-à-dire  les  2"  et  3*^,  étant  tombées  en 
désuétude,  on  a  accepté  les  quatre  formes  qui  res- 


reproduit  p.  2988.  Si  on  veut  bien  me  permettre  d'ei poser  brièvement 
ma  propre  conviclion  sur  ce  sujet,  je  dirai  que  les  textes  anciens  seraient 
en  tout  cas  mal  interprétés  ;  cela  est  suffisamment  démontré  par  U  com- 
paraison que  nous  avons  faite  entre  les  auteurs  occidentaux  et  orien- 
taux qui  ont  puisé  aux  mômes  sources.  D'ailleurs,  avant  nous,  Fétis 
aussi  a  émis  à  ce  sujet  des  appréciations  très  justes  que  nous  avons 
reproduites  plus  haut.  A  cette  occasion,  on  peut  consulter  de  même  les 
déclarations  critiques  de  M.  B.  Jullien.  Cf.  De  Quelques  Points  des 
sciences  dans  Vantiquiié,  p.  411*418,  Paris,  1854. 

4.  Le  ton  majeur  n'a  pas  son  rapport  approximatif. 

5.  Comme  la  quarte  sol'-do  est  composée,  dans  la  gamme  fonda- 
mentale de  la  mmique  turque,  d'un  ton  majeur,  d'un  ton  mineur  et 
d'un  apotome,  il  faudrait  mettre  dans  ce  tétracorde  le  dièse  d*  1 
avant  la  note«i,  pour  que  l'intervalle  la-si  soit  d'un  ton  majeur;  il  est 
d'un  ton  mineur  dans  la  gamme  type. 

6.  Nous  enregistrerons  ici,  en  face  de  ces  deux  formes  laissées  de 
côté,  celles  qui  à  l'audition  leur  sont  semblables  : 

!•  forme  ressemble  à  -  X  —  X  -  * 
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3»       —  — 


.8        8        243 

•  ^    8    ^25« 
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Uienl  et  qui  sont  les  1",  4%  5«  et  6«  formes;  nous  les 
transcrivons  ainsi  : 
Première  forme  de  la  quarte  du  genre  suivi  (2« 

section  : 


m 


^ 


^^ 


h  ■  tt 


Deuxième  forme  de  la  même  quarte  : 


Troisième  forme  de  la  même  quarte 


m 


16 


8. 
9 


^^ 


Quatrième  forme  de  la  même  quarte  : 


1 


f 


45- 


f 


S. 

10 


^m 


i 


Si  nous  ajoutons  à  ces  quartes  les  deux  espèces  du 
genre  ordonnateur,  Tune  faible  et  Taulre  énergique, 
jugées  consonantes  et  citées  plus  haut,  nous  aurons 
en  tout  neuf  formes  consonantes  de  la  quarte,  que 
nous  mettons  sous  les  yeux  de  nos  lecteurs  dans  le 
tableau  suivant: 

FORMES  CONSONANTES  DE  LA  QUARTE 


!'•  forme. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Limma. 

£•  forme. 

Ton  majeur. 

Limma. 

Ton  majeur. 

30  forme. 

Limma. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

40  forme. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

Apolome. 

5«  forme. 

Ton  mineur. 

Apotome. 

Ton  majeur. 

60  forme. 

Apotome. 

Ton  majear. 

Ton  mineur. 

7«  forme. 

Apolome. 

Ton  mineur. 

Ton  majeur. 

8«  forme. 

14» 

15 

6« 
7 

Apotome. 
15 

16 

9«  forme*. 

11* 
12 

6 
7 

21» 
22 

1.  Cet  interTalle,  quoique  un  peu  plus  grand  quel'opotomfff  —  Vest 

admis  dans  nos  transcriptions  comme  un  apotome  en  employant  les 
signes  d'altérations  qui  lui  sont  réservéf. 

2.  C'est  un  interTalle  plus  grand  que  le  ton  majeur  -  ;  00  peut  le 

considérer  comme  une  seconde  augmentée. 

3.  Gevaert  donne  le  nom  de  chromatique  tynton  à  ce  genre.  Cf. 
ourrage  cité,  tome  I,  page  321. 

4.  Cet  intervalle  est  plus  grand  que  l'apotome  et  plus  petit  que  le 
ton  mineur;  mais  comme  il  est  plus  rapproché  du  côté  du  ton  mineur. 


* 
•   • 

Quoique  cela  puisse  paraître  une  digression,  je 
dois  dire  ici  quelques  mots  d*une  lacune  constatée 
chez  les  auteurs  occidentaux  qui  parlent  de  la  divi« 
sion  du  tétracorde.  Pour  ne  citer  que  celui  d'entre 
eux  qui  est  le  plus  connu,  je  parlerai  de  Gevaert. 

Ce  savant  auteur,  dans  le  l***  volume  de  son  ou- 
vrage {HUt.  et  Théorie  de  la  musique  dans  Vantiquité, 
page  107),  en  étudiant  la  disposition  des  intervalles 
dans  rintérieur  des  systèmes  du  genre  diatonique  des 
Grecs,  dit  :  «  Un  système  de  quarts,  se  décomposant 
en  deux  intervalles  de  ton  et  un  intervalle  de  demi- 
ton,  est  susceptible  de  trois  formes.  Un  système  de 
quinte  renferme  trois  tons  et  un  demi-ton;  il  prend 
quatre  formes.  » 

Ensuite,  Gevaert  énumère  toutes  les  formes  de  la 
quarte  et  de  la  quinte  diatoniques;  dans  ses  exem* 
pies,  il  ne  donne  que  les  formes  du  genre  diatonique 
dit  pythagoricien^ y  dont  les/apporls  sont  : 

s      8      243      3 
9      9      256      4 

mais  nous  savons  déjà  que  le  diatonique  pythagori- 
cien n'est  pas  le  seul  possible,  et  nous  lisons  dans  le 
même  ouvrage  (pages  312  et  suivantes)  qu*il  y  a 
encore  les  quatre  autres  genres  suivants,  également 
diatoniques  : 

8        9       15      3 
Diatonique  tendu ;:  Xt^Xt^=^t 

V        10       10       4 

8  7       27       3 

-  "^^y^*^ 9^8^28  =  4- 

7        9       20      3 

-  *™^"^ s^îô^^ri-^A 

9  10      11       3 

-  ^ ïôXnXii=i- 

Naturellement,  ces  quatre  genres  devaient  avoir 
leurs  diverses  formes;  mais,  malheureusement.  Tan* 
teur  n'en  soufQe  mot  au  cours  de  l'ouvrage. 

L'auteur  n'aurait-il  rien  rencontré  dans  les  sources 
où  il  a  puisé  ses  renseignements?  ou  bien,  ayant 
considéré  que  dans  la  musique  moderne  on  n'em- 
ploie que  le  genre  diatonique,  s'est-il  cru  autorisé 
à  ne  pas  citer  les  formes  des  autres  genres  diatoni- 
ques? Si,  comme  nous  le  pensons,  c'est  la  seconde 
hypothèse  qu'il  faut  admettre,  la  faute  de  Gevaert 
est  plus  grave  encore,  puisqu'il  a  oublié  que  le  dia- 
tonique tendu  possède  la  tierce  majeure  : 

4 

5 

do        rè        mi 

8  9^ 

9  10 

4 

et  que  cette  tierce  -z  est  exactement  la  tierce  harmo- 
nique de  la  musique  moderne,  tandis  que  la  tierce 

gXg=:g7  j  n'y  est  point  employée. 

Gevaert,  en  citant  seulement  les  formes  du  genre 
diatonique  pythagoricien  dans  son  ouvrage,  n'a  donc 
que  partiellement  écrit  l'histoire  et  la  théorie  de  la 
musique  dans  l'antiquité. 

nous  le  donnerons  dans  nos  transcriptions  comme  un  ton  mineur  avec 
les  slgpaes  d'altérations  nécessaires. 

5.  Cet  interralle,  qui  est  un  peu  plus  petit  que  le  limma,  est  trana- 
crit  par  nous  comme  un  limma. 

6.  Ou  plut6t  ditoDÏque. 
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D'ailleurs,  mon  opinion  personnelle  est  que  la  mu- 

sique  européenne,  ayant  accepté  la  tierce  majeure  - 

comme  base  fondamentale  de  la  théorie  harmonique 
moderne,  et  cetle  môme  tierce  majeure  étant  com- 
posée de  deux  tons,  l'un  majeur,  l'autre  mineur,  cette 
musique,  dis-je,  ne  devrait  pas  renoncer,  en  pratique, 
à  distinguer  les  tons  majeurs  des  tons  mineurs;  l'u- 
niflcation  de  ces  deux  tons  —  provenant  de  l'exigence 
du  tempérament  égal  —  a  fait  beaucoup  perdre  à  la 
musique  moderne  au  point  de  vue  de  la  diversité  de 
l'expression  mélodique,  et  l'a  obligée  à  se  priver  des 
nombreux  autres  modes  qui  ont  tout  autant  leur  rai- 
son d'être  que  les  deux  modes  majeur  et  mineur  offi- 
ciellement acce  plés. 

LA  QUINTE 

De  même  qu'on  a  formé  des  genres  consonants  en 
partant  de  l'inlervalle  de  la  quarte,  on  a  essayé  ensuite 
de  déterminer  les  formes  consonantes  de  l'intervalle 
de  la  quinte,  qui  est  le  complément  de  Voctave  si  on 

l'ajoute  à  la  quarte  :  7X^=7^  =  5. 

Revenons,  tout  d'abord,  une  fois  de  plus  au  genre 
avec  redoublement  (2«  section);  en  ajoutant  un  ton 
majeur  à  ce  genre,  nous  aurons  une  quinte  juste  com- 
posée de  trois  tons  majeurs  et  d'un  limma,  et  dans 
ce  cas  nous  pouvons  obtenir  quatre  formes  qui  sont 
toutes  consonantes  et  très  employées  en  pratique  : 

1)  Ton  majeur  —  ton  majeur  —  ton  majeur  —  limma. 

2)  Ton  majeur  —  ton  majeur  —  limma  —  ton  majeur. 

3)  Ton  majeur  —  limma  —  ton  majeur  —  ton  majeur. 

4)  Limma  —  ton  majeur  —  ton  majeur  —  ton  majeur. 

Première  forme  de  la  quinte  obtenue  du  genre  avec 
redoublement  {2,^  section)  : 


^^ 


i 


r    «r  .  "r  „..  r  i 


9 


f 


§51 


Deuxième  forme  : 


^ 


I  .  L..  r  .  r  i 


Troisième  forme  : 


m 


^^ 


8 


Quatrième  forme 


|| .  I    I 


8 


8 


$ 


=f 


243 
256 


^T    'f  .  r  .  ^ 


*    *    i 


Passons  maintenant  au  genre  suivi  (2«  section);  si 
nous  ajoutons  un  ton  majeur  à  ce  genre,  nous  aurons 
une  quinte  juste,  composée  de  deux  tons  majeurs, 
d'un  ton  mineur  et  d'un  apotome;  ce  genre  est,  de 
son  côté,  susceptible  d'avoir  les  douze  formes  sui- 
TanteSy  théoriquement  différentes  entre  elles  : 

1)  Ton  majeur  —  ton  majeur  —  ton  mineur  —  apotome. 
2ï  Ton  majeur  —  ton  majeur —  apotome  —  ton  mineur. 
3)  Ton  majeur  —  ton  mineur  —  apotome  —  ton  majeur. 


A)  Ton  majeur  —  ton  mineur 

5)  Ton  majeur  —  apotome  — 

6)  Ton  majeur  —  apotome  — 

7)  Ton  mineur  —  apotome  — 
9)  Ton  mineur  —  ton  majeur 
9)  Ton  mineur  —  ton  majeur 

10)  Apotome  —  ton  mineur  — 

11)  Apotome  —  ton  majeur  — 

12)  Apotome  —  ton  majeur  — 


—  ton  majeur 
ton  mineur  — 
ton  majeur  — 
ton  majeur  — 

—  apotome  — 

—  ton  majeur 
ton  majeur  — 
ton  mineur  — 
ton  majeur  — 


—  apotome. 
ton  majeur, 
ton  mineur, 
ton  majeur. 
Ion  majeur. 

—  apotome. 
ton  majeur, 
ton  majeur, 
ton  mineur. 


Cependant  on  a  constaté  que  les  2*^,  5',  6',  8*,  9* 
formes  ne  présentaient  pas  de  différences  sensibles  à 
l'audition  comparativement  à  certaines  autres  for- 
mes ^  de  la  qu  inle;  ces  cinq  formes  ont  été  abandonnées, 
et  on  a  accepté  les  sept  formes  suivantes  qui  restent 
en  usage  : 

Première  forme  de  la  quinte  obtenue  du  genre 
suivi  (2^  section)  : 


^^ 


f 


^m 


*  *  *  1* 


Deuxième  forme  : 


É 


I  ^  I  il  I  iî.  I 


-1  '  ^  '  t    -1 


Troisième  forme  : 


^^ 


r .  r    ''r 


i  '  ^    *  ^ 


Quatrième  forme  : 


^y  r  /r ..  V  M 


ft    «    4    4 


Cinquième  forme  : 


É 


f.  'T    'r,  r 


tt  '  ft    *     ♦ 


Sixième  forme  : 


4   r  iK-r  «^^ 


^  '  le    i 


Septième  forme  : 


^ 


f 


^m 


#  '  4  *  *• 


i.  Nous  enregistrerons  ici,  vis-à-TÎs  de  ces  cinq  formes  abandon- 
nées,  ceUes  qui  sont  semblables  à  l'audition  : 

«•                    »..  88        243       8 

2*  forme  ressemble  à -x   g  X  255X9* 


5»      —  — 


6»     —  — 


8«      —  — 


9«      —  — 


8      M3        8         8 

9^256^    9^9* 

..    8    ^243        8         8 

"*        9^  10  ^  16  ^  9* 


8    ,    8 


15 


jX    g    X  j^  Xjj 
188 
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En  outre,  il  faut  cgouter  à  la  série  des  quintes  con- 
sonaoles  les  trois  autres  formes  suivantes,  qui  sont 
composées  des  intervalles  des  8"  et  9*  formes  de  la 
quarte  plus  d'un  ton  majeur  y  mélangé  : 


^  r./r.  'r..  ^ 


t    i    li    ^ 


$ 


f 


8 
■5" 


^      14      '      6  15 


1 


tt 


6 

T 


15 


$ 


f 


r  .T..  r 


Tî         T        "lî 


Il  nous  reste  encore  à  réunir  toutes  les  formes  con. 
sonantes  de  la  quinte  dans  un  tableau,  comme  noug 
Tavons  fait  pour  l'intervalle  de  quarte.  Cela  nous  per. 
mettra  de  résumer  les  détails  donnés  plus  haut,  et 
en  même  temps,  de  coordonner  ces  formes  sous  les 
numéros  d'ordre  fixes  qui  seront  à  retenir  pour  le  mo. 
ment  où  nous  parlerons  de  l'association  de  la  quarte 
avec  la  quinte  d'où  résultent  les  divers  modes  orien- 
taux. Voici  ce  tableau  : 

FORMES  GONSONANTBS  DE  LA  QUINTE 


ire 
forme. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Limma. 

20 
forme. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Limma. 

Ton  majeur. 

3e 

forme. 

Ton  majeur. 

Llmma. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

4e 
forme. 

Limma. 

Ton  majeur. 

• 

ton  majeur. 

Ton  majeur. 

5e 

forme. 

Ton  majenr. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

Apotome. 

ôe 
forme. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

Apotome. 

• 

Ton  majeur. 

70 
forme. 

Ton  majeor. 

Ton  muieur. 

Ton  majeur. 

Apotome. 

se 
forme. 

Ton  mineur. 

Apotome. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

9e 
forme. 

Apotome. 

Ton  mineur. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

lOe 
forme. 

Apotom«. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

Ton  majeur. 

lie 
forme. 

Apotome. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

12e 
forme. 

15 
16 

8 
9 

14 
15 

6 

7 

13e 
forme. 

8 
5 

14 

15       . 

6 
7 

15 
16 

14e 

forme. 

8 
9 

11 
12 

6 

7 

21 
22 

IV 
De  la  consCItnlloii  des  modes  Uircs* 

Au  commencement  du  chapitre  II  de  son  Histoire 
de  la  musique  dam  Vanliquité,  page  127,  Gevaert,  en 
parlant  des  Harmonies  ou  modes  de  la  musique  des 
anciens,  dit  avec  beaucoup  de  raison  que,  de  toutes 
les  parties  de  l'art  antique,  aucune  n'a  eu  au  même 
degré  que  celle-ci  le  privilège  de  provoquer  sans 
relâche  la  curiosité  passionnée  des  érudits  et  des 
musiciens  ;  et,  après  quelques  lignes,  il  ajoute  avec 
regret  qu'il  n'est  aucun  point  du  même  art  sur  lequel 
les  écrivains  spéciaux  nous  aient  laissé  moins  de 
renseignements. 

A  vrai  dire,  il  est  impossible,  avec  le  seul  aide  des 
traités  théoriques,  de  reconstituer  le  véritable  carac- 
tère mélodique  de  modes  que  la  tradition  et  la  pra- 
tique populaire  ont  laissé  perdre.  Par  exemple,  nous 
voyons  dans  le  même  ouvrage  de  Gevaert  (page  139] 
la  gamme  suivante  qui  serait,  selon  Gaudence,  k 
division  de  Voctave  dans  le  mode  dit  Aypodorien: 


Quarte 


Quinte 


Au  point  de  vue  de  la  théorie  musicale  des  anciens, 
cette  octave,  dans  Tétat  où  elle  est  présentée,  ne  si- 
gnifierait exactement  rien,  parce  que  les  intervalles 
de  la  quarte  la^mi  peuvent  être  composés,  d'après 
cette  transcription,  de  trois  manières  : 

la        sol        fa^        mi 

8  8  243 

9  9  856 


OU 


OU 


iol       fa  ^        mi 

8  ^  15 

9  10  16 


la        sol       fa  m        mi 
^  8  15 

10  9  16 


A  son  tour,  la  quinte  mi-la  peut  être  composée 
des  intervalles  suivants  : 


mî 


rè 


OU 


m$ 


8 
9 

8 
9 


rè 


8 
9 


8 
9 


do        si 
243       8 

256        9 


do        si 
15 

16 


la 


10 


Le  mode  hypodorien,  tel  qu'il  est  exposé  par 
Gevaert,  ne  décèle  pas  les  formes  de  la  quarte  et  de 
la  quinte  dont  il  est  composé.  Cette  octave,  dans  cet 
état,  ne  signifie  rien  qui  soit  précis,  d'après  les  Orien- 
taux. En  outre,  on  verra,  lorsque  nous  parierons 
prochainement  de  chaque  mode  à  part,  qu'avec  ces 
formes  et  à  l'aide  du  seul  changement  de  mouvement, 
de  dominante,  de  repos,  on  obtient,  dans  la  musique 
turque,  divers  modes,  chacun  de  couleur  difiTérente. 

Si  on  songe  que  ce  point  très  minutieux  de  la  na- 
sique  orientale  est  complètement  resté  ignoré  des 
auteurs  occidentaux  comme  Gevaert,  il  est  impos- 
sible de  ne  pas  regretter  leurs  efforts  infructueuXiet 
de  ne  pas  voir  dans  leur  œuvre  un  monument  colos. 
sal  condamné  à  être  démoli,  puis  à  être  recons- 
truit, en  rejetant  les  parties  déjà    en  mine  et  en 
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employant  ceux  des  matériaux  qui  restent  toujours 
solides  et  conformes  à  la  vérité. 


«  « 


Le  chapitre  concernant  les  modes  est,  certainement, 
Ton  (les  plus  importants  de  la  théorie  de  la  musi- 
que turque;  c'est  lui  qui  doit  révéler  à  Tartisle  le 
secret  de  celte  puissance  que  possède  la  musique  de 
parler  au  cœur  et  d'exprimer  les  sentiments  les  plus 
intimes  de  Tàme  humaine.  Et  néanmoins,  ce  chapitre 
est  l'un  des  moins  connus,  des  moins  étudiés,  même 
chez  les  musiciens  turcs. . 

J'essayerai  donc  de  démontrer  en  peu  de  mots  ce 
que  c'est  qu'un  mode  dans  la  musique  turque,  quels 
en  sont  les  éléments  constitutifs,  par  quoi  un.  mode 
se  distingue  d'un  autre,  et  d'où  provient,  pour  cha- 
cun d'eux,  son  caractère  particulier. 

D'abord  qu'est-ce  qu'un  mode?  Le  mode  est  une 
manière  d'être,  une  forme  particulière  de  l'échelle 
musicale,  caractérisée  par  une  certaine  disposition 
des  intervalles,  de  différents  rapports,  qui  la  com- 
posent*. 

Après  avoir  ainsi  déterminé  le  mode,  nous  pou- 
vons maintenant  examiner  comment  les  modes  se 
forment,  en  d'autres  termes,  quelles  sont  les  condi- 
tions essentielles  qu'on  doit  trouver  dans  un  mode 
et  qui  en  sont,  pour  ainsi  dire,  l'âme  et  la  vie. . 

D'après  nos  recherches  particulières^,  ces  condi- 
tions essentielles  sont  au  nombre  de  six  : 

i^  Les  éléments  constitutifs  ; 

2^  L'ambitus; 

3<^  Le  commencement  ; 

4^  La  dominante  ; 

5^  La  tonique; 

6°  Le  mouvement  et  repos. 

Examinons  donc  successivement  en  quoi  consistent 
ces  six  conditions. 

^  I.   —   LES   ÉLÉMENTS   CONSTITUTIFS 

Chez  les  Grecs  anciens,  le  tétracorde  et  le  penta- 
corde  formaient  des  systèmes  parfaits  lorsqu'ils 
étaient  groupés  dans  de  plus  longues  périodes  com- 
prenant une  ou  deux  octaves.  De  même,  chez  les 
Turcs,  quoique  la  plupart  des  modes  soient  souvent 
essentiellement  basés  sur  l'intervalle  de  quarte  cor- 
respondant au  tétracorde,  ou  encore  sur  Tintervalle 
de  quinte  correspondant  au  penlacorde,  on  ne  se 
contenta  point,  eu  pratique,  de  cette  seule  quarte 
ou  quinte,  et,  daus  le  but  d'orner  la  mélodie,  on 
compléta  l'octave  en  y  ajoutant,  selon  le  cas,  une 
quinte  ou  une  quarte. 

Ainsi,  chacun  des  modes  de  la  musique  turque  se 
trouve  ordinairement  formé  par  l'association  d'une 
quarte  et  d'une  quinte.  Comme  nqus  l'avons  vu  plus 
haut,  la  quarte  et  la  quinte  ayant  des  formes  diffé- 
rentes, il  est  évident  que  le  groupement  de  ces  diverses 
formes  entre  elles  devait  réaliser  plusieurs  modes». 

La  quarte  qui  se  trouve  du  côté  grave  s'appelle 
Aj  \  ûjt  «  première  enveloppante  »,  et  la  quinte 


1.  Jempninte  cette  défiintion  ainsi  que  quelques  autres  passages 
•oivuiU  du  chapitre,  en  y  apportant  certaines  modifications,  à  l'ou- 
Txv^e  du  R.  P.  Oechevrens,  S.  J.  Cf.  Etudes  de  tcUnce  musicale,  !'• 
et  11*  élude,  page  lit  et^uirantes,  Paris,  1898. 

S.  Au  cours  de  ces  recherches,  j*ai  beaucoup  profité  des  vues  savantes 
de  mon  ami  B.  Saadeddin  bey,  80u»-secr6taire  d'EUt  au  ministère  de 
I»  jiMiicai  je  tiene  ici  à  loi  présenter  met  r€m«rciements  lea  plus  sin- 


qui  est  ajoutée  du  côté  aigu  de  ce  tétracorde  s'appelle 
Am\!  aJu^  «  deuxième  enveloppante  ».  Dans  la  plu- 
part des  modes,  la  quarte  se  trouve  du  côté  grave, 
et  la  quinte  du  côté  aigu;  mais  il  y  a  aussi  quelques 
modes  dans  lesquels  le  contraire  se  produit,  c'est-à- 
dire  que  la  quinte  se  trouve  du  côté  grave  et  la  quarte 
à  l'aigu. 

II.  —  l'ambitus 

Nous  désignons  par  le  mot  d^ambitus  l'ensemble 
des  notes  du  grave  à  l'aigu  qui  entrent  dans  la  for- 
mation d'un  mode.  L'ambitus  des  deux  modes  de  la 
musique  européenne  n'est  que  d'une  octave;  mais, 
comme  dans  la  musique  turque,  quoique  l'ambitus 
de  certains  modes  soit  en  quelque  sorte  fixé  à  une 
octave,  il  y  a  des  modes  qui  dépassent  cet  ambitus, 
et  d'autres  qui  n'y  arrivent  même  pas,  nous  sommes 
obligés,  en  conséquence,  de  donner  pour  chaque 
mode  non  seulement  les  formes  de  la  quarte  et  de 
la  quinte  qui  le  réalisent  essentiellement,  mais 
encore  les  autres  notes  que  contient  ordinairement 
l'ambitus  de  ce  mode. 

Les  notes  ajoutées  à  l'octave  principale  d*un  mode 
n'ont  d'autre  raison  d'être  que  d'orner  la  mélodie; 
ces  notes  sont  ajoutées  à  la  fois  du  côté  grave  et  du 
côté  aigu  de  l'octave  essentielle,  d'après  les  règles 
établies  parmi  les  compqsiteurs. 

III.   —  LE  COMMENCBUBNT 

On  a  discuté  en  Europe  la  question  suivante  : 
«  toute  mélodie  doit-elle  se  terminer  sur  la  note 
finale  du  mode,  ou  bien  peut-on  finir  également  sur 
la  dominante,  ou  sur  quelque  autre  degré  de  l'échelle 
modale?  »  Seulement,  on  n'a  pas  pensé  à  fixer  un 
point  de  départ  pour  chaque  mode;  cela  paraîtrait 
d'ailleurs  absurde  dans  l'état  actuel  de  l'organisation 
des  deux  modes  européens. 

Cependant,  la  constitution  mélodique  propre  aux 
modes  turcs  a  obligé  nos  théoriciens  à  étudier  cette 
question  du  commencement  et  à  en  déduire  certaines 
règles  qui  déterminent  les  lois  régissant  chacun  de 
ces  modes. 

L'application  de  ces  règles,  qui  ont  une  analogie 
directe  avec  le  sujet  du  paragraphe  VI,  sera  mieux 
comprise  pratiquement  en  étudiant  avec  attention 
les  exemples  que  nous  donnerons  plus  tard  de  chaque 
mode. 

IV.  —  La  dominants 

La  dominante  ded  modes  turcs  est  souvent  la  quinte 
de  leur  tonique;  mais  cela  n'arrive  pas  toujours,  et 
cette  règle  admet  des  exceptions. 

Il  y  a  des  modes  très  caractéristiques  dont  les  do- 
minantes sont  la  quarte  de  leur  tonique,  et  il  y  eu  a 
aussi  d'autres  qui  ont  leur  dominante  sur  la  tierce 
de  leur  note  finale. 

♦  V.   —  LA   TONIQUR 

Chacun  des  modes  de  la  musique  turque  a  sa  note 


3.  Mais  on  ne  doit  pas  croire  qu'en  associant  n'importe  quelle  forme 
de  la  quarte  avec  n'importe  quelle  forme  de  la  quinte  on  aura  une 
octave  consonante  et,  par  suite,  un  mode  musical  ;  loin  de  là,  une  quarte 
et  une  quinte,  chacune  d'elles  étant  en  elle-même  consonanle,  lors- 
qu'elles sont  igoulées  l'une  à  Taulre,  peuvent  donner  une  octave  dis- 
souanle.  Pour  qu'une  octave  soit  consonante,  il  y  a  diverses  conditions 
qui  sont  étudiées  en  détail  dans  les  traités  orientaux  ;  noire  cadre  ne 
nous  permettant  pas  de  parler  ici  de  ces  conditions  qui  nous  entraîne- 
raient trop  loin,  nous  nous  boruvins  à  faire  cette  remarque  en  passaut. 
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finale  qui  est  fixée.  Un  mode  ne  peut  avoir  qu*ane 
seule  touique,  et  si,  au  courant  d'un  morceau,  la  mé- 
lodie fait  des  repos  provisoires  sur  la  quinle,  sur  la 
quarte  ou  sur  la  tierce  de  la  tonique,  le  repos  final, 
celui  qui  termine  la  mélodie,  doit  se  faire  régulière- 
ment sur  la  tonique. 

La  tonique  de  certains  modes  a,  en  outre,  de  son 
côté  grave,  une  note  à  laquelle  la  tonique  touche 
souvent,  lors  de  la  conclusion  mélodique.  Cette  note 

s  appelle  {aaZ)  qui  signifie  complément.  C'est  une 

espèce  de  note  sensible,  avec  cette  différence  qu'elle 
n'est  pas  toujours  un  demi-ton  au-dessous  de  la 
tonique,  comme  cela  arrive  dans  les  deux  modes 
de  la  musique  occidentale  ^  Dans  certains  modes» 
elle  se  trouve  à  un  ton,  et  dans  les  autres  modes 
à  un  limma  au-dessous  de  la  tonique.  Cependant, 
pour  chaque  mode,  il  n'est  pas  obligatoire  d*avoir 
un  complément;  l'usage  en  est  facultatif  et  laissé  au 
goût  du  compositeur. 

VI.    —  LE   MOUVEMENT  ET   LE   REPOS 

Le  mouvement  et  le  i^epos  mélodiques  jouent  un 
rôle  très  important  dans  la  constitution  des  modes 
turcs.  Le  mode  qui  manquerait  de  ce  double  élément 
vital  ne  serait  plus  un  mode;  ce  serait  un  corps  sans 
i\me,  une  juxtaposition  de  molécules  musicales  qui 
n'auraient  entre  elles  aucun  lien,  n'ayant  ni  ordre  ni 
subordination  de  l'une  à  l'autre.  Ce  sont  ces  éléments 
qui  permettent  de  reconnaître  l'identité  de  chaque 
mode. 

Le  point  de  départ  du  mouvement  mélodique,  c'est 
la  tonique.  Quelquefois  aussi,  un  chant  peut  com- 
mencer sur  un  degré  différent  de  la  tonique;  dans 
|es  deux  cas,  on  sent  bien  que  ces  points  de  départ 
endent  irrésistiblement  vers  la  dominante,  pour 
continuer  de  là,  s'il  y  a  lieu,  jusqu'à  la  tonique 
octave,  même  plus  loin  encore. 

La  dominante  étant,  pour  ainsi  dire,  le  centre  du 
mouvement  mélodique,  la  voix  se  meut  de  mille 
manières.  Mais  quelle  variété  d'impression,  quelle 
richesse  d'expression  dans  ce  mouvement  bien  or- 
donné de  la  voix  qui,  s'élevant  de  la  tonique  vers  la 
dominante,  et  commandé  chez  l'artiste  par  le  senti- 
ment instinctif,  achève  doucement  sa  course  ascen- 
dante et  descendante,  et  revient  au  point  de  départ 
naturel,  à  la  finale  ou  tonique!  C'est  la  succession  et 
le  mélange  artistique  de  ces  deux  choses,  le  mou- 
vement et  le  repos,  qui  font  de  belles  mélodies,  les 
mélodies  vivantes  et  parlantes,  celles  qui  expriment 
les  sentiments  les  plus  intimes  de  l'homme. 
Chaque  mode  turc  doit  donc  avoir  son  mouvement 

mélodique  spécial,  qu'on  nomme  (j^  qui  signifie 

promenade,  et  son  repos,  que  l'on  appelle  (j^y)  réso- 
lution. 

Ces  deux  éléments,  ainsi  que  l'étude  du  «  commen- 
cement »,  sont  de  la  plus  haute  importance.  Mais  si,, 
pour  faire  connaître  les  modes  turcs,  nous  nous  con- 
tentions de  donner  pour  chacun  d'eux  sa  gamme, 
nous  ne  présenterions  au  lecteur  qu'un  squelette, 
qu'un  corps  sans  âme,  et  tous  les  détails  théoriques 
que  nous  pourrions  ajouter  ne  contribueraient  nulle- 
ment à  donner  une  idée  de  ces  modes. 

Pour  combler  cette  lacune,  nous  avons  recouru  à 
un  moyen  très  pratique.  Nous  avons  composé,  dans 

1.  On  sait  déjà  que  U  quatrième  forme  de  la  gamme  mineure  {mode 
mineur  ancien)  we  ffiit  auiei  sans  note  sensible. 


chaque  mode,  un  petit  morceau  à  trois  l^mps,  dans 
un  mouvement  bien  connu  de  tous,  celui  de  la  valse, 
et  nous  avons  disposé  cet  exemple  après  la  gamme 
type  de  chaque  mode,  espérant  que  cette  démons- 
tration de  la  théorie  musicale  turque  sera  accueille 
avec  faveur  par  les  lecteurs  occidentaux. 

Si  l'on  joue  plusieurs  fois  ces  morceaux,  quoique 
le  tempérament  leur  enlève  beaucoup  de  leur  couleur 
originale,  on  comprendra  qu'il  y  a  encore  plusieurs 
modes  très  caractéristiques  à  qui  il  ne  manque  rien 
pour  mériter  l'honneur  d'être  employés  par  les  mu- 
siciens occidentaux,  comme  leurs  deux  autres  frères 
nommés  majeur  et  mineur. 


Avant  de  commencer  la  nomenclature  des  modes 
turcs,  nous  Tenons  à  faire  la  remarque  suivante  :  en 
voyant  que  nous  donnons,  par  exemple,  la  gamme  do 
mode  Raste  sur  celle  de  sol,  il  n'en  faut  pas  conclure 
que  ce  mode  doit  s'exécuter  exclusivement  sur  la 
tonique  sol.  Il  n'y  a  pas  d'obligation  formelle  à  cet 
égard,  et  la  théorie  exige  seulement  que  les  conditions 
essentielles  d'un  mode  soient  observées  strictement, 
lorsqu'on  veut  réaliser  un  mode  sur  n'importe  quelle 
tonique.  Par  conséquent,  le  mode  en  question,  s'il  est 
exécuté,  par  exemple,  sur  le  do,  conserve  toujours 
son  nom  propre,  et  on  dit  alors  que  c'est  le  mode 
Raste  transposé  en  do. 

Dans  nos  transcriptions,  nous  avons  suivi  l'usage 
courant  des  praticiens  turcs,  et  nous  avons  écrit 
chaque  mode  sur  la  tonique  adoptée  généralement  par 
nos  artistes. 


De  la  pratique  des  modes  turcs. 

Les  noms  des  modes  turcs  ont  subi  des  change- 
ments continuels  dans  les  siècles  précédents,  chaque 
maître  ayant  sa  méthode  propre  et  sa  nomenclatunf 
particulière. 

Le  nombre  de  ces  modes  change  aussi  de  temps 
en  temps,  d'après  la  classification  des  maîtres  de 
chaque  siècle. 

Les    anciens    ouvrages   théoriques    reconnaissent 

douze  modes  L  UiV  vingt-quatre  sections  (v^l)  et  six 

avazé  Uj\j\].  Dans  [les  temps  modernes  les  maîtres 

turcs  ont  inventé  beaucoup  de  sections  qui  sont  très 
harmonieuses  et  d'un  effet  admirable. 

Ces  changements  continuels  des  noms  et  du  nom- 
bre des  modes  turcs  ne  surprendront  pas  les  lecteurs 
européens  si,  pour  les  expliquer,  nous  recourons  à 
une  comparaison  qui  leur  en  fera  bien  comprendre 
la  raison  : 

Les  diverses  formes  de  la  quarte  et  de  la  quinte 
que  nous  avons  vues  sont,  en  quelque  sorte,  sem- 
blables aux  couleurs  principales  qui  se  trouvent  sur 
la  palette  d'un  peintre  ;  l'artiste,  en  les  combinant, 
réalise  plusieurs  nuances.  U  en  va  de  même  pour  le 
musicien  turc  avec  ces  diverses  formes  de  la  quarte 
et  de  la  quinle  ;  rien  ne  lui  défend  de  combiner  ces 
formes  pour  en  réaliser  des  nuances  mélodiques,  ou 
des  modes  très  nombreux,  selon  l'idée  qu^il  veut  tra- 
duire. En  dehors  de  ces  formes,  la  modulation  sage- 
ment employée  entre  ces  divers  modes  procure  au 
compositeur  turc  des  ressources  immenses,  de  beaa- 
coup  supérieures  au  domaine  mélodique  que  possèdent 
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les  musiciens  occidentaux.  La  richesse  rythmique  de 

la  musique  turque  est  aussi  une  autre  ressource  dont 

nous  donnerons  une  idée  dans  un  prochain  chapitre. 

Commençons  donc  par  présenter  les  gammes  des 


modes  turcs  les  plus  en  vue  avec,  pour  chacune  d*ellas, 
son  application  à  un  morceau  composé  expressément 
aûn  de  les  faire  goûter  aux  amateurs  occidentaux, 
dans  leur  suavité  originale. 


1.  —  LE  MODE  Raste, 


•    » 


n 


L'ambitus. 


(1)  Ccmplémen 


Quarte  Quinte 


Valse  MM  <J.  =  eo        , 

l*'t  I   I  ij  J  \M 


i 


•i  MM  II  I  ir  r  If  r  ' 


;•  I  I  1 1  I  il  I 


Bemarque, 
Le  mode  Ratte  n'est  autre  chose  que  le  ton  de  $ol  majeur  de  la  musique  européenne. 

II.  —  ut  HODB  Husséyni. 
L'ambltu. 


%*  forme 


Quarte 
i'.  forme 


Valse  MM  d>  =  60        {*) 


4'^^'|  ^  "'  r 


i 


^*  ,\  J  I  f  r  iT   f  w  i 


i 


j*  I  r  |r  rf|r^'  |^    iM'i  ir  rTir  n  ir^ 


f*  I  r  If  -rf|r^'  1^    iM'i  ir  rîir  n  ir^ 


Mr  f  II  r  ir  r  irr  i 


r  r  r  if  r  ir 


1.  Ce  /a  jf,  ainsi  que  tous  les  autres  qu*on  rencontrera  sous  cette 
foroielâans  nos  transcriptions,  se  trouvent  dans  l'intervalle  d'un 

243 
ihnma h  partir  du  fa  ti,  on  d'autres  termes,  les  mêmes  fa^  sont  la 

S56 
tierce  majeure  mUodigue  du  r^  t;  ;  le  rapport  Juste  de  cette  tierce  est, 

A  RAI 

conome  nous  le  savons,  — — .  Lorsque  le  /<!#  se  trouve  dans  Tinter- 

8  1  i/2 

▼aile  d'un  apotome  t^^  à  partir  du  fa  t},  nous  emploierons>n  dièse 
numonté  d*un  point. 


243 


2.  La  lettre  T  signifie  tonique. 

3.  La  lettre  D  signifie  dominante. 

4.  Ce  /at;  se  trouve  dans  l'intervalle  d'un  limma  ^  à  parUr  de 

mi)Si.  Il  ne  faut  pas  oublier  que  tous  les  fa^i  qu'on  rencontrera  dans 
les  morceaux  suivants  sont  de  cette  sorte.  Si  le  fa  naturel  se  trouve 
dans  l'intervalle  d'un  apotome  à  partir  du  mi  j],  nous  employons  un  fa 
avec  demi-dièse. 
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i.»  ^  f  irrr  irr>r  ii  f  i.  r  f  ir  r  i  J  j  i.i  . 


in.  —  LE  MODE  Evidj. 


L'ambltos. 


^".JJHJIII^^^I. 


Çuart€  Quinte 


Valse  MM  J-^eo 

4*^r  r  If  rir  r  \f  .  ir  r  i^^^i"^  '  i"    i 


4*1'  r  irr  ifrr  mt  h  f  r  i"  ^  ir  i  h    i 


é'i  f  r  If  I  'i  ^  'f  i*  1^  ''  I  II  I  I  I  '  frr=i 


^'  I  '  I  '  1 1 1'^^ 


IV.  ^  LE  MODE  Saba. 


t'ombltuB. 


Quarte  Quarte 

Afferme        S  f  forme 


Quinte, 
i A*:  forme 


^  ^    Valse  MM  J*=€0 

*!/^'ir  fil  I 


rr  r  le  '  ir  r^ 


rc 


^^ 


r  I  I  II  r'^ir  I' '^rr  rin  i  h     i 


if  1  ri'Tri*"Vrir    r*"'^^ 


i' 1  I  ri'rrrii  f  i,'  r  Ufrir 
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V.  —  LE  MODE  Adjern-Achiran, 


m  \ 


L'ambltas. 


4i,iJiJ^LnU°r^^^^i 


Quarte         Quinie 
informe     informe 


m 


Valse  MM  cl-  =  60 

I  II  rif  r 


r  I  II  I  II  I  I  h  I  I  II    I 


Ai,r  fiT  TitYrir  ^1*  ^ir  r  in  i 


!'r  ^r  M^  f 


r  i|  r  riTT^q 


VI.  —  LE  MODE  i^éva. 


^ 


L'ambitns. 


Quarte 
%^  forma 


ÇuiAia 
V.  ferme 


Valse  MM  J.=60 


yifr  fi]'  r'r  ^\^  '  ir  nr  ^ 


ï 


^ 


y  r  r  I !■  p  i r  r  if  *  i r  l 


r  M   r  t  T 


i?i  rir 


f  r  if  .  ifrrj 


^m 


r  irrrirr>rirr  i    ,  ,  ||  ,  ,  n   j       i 


VIL  —  LE  MODE  Hidjaz'Kiar. 


c>m 
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L'ambltns. 


Quarte  Quinte  Quarte 

Sf  forme       iAf  forme      ^^  forme 


Valse  MM  d-j;60 


iiVir  I  ir  ^r 


Yirriir   i 


(1)  -i^  ^^ 

lH   r  ir  ïTi'  "M*!'  >nr  t^ 


^^ 


ij'i  I  I  ri  I  I 


VIII.  —  LE  MODE  Séghiah, 


L'amUtiw. 
0  ,W 


^m 


Quinte  Quarte 

iO^  forme  Sf  forme 


Valse  MM  J'  =  eQ 


il 


e=h 


I    I  n  tn\  'r^^ 


ff'i  nr  ||  i.ri^ 


I  I  li'l  I  II  I  l|     I 


;»,■  rif  tfN-  i|  I'    \'  '*r\tff^*rrMî  ■  i 


A'i'rr  r  i*r  r  ir    l'i  i  i  |  i  i' i  r'r  ^ 


IX.  —  LK  MODE  Nihavènd. 
L'ambltiii. 


Quinte  Quarte 

3?  ferme         Sf  /brmtf 


1.  A  partir  d'ici,  jusqu'au  signe  «{»,  commence  une  espèce  de  mo- 
dulation propre  à  ce  mode. 

2.  Les  mi  de  ce  mode,  quoiqu'ils  soient  diminués  en  réalité  d'un 


comma  de  Pythagore,  doivent  de  préférence  être  joués  comme  an  mi  11 
sur  les  instruments  tempérés  ;  on  se  rapprochera  mieux  de  la  eealev 
originale  de  la  mélodie. 
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Valse  NN  J-=60 

f/i  I  ii|  I  ir  Mf  >  iM  r 


t  r  If  r  ir  'i 


J  I  I  II  I  II  I  ii     I 


^1^  r  »f  |r  Ti    fir     n  rti^'^r  l'r 'i  ||-t 


^^^  r  I  iV  Ml'  r  If  '  i|  r  r  II!  1 1' hin  ' 


X.  —  LE  MODE  Ouehak. 


cÂ^è^P 


L'ambltns. 


Ccmpie'ment      ip 


Quarte  Quinte 

a^  forme  Z^  forme 


Valse  MM  J-=60 


An  J  iJ  Ji,l^ 


ï 


'   '  Il  I  I  I  '   'î°J|i  'Il 


J    1    I  H  I    II    1  h       I 


^  M  '!['  f  irr  II  iir  '  i^rr  irf  ii  1 1|  i 


4  1 J  i  I  r  r  r  I  r  I  II  I  I  I  1 1'  I  1 1  I  I  '  '  '  I  '    il 


XI.  —  LE  MODE  Poucélique, 


L'ambltofl. 


(1)     ^ 


Quinte 
Sîforme 


Quarte 
Zi  forme 


Valse  MM  J-  =  eo       ^ .       I 

r  f  I  r  I  1 1   fil'  1 1 1  I'  1 1'  1 1 1  'il    I 


r 1  I  Ml  I  1 1   II 


Il    MM  I  II  I  I  II      I 


1.  Aa  nonent  de  la  réiokUion,  le  sol  t;  se  transforme  en  toi  jf . 
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modulaiiùn  au  made  ifuêejfni 


^m 


^^ 


I  ip'r  r  i"rr*r  iP  *r  i^^ 


retour  au.mode  Poucêlique 


^H'  *rir  nr  f  h  '  ii  i  i  ir  i  i  iM,,!  1 1  n 


Xn.  —  LB  MODE  Kardjagar. 


L'ambitu'. 


Valse  MM  d-z 60 


1-. 


Quarte  Quarte      Séparante 

h^,  forme      8?  forme- 


y^ir  f  ir  I  ir^^ 


^^ 


7^  n rr r I r  r 1 1  1 1  1 1  I  I  1 1 1 1  I ,  , 


f 


m 


modulation 


^^ 


XlII.  —  LB  MODE  Hutséyni^Achiran. 
L'ambitus. 


4»  jîijjJrfii'^ 

i Il Il I 


'  Quarte  Quinte         Quarte 

Hf  forme       S^  forme      b^  forme 


Valse  MM  J.  =  60  ^^^^^^ 

f'u  r  ir  r  iiji  i  ii    n  i  r  "v  'î\'''t=\ 


r  II  rrifrr  i^ 


il  I  I  1 1 1  I 


S.  L*ambitu8  de  ce  modo  est  composé  de  l'adjonction  de  deax  ïè- 
tracordet  ;  dans  ce  cas,  FinterTalle  de  ton  majeur  que  Ton  doit  ajouter 

prend  Te  nom  de  ^L^U  «  séparante  ».  Si  la  séparante  occupe  Textré- 


mité  aiguë  de  deux  tétracordos,  comoM  il  arrhe  dans  oa 
rappelle  Jb»l  ^L^U  «  séparante  alguS  ». 


asode  oa 
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XiV.  —  LE  MODE  B4yati. 


>••  • 


L'ambltm. 


Quarte 
h^  /orme 


Quinte 
Z^  forme 


m 


Valse  MM  J-  =  60 ^ 

1 1  1 1 1  I  1 1  I  I  [  I'  1 1' r  r  I  r  n  1 1 1 1 


^ 


é  UT  r  If 


I  I  II  I  I  lui  I  II  l'i  I 


XV.  —  LE  MODE  Yéghiah, 


L'ambltas. 


Quinte  Quarte  Quinte 

^^  forme       f^.fcrme      Bîforme 


Valse  MM  d.  =  60 

1*1  r  r  w  ^'1  I  h    II  I  ir  ^  'r  'ir  ' 


r  r  *irr  m  mi  r  ifr  FfrF=i 


^m 


rr 


^^^^^1    J  I  '1    J  I  ■!    ^ 


# 


i 


i 


J 1  J  ■  I  j     II 


XVI.  —  LE  MODE  Mouhayère. 


L'ambitofl. 


^ 


i 


Quarte  Quinte 

5f  forme        ^^  forme 
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Valse  MM  J.=  60 


1 1 1  II  r^itri  irr  i 


rr  n 


r  if  tifrrir^f'i^  ^i^^^t^ 


m 


ni  I    r|i  rrir>^ 


XVII.  —  LE  MODE  Hidjaz-Kiar-Kurdi, 

L'amUtas. 


Valse  MM  J.=  60 


Quinte  Quarte 

informe         Zf  forme 


d-60  ^  1,  «  1^  

I  I  ir  I    II'  ^1^  ^r  iir   II 


I  rV|fVr^^^^^  I  A'^r  i  n  i  r  if    i 


r  f  r  T  r  r  r  r 


î 


^^ 


frV  I  II  r  ir  1 1  II  I  i|  I  I  II'  l'ji'  "  ' 


XVIII.  —  LE  MODE  Araxbar^ 


KV'^'K, 


L'anbltos. 


Quarte  Quinte 

^^  ferme  afferme. 


Valse  MM  J.=  60 

^'^  r  rir  rirn  i,  ,  ni  nrr 


jt  r  rifT  iTr  iff  rirr  rirr  ir  r  if 


1.  En  examiDant  l'armatare  de  ce  mode,  od  nous  demandera  peut- 
être  pourquoi  nous  n^avons  pas  mit  les  trois  bémols,  «l'I^,  mi]p^  2a  j;, 
dans  leur  position  fixée  d'après  la  théorie  de  la  musique  des  Euro- 
péens :  ce  mode  turc  n'est  ni  un  ton  de  m\\^  majeur,  ni  un  ton  de  do 


mineur  ;  et  c'est  pour  éviter  cette  conrusion  que  nous  aroos  préféré 
une  armature  ainsi  présentée. 

S.  Les  mi  stoc  demi-bémol  de  ce  mode  doivent  être  joués  comnM  m 
mi  t;  sur  les  instruments  tempérés. 
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4^  rr  r  ir  nr  r  ir  r'fi'  r  rii 


r  <f  I  r  n 


4'f||  nr  iM.rÉ^ 


I  I  ii'i  III  I  i|  I  I 


XIX.  —  LE  MODE  Souzinaque* 


Quint  €  Quarte 

%•  fQrm€  Sf  ferme 


Valse  MM  J*=  60 

I  j  LIH   fil    '"     Il  II  II    I 


p^^ 


<^*^  I'  rnr  fir  r  r  if  '  ir  f  iï  r  if  ^^ 


.1   f  ir   ri'ij'   r  If   ■  If  rfi^ 


^m 


(^"'  r  Lfir  r  irrrir  '  U'  ^'H'  ir   'i  '  ^ 


XX.  —  LB  MODE  Férahnaquc, 


r*T^' 


L'ambitoa. 


Quinte         Quarte 
ilf/*orwe    enferme 


W 


Valse  MM  Jr  60 

ftv  f  f  ir  ricrr  i-iif  iU|t  ir  rrif  rg 


;i  rriirr  irrrirr  ii^if  II  1 1  r  1  II    i 


il'i  I  I  ir  r 


["Il  I  I  II  1, 1 1  Ml  ji   lin  ii'i  1 1  I 


£1 


1.  Aa  coar*  des  mélodies  composées  dans  le  mode  Férahnaque,  les 
soi  soDt  parfois  diminués  d'un  comma  de  Pythagore  ;  nais  il  Taut 
mieoz  les  jouer  arec  ioi  ti  »w  les  instruments  tempérés. 


2.  Tous  ces  #t  atec  demi-dièse  derront  être  jouet  si  t]  sur  les  ins- 
truments tempérés. 
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XXI.  —  LE  MODE  Uidjaz. 


L'ambttos. 
T  D 


Ouarie 
Sf  forme 


Quinte 
ZT  forme 


a^ 


m 


«s  U"  r  r  1 1 


I  I  II  I  I  lui  I  II  l'I  I 


XXII.  —  LK  MODE  Chèvk'Efza. 


L'ambitot. 


>>'  iNJ|.riiif'^ 

I Il Il I 

Quari€  Quinte  Quinte 

iV^forme     14f  ferme       14^  forme 


Valse  MM  d  =  60 


L 


Valse  MM  d=  60 

4>"  l' fir  nr  1 1|  '  'I  '  rir  rrirrr  ir^ 


y  I  I  rirYifiTii'i  i|  fni'rYirri  nr  h 


l  Li  r  y  |T  r  I  f ^^^ 


ffirr  ir  r  riF^ 


u  rrr  l'I  r  1^  r  irr  I  11  r  r  r  r  r  ir  nT^ 


1.  Sur  les  instruments  tempérés,  il  faut  jouer  ces  fa  arec  demi-diése,  comme  fa  q; 
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XXIII.  —  LE  MODE  Huzzam. 

■  m 


L'ambitiis. 
T  D 


Quinte  Quarte 

12r  forme  8f  forme 


Valse  MM  d.  =  60 

j"^   I  I  II  I  If  r  If  '  i|' 


■  i>  M  II  I  I  If  r  If  t 


,»ir,  ^  f|f    |ff«r|f    ir  'r'YiTr  II 


f 


«f  MM  Ml    ^^ 


XXIV.  —  LE  MODE  Pendjughiah. 


6?  ^orw« 


Quarte 
2r  /briBtf 


Valse  MM  J  =  €0 


I  I  I  II  u 


^^ 


XXV.  —  LB  MOD>  Férah-Féza. 


L'ambitns. 


ji^]jj,iiiri'rr^ 

Quarte         Quinte  Quinte 

2?  ferme     V,  forme        Sf  forme 
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Valse  MM  d'z.  60 


U'i  I  rif  rir  i  n  i  n  i  ir  rtirr  i 


^ 


,u  r  fif  fiff^ 


l'  I  I H  f 


jij  '  I 


XXVI.  —  LE  MODE  Besté'Nighiar. 


^irSir'^» 


^5  ^  . 

L'ambitos^l 
apolome 


Quarte 
6?  forme 


Quarte 
9f  /orme 


Valse    MM  d=  60 


ë^ 


yif  rir  rir  rif  I  ir  1 1 'Ni    i 


j  fin  ri'T 


1  j  Jifjfri'i.i  ^ 


XXVII.  —  LE  MODE  Évidj'Arù. 


L'ambKos. 


T  <2)  D       i.       . 

,t»iy   I  1,7,.  r  fin  ^^ 


Quarte  Çuinie  Quarte 

B^  forme         iA^  forme       e^  forme 


.T   ,r  «p^f   r^ 


Valse  MM  d.=  60 

4'^  f  r  II'  ^H'  I  II    II  I  ir  ^  'r  'ir 


r  rirr'n 


i.  L'ambitus  de  ce  mode  est  un  cas  particulier;  il  est  composé  de  deax  tétracordes  disjoints,  réunis  entre  eux  par  un  apoiorne,^  Si  on 
veut  monter  à  l'aigu  après  la  2*  quarte  (9*  forme),  les  interralles  delà  3*  quarte deTÏeaneat  identiques  à  la  2«  quarte  (9*  forme). 
S.  Sur  les  instruments  tempérés  il  faut  touclier  simplement  le  Ul^% 
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f    II"    I  II    f  l^|M||l  N||  I  I  ||l    II  I      II 


XXVIII.  —  LE  MODE  hfahan. 


Quarie 
ft.  forme 


Quinte      ^ 
Sf  forme 


Yalse  MM  J=  60 

jyu  f  I  r  r  I  f  r  I  r  ' 


^^ 


r  I   I  I  r  r  a  r 


rr 


ï 


Hffa  iif  f  I  l'r  r  If  I  I 


(i{  r  I  r  r 


XXIX.  —  LE  MODE  Soultani'Yéghiah. 

L'ambitus. 


1 


Valse  jimJ=60 

4>i'i'  f  r  I 


Quarie       Quinte        Quarte     Quarte 
S^ forme  iZ^ forme   2^ forme  2^ forme 


nr  r  If  If  \f  r  ir  r  Tiifr  f  iT  i 


,r    f  y|V  rff   r  r,.        rr   f 


^^ 


I 


4»>  f  r 


1 


r  Ir  r  f  l|'  f 


«Sii^  I  J 


1.  La  ooMliluiion  do  re  mode  est  assex  difficile  à  démoairer,  !••  noCei  si,  do  et  fa  sablesant  des  altérations  alternatives.  Notre  mélodie  eo 
peal  seule  donner  ane  idée. 

Copyrigth  by  lAbrairie  Delagrave,  19%t.  189 
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XXX.  —  LB  MODE  Ched^Araban. 


L'ambttns. 


Quarte         Quinte  Quarte 

jè^.  forme     Z^.  forme      ^^  forme 


Valse  MM  Jr60 

l*  't  I    IN    J  I  ^ 


Il  I  I  I  II  I  II  I  ll  I  I 


7i  ru  r  r Tiff  ir 


ir  r  r  n  r  r^^ 


y  r  'i|  Pf  Tir 


■5^1  rr  iT  rir  ^ 


r  1 1  1  I  I  r  I  ^ 


^ 


Il  ne  faut  pas  croire  que  ces  trente  modes  dont 
nous  venons  de  transcrire  les  ambitus  suivis  d'une 
mélodie  composée  dans  chacun  d*eux,  soient  les  seuls 
modes  que  possède  la  musique  turque;  ce  n'est  laque 
les  plus  importants,  le  nombre  total  de  ces  modes 
s'élevant  à  plus  de  quatre-vingt-dix. 

Mais  comme,  en  dehors  de  ces  trente  modes,  il  n'y 
a  que  des  nuances  mélodiques  provenant  du  mélange, 
réalisé  de  diiïérentes  manières,  des  couleurs  essen- 
tielles qui  les  caractérisent,  la  différence  qu'ils  pré- 
sentent serait  difficilement  appréciable  aux  Occiden- 
taux, et  c'est  pourquoi  nous  avons  renoncé  à  insérer 
ici  les  soixante  autres  modes. 

Nous  recommandons  spécialement  à  tout  Européen 
qui  désirerait  saisir  exactement  le  véritable  sens  mé- 
h)dique  de  ces  trente  modes  de  procéder  de  la  façon 
suivante  :  lorsqu'on  désire  étudier  un  de  ces  modes, 
il  faut  en  jouer  la  mélodie  plusieurs  fois,  en  se  débar- 
rassant complètement  de  toute  idée  préconçue,  et 
en  s'imposant  au  préalable  une  sorte  d'impartialité 
à  saisir  une  saveur  mélodique  autre  que  celle  des 
modes  majeur  et  mineur.  Dans  ces  conditions,  il  faut 
continuer  à  jouer  la  mélodie  en  question  jusqu'à  ce 
qu'elle  soit  bien  entrée  dans  la  mémoire  et  qu'on 
puisse  même  la  jouer  par  cœur.  C'est  par  ce  seul 
moyen  qu'il  sera  possible  d'avoir  une  idée  juste  de 
la  couleur  particulière  et  si  délicate  propre  à  chacun 
de  ces  modes,  et  qu'on  commencera  à  ressentir  le 
plaisir  que  ces  modes  apportent  aux  Orientaux. 


expliquent  la  constitution  des  modes  orientaux.  Par 
exemple,  pour  définir  le  3*  mode  de  l'Eglise  ortho- 
doxe grecque,  Bourgault-Ducoudray  ^  prétend  que  «  ce 
mode  n'est  autre  chose  que  la  gamme  européenne 
de  fa  majeur  »,  et  il  ajoute  pour  ce  même  mode 
qu'  «  il  est  l'ancien  mode  diatonique  hypolydieu, 
ou  le  cinquième  mode  grégorien,  avec  le  quatrième 
degré  altéré  par  un  bémol  ». 

Je  déclare  franchement  que  cette  manière  d'envi- 
sager les  modes  orientaux  ne  conduit  jamais  à  la 
vérité.  D'abord,  il  faut  reconnaître  qu'entre  les  mé- 
lodies du  3*^  mode  en  question  et  celles  du  ton  de  fa 
majeur,  la  différence  est  pareille  à  celle  qui  existe 
entre  le  blanc  et  le  noir.  En  second  lieu,  dans  le 
cinquième  mode  grégorien,  le  si  est  déjà  souvent 
bémolisé  pour  éviter,  je  crois,  la  quarte  augmentée 
fa\;\  —  silî;  quant  à  l'hypolydien  avec  le  «il?,  ce 
mode  est  employé  aussi  dans  la  musique  turque, 
mais  transposé  sur  le  sol  de  la  manière  suivante  : 


* 


Ici,  je  veux  critiquer,  en  passant,  une  habitude  que 
je  rencontre  chez  les  auteurs  occidentaux  lorsqu'ils 

1.  Cet  mg(^  et  fa  if  ont  leur  action  aussi  à  TocUve  grave,  sur  les 
■otes  qui  sont  la  sus-tooique  et  la  médiante  de  ce  mode. 

2.  Dans  le  début  de  ce  mode,  le  do  il]  derieot  proTlsoirement  <fo^. 


Ce  mode  est  connu  chez  les  Turcs  sous  le  nom 

de  Pendjughiah-i'Zaïd  jC1>1^^  qui  est  une  variété 

du  mode  Pendjugkiah  dont  nous  avons  donné  le 
spécimen  plus  haut  sous  le  n^  XXIV.  Le  3*  mode  des 
Grecs  n'est  ni  l'un  ni  l'autre  :  c'est  un  mode  tout  à 
fait  à  part,  ou,  si  l'on  veut,  un  mélange  heureux  des 
deux  modes  turcs  nommés  Poucélique  n^  XI  et  Hus^ 
séyni  n^  II. 

Voilà  pourquoi  on  est  toujours  resté  loin  de  la 
vérité  en  Europe  lorsqu'on  a  voulu  analyser  les  modes 
orientaux;  cela  provient  assurément  de  ce  qu'oa  n'est 
pas  au  courant  de  leur  véritable  constitution  basée 


3.  Cf.  Etudes  rur  la  mtuique  ecditiawtiqut  çrecçnê.  Pins,  du 
Hachette,  1877,  page  35. 
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sur  les  différentes  formes  de  la  quarte  et  de  la  quinte 
que  nous  avons  expliquées  dans  cette  étude,  et  que, 
faute  d'autres  moyens,  on  se  trouve  dans  Tobligation 
de  les  comparer  aux  deux  modes  majeur  et  mineur. 

Nous  ne  voudrions  pas  voir  juger  de  cette  manière 
superflcielle  les  modes  turcs  que  nous  avons  déflnis 
dans  cette  étude. 

11  faut  avouer,  eix  effet,  que,  tout  en  attirant  la  curio- 
sité des  musicologues  occidentaux,  les  modes  orien- 
taux n'ont  pas  été  l'objet  d'une  analyse  rationnelle 
et  scientifique,  d'une  étude  théorico-pratique;  au  con- 
traire, chaque  musicologue  qui  a  abordé  la  question 
des  modes  orientaux  a  émis  une  hypothèse  diffé- 
rente. Nous  serons  vraiment  heureux  si  nous  avons 
réussi  à  élucider  cette  question  restée  depuis  long- 
temps à  l'état  de  lacune  dans  le  domaine  musical 
européen,  et  à  l'expliquer  pour  la  première  fois  aux 
musiciens  occidentaux. 


Ce  chapitre  de  notre  étude  sur  les  modes  turcs 
méritera  peut-être  quelque  attention.  Kn  effet,  si  on 
parle  aujourd'hui  en  Europe  à  quelqu'un,  musicien 
ou  non,  de  l'existence,  dans  la  pratique  courante  des 
musiciens  turcs,  de  trente  modes  principaux,  on 
sera  certainement  accueilli  par  un  regard  de  doute 
«t  même  d'ironie. 

Cependant,  après  les  données  précédentes,  basées 
sur  des  faits  et  des  textes  indiscutables,  les  idées  qui 
régnent  à  ce  sujet  subiront,  nous  l'espérons,  des 
modifications  essentielles. 

Pour  ceux  qui  trouvent  cette  question  digne  de 
leurs  études,  nous  ajouterons  quelques  conseils.  11 
tsera  bon  d'abord  de  méditer  sur  les  points  suivants  : 
les  trente  modes  en  question  sont-ils  vraiment  incom- 
patibles avec  l'instinct  musical  des  Occidentaux?  La 
saveur  particulière  de  ces  modes  n'est-elle  appré- 
ciable que  par  les  seuls  Orientaux  ?  A  notre  avis,  il 
n'en  est  rien. 

Dans  la  limite  de  notre  connaissance,  nous  pen- 
sons que  les  grands  compositeurs  de  l'Occident  qui 
sont  vraiment  doués  du  don  musical  par  la  nature, 
guidés  par  leur  génie,  et  malgré  l'exclusivisme  de 
l'enseignement  officiel  des  Conservatoires,  basé  sur 
les  deux  modes,  n'ont  jamais  consenti  à  se  laisser 
emprisonner  dans  un  cercle  si  restreint  de  deux 
modes;  pendant  le  travail  de  la  composition,  ils  ont 
quelquefois  oublié  ce  que  leur  avait  appris  rensei- 
gnement officiel,  et  ils  ont  suivi  seulement  l'instinct 
musical  dont  la  nature  les  avait  doués. 

Dans  ce  cas,  le  libéralisme  de  ces  grands  composi- 
teurs les  a  conduits,  probablement  sans  dessein  pré- 
conçu, à  entrer  en  contact  avec  1«6  modes  orientaux. 
Cela  prouve  que  ces  modes  sont  les  produits  com- 
muns des  hommes  sans  distinction  d'origine,  orien- 


tale ou  occidentale.  D'ailleurs,  si  l'on  se  demande 
comment  les  Orientaux  ont  possédé  ces  modes,  la 
question  sera  résolue  tout  de  suite.  Les  théoriciens 
Orientaux  ont-ils  inventé  d*abord  ces  modes  dans 
leur  cabinet  pour  imposer  ensuite  au  peuple  de 
chanter  sur  ces  modes?  ou  bien  est-ce  le  peuple 
qui  a  d'abord  chanté,  précédant  les  théoriciens,  alors 
que  ceux-ci,  en  examinant  les  mélodies,  sont  ensuite 
arrivés  à  en  déduire  la  théorie?  La  dernière  hypothèse 
est  certainement  plus  conforme  à  la  vérité,  puisque 
le  penchant  naturel  des  compositeurs  occidentaux 
eux-mêmes  prouve  aujourd'hui  que  ce  sont  d'abord 
les  artistes  qui  font  naître  les  modes. 

En  outre,  il  est  difficile  de  résoudre  une  autre  ques- 
tion qui  vient  à  Fesprit  lorsqu'on  parle  des  modes  ; 
pourquoi  les  Occidentaux,  parmi  tant  d'autres  modes 
de  l'antiquité,  en  ont-ils  choisi  seulement  deux  au 
détriment  des  autres  qui,  pourtant,  sont  aussi  des 
modes  musicaux?  En  effet,  si  on  examine  les  modes 
majeur  et  mineur  au  point  de  vue  de  la  théorie 
orientale  basée  sur  la  formation  des  modes  par  l'ad- 
jonction de  différentes  formes  de  la  quarte  et  de  la 
quinte,  on  arrive  à  cette  conclusion  que  le  majeur  et 
le  mineur  ont  les  constitutions  suivantes  : 

Mode  majeur. 


Quarte 
^^^  forme 


Quinte 
ti^  forme 


Mode  nmeur. 


r  r  ^  '^  ^ 


--«■■-    ■       ■  I 

Quarte 
V  fornxt 


Quinte 
iy  forme- 


Or,  quel  privilège  ont-ils,  pour  être  préférés  aux 
autres?  Logiquement  on  ne  peut  pas  le  dire;  car  les 
pauvres  modes  délaissés  possèdent  tout  ce  que  leurs 
confrères  privilégiés  portent  en  eux. 

le  n'avais  pas  eu  d'abord  le  moyen  d'étudier  toute 
la  littérature  musicale  de  l'Occident^  à  l'effet  de  cons- 
tater jusqu'à  quel  degré  les  compositeurs  occidentaux 
ont  été  plus  ou  moins  parfaitement  en  contact  avec 
les  medes  orientaux;  il  y  a  plus  de  dix  ans,  le  savant 
ouvrage  de  Bourgault-Ducoudray*  m'a  mis  pour  la 
première  fois  au  courant  de  la  question  dans  tous 
ses  détails.  Depuis  lors,  j'ai  rencontré  d'autres  exem- 
ples. Le  suivant,  qui  est  tiré  de  l'opéra  de  Gluck, 
représenté  en  1779,  sous  le  nom  à' Echo  et  Narcisse, 
est  l'an  des  plus  caractéristiques;  c'est  la  chanson 
de  l'Amour  qui  débute  ainsi  : 


Rien,  dans  la      na  .  tu   .   te,        n'é.chappe  à     mes  traits; 


Cet  exemple  et  quelques  antres  semblables  m'ont 
•convaincu  que  les  compositeurs  occidentaux,  guidés 
par  leur  instinct  musical,  et  entraînés  vers  les  modes 
<MrîeDtaux,  sentent  tout  de  suite  qu'ils  sont  sortis  de 
iftor  cadre  habituel  et  se  trouvent  dans  l'obligation 


t.  Cf.  Cênférence  êwr  la  modaliié  dam  la  muêiqtie  grecque,  Parit, 
Imprimerie  Nationale,  1870. 


de  retourner  à  l'un  des  deux  modes  classiques  pour  lui 
demander  la  résolution  finale.  En  effet,  le  début  de 
la  chanson  ci*des6us  est  bien  dans  le  mode  turc  dit 
Pérahnaqus  que  nous  avons  enregistré  sous  le  n^  XX; 
mais  il  est  à  remarquer  que  Gluck,  après  oe  début 
bien  inspiré,  s'est  senti  égaré  du  domaine  officiel  et 
n'a  rien  trouvé  de  mieux  que  de  û»ir  sa  mélodie  dans 
le  ton  de  ré  vMjeur  : 
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Ni    le  chasseur  léger  qui  fuît  dans  les  fo.rêts,  qui  fuitdanslesfo.  rets 


Pour  parler  franchemenl,  cette  obligation  est  en 
quelque  sorte  une  méconnaissance  de  Tinspiration 
primitive  qui  a  procuré  au  compositeur  une  couleur 
inédite,  puisque  celte  couleur  nouvelle  est  subitement 
effacée  par  une  autre,  déjà  très  usitée,  pour  en  anéan- 
tir Teffet  heureui  et  original. 

Pourquoi  ne  pas  laisser  un  courant  complètement 
libre,  depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fln,  au 
développement  du  génie  musical  dans  toute  son 
ampleur?  Les  modes  orientaux  ne  sont-ils  pas  har- 
monisables?  Les  oreilles  européennes  n'ont-elles  pas 
d'aptitude  à  savourer  autre  chose  que  le  mode  ma- 
jeur et  le  mode  mineur?  Je  crois  qu'à  toutes  ces  ques- 
tions on  peut  donner  des  réponses  affirmatives  ;  je 
pense  fermement  el  je  le  répète  encore  une  fois  en 
terminant  ce  chapitre,  que  le  temps  est  venu  pour 
rOccident  de  fonder  une  théorie  générale  de  la  mu- 
sique en  abandonnant  celle  qui  existe,  et  de  profiter 
ainsi  de  tout  le  domaine  des  sons,  si  vaste  et  si  pit- 
toresque, en  enrichissant  l'harmonie  moderne  des 
trésors  que  TOrient  lui  apporte  après  les  avoir  con- 
servés intacts  à  travers  les  âges,  comme  un  précieux 
héritage  de  ses  ancêtres. 


VI 
Les  inslmmeiito  de  mnaiqne  des  Turcs. 

Les  instruments  anciens. 

Nous  n'avons  pas  de  renseignements  suffisants  sur 
les  instruments  de  musique  employés  par  les  Turcs 
dans  les  temps  anciens.  Le  premier  ouvrage  qui  nous 
donne  des  détails  techniques  à  ce  sujet  est  le  célèbre 

Grand  Livre  de  musique  jmOI  iA*i.^L»Ur^du  théori- 
cien turc  Farabi.  En  effet,  dans  cet  ouvrage,  nous 
trouvons  une  foule  de  renseignements  précis  sur  les 
formes  et  les  espèces  des  instruments  usités  chez  les 
différents  peuples  orientaux  de  ce  temps-là,  et  surtout 
chez  les  Turcs. 

Gomme  nous  favons  enregistré  brièvement  dans 
notre  partie  historique,  sous  la  dynastie  des  Seldjou- 
kides  (477-699  de  TH.),  la  musique  et  les  musiciens 
étaient  très  en  honneur  à  Konia,  leur  capitale  ;  cepen- 
dant, aucun  ouvrage  ne  nous  reste  qui  puisse  nous 
éclairer  sur  les  instruments  qui  étaient  en  vogue  sous 
cette  dynastie. 

De  même,  nous  ne  connaissons  pas  exactement  les 
instruments  de  musique  des  premiers  Turcs  Ottomans 
qui  ont  établi  leur  empire  en  699  après  la  décadence 
de  la  dynastie  seldjoukide. 

Un  musicien  turc  nommé  Ahmed  Oglou  ChukrouU 
lah,  qui  vivait  sous  le  règne  d*Amurat  II  (824-855  H.), 
6*  empereur  des  Turcs,  nous  donne,  pour  la  pre- 
mière fois,  une  description  assez  complète  des  ins- 
truments des  Turcs,  au  nombre  de  neuf.  L'ouvrage 
de  ce  musicien,  dont  le  manuscrit  peut-être  unique 
est  en  nos  mains,  montre  que  la  musique  turque 
a  conservé  les  mêmes  instruments  depuis  le  siècle 
de  Farabi. 

Il  nous  prouve  que  les  neuf  instruments  anciens 
des  Turcs  ont  subi,  dans  les  siècles  suivants,  cer- 
taines modifications  dans  leurs  formes,  que  les  au- 


tres sont  tombés  en  désuétude,  et  qu*on  a  accepté  et 
employé  de  nouveaux  instruments. 

Gomme  nous  n'avons  pas  rencontré  dans  les  cata- 
logues des  Musées  des  Conservatoires  de  musique 
européens  les  noms  et  les  figures  de  la  plupart  de  ces 
instruments,  nous  jugeons  à  propos  de  donner  sur 
eux  des  renseignements  succincts  et  de  reproduire 
fidèlement  leur  figure  selon  Tétat  où  nous  la  trou- 
vons dans  notre  manuscrit. 

l.  —  Oode. 

Notre  auteur,  après  avoir  expliqué  longuement  les 
espèces  des  arbres  nécessaires  pour 
fabriquer  le  corps  de  VOude,  dit 
qu'il  faut  que  ces  arbres  aient  sé- 
ché sur  place  et  qu'ils  soient  débi- 
tés ensuite;  puis  il  donne  les  di- 
mensions en  longueur,  en  largeur 
et  en  profondeur  de  l'instrument. 
Il  ajoute  que  VOude  aura  cinq  cor- 
des S  explique  la  manière  d'en  tou- 
cher les  cordes  et  donne  la  figure 
de  l'instrument. 

Si  on  compare  cette  figure  avec 
la  photographie  de  l'instrument  du 
même  nom  que  nous  insérerons 
plus  bas,  on  constate  que  ÏOude 
a  subi  beaucoup  de  modifications 
pour  prendre  sa  forme  moderne. 


Fia.  506.  —  Oude. 


n.  —  ndigbi. 


Le  corps  de  Vlklighi,  qui  est  un  instrument  à 
archet,  devait  être  en  bronze,  et  le 
pied  qui  sert  à  l'appuyer  sur  terre 
en  acier.  Sur  ce  pied,  au  point  de 
son  insertion  au  corps  de  l'instru- 
ment, se  trouvent  deux  crochets 
pour  fixer  les  deux  cordes.  L'auteur 
dit  que  le  manche  de  l'instrument 
devrait  être  taillé  dans  du  bois  dur 
comme  celui  de  l'amandier  ou  du 
noyer,  et  de  préférence  de  l'ébène. 
L'instrument  aurait  deux  cordes  qui 
seraient  accordées  par  quinte.  En 
voici  la  figure. 

m.  —  Rebab. 

Notre  auteur  donne,  sur  la  ma- 
nière de  fabriquer  le  Rebab,  des 
détails  curieux  que  nous  repro- 
duisons :  «  Il  est  préférable  que  le 
corps  et  le  manche  de  cet  instru- 
ment soient  fabriqués  avec  le  bois 
de  l'abricotier;  ce  corps,  une  fois 
taillé  et  préparé,  devra  être  bouilli 
dans  du  lait.  D'après  l'avis  de  cer- 
tains facteurs,  si  on  met  d'abord  du  ^««-  5®^-  —  IW*«^- 
verre  en  poudre  et  si,  après  l'avoir 
pétri  avec  de  la  colle  forte,  on  enduit  la  surface 
intérieure  du  corps  du  Rebab,  le  son  de  l'instrument 

1.  Quoique  Tautaur  n'eu  dÎM  rien,  nous  mtous  déjà  que  l'accord 
des  cinq  eordot  de  VOude  eit  loojourB  en  quarte  depuit  le  temps  à% 
Farabi, 
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deriendra  fort  et  brillant.  Le  corps  est  divisé  en 
deaz  parties;  sur  la  première  partie,  à  laquelle  le 
manche  de  l'instrumeat  est  lié,  on  met- 
tait uoe  planche  très  mince;  mais  sur 
la  deuiième  partie,  quelqaes-uns  des 
facteurs  placent  de  la  peau  et  d'autres 
mettent  également  une  planche  mince, 
tout  en  laissant  un  petit  trou,  qu'ils 
recouvrent  de  peau  ».  Le  Rebab  devait 
avoir  trois  cordes  doubles,  fabriquées 
avec  de  la  soie  tordue.  Notre  auteur  ne 
dit  rien  sur  l'accord  du  Rebab,  mais  nous 
savons  déjà,  par  les  témoi({<iages  des 
'eurs  immédiatement  postérieurs  à 
I  lui,  que  ses  cordes  étaient  tendues  en 
quarte.  Voici  la  (igare  du  Rebab. 


Fis.  508.  '-^  seraît'une  espèce  de  hautbois  qui 

Reb>b.  avait  lept  trous  sur  le  devant  et  un  Irou 
sur  le  derrière.  Il  était  fabriqué  en 
partie  de  bois  et  en  partie  de  roseau  noir.  Sur  la 
manière  de  fabriquer  cet  instrument,  1' 
teur  donne  beaucoup  de  détails  que  nous 
considérons  inutile  de  reprbdnire  ici.  Nous 
nous  contentons  de  donner,  toujours  d'aprè: 
notre  manuscrit,  la  figure  ci-contre,  qui  re- 
présente le  Miimar. 

V.  —  PtoM. 
Ce  serait  aussi  simplement  une  flûte  de 
roseau  à  tept  trous  et  quelquefois  à  neuf 
trous.  Notre  auteur  dit  que  le  meilleur  ro- 
seau servant  à  sa  fabrication  est  celui  qui 
vient  de  la  province  de  Nichabour,  en  Perse. 
Le  roseau  devait  être  coupé  après  avoir  séché 
sur  place.  Voir  sa  Hgure  ci-après  [5IOj. 

Tl.  —  Tohink. 

Ce  ne  serait  autre  chose  que  l'instrument 
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antique  connu  aujourd'hui  en  Europe  sons  le  nom  de 
Harpe.  La  harpe  des  Turcs  avait  24  cordes  et 
était  construite  dans  la  forme  ci-dessous. 


D'après  noire  aateur,  Nuihi  serait  le  meil- 
leur instrument  après  la  harpe;  il  aurait  été 
inventé  par  le  célèbre  théoricien  Safi-ed-din. 
Son  corps  devait  être  fabriqué  ou  de  bois  de 
saule  rouge,  ou  mieux  encore  de  bois  de  buis 
ou  de  cyprès.  Sa  forme  ne  serait  pas  carrée, 
et  sa  longueur  dépasserait  un  peu  sa  largeur.       i 
Deux  grands  chevalets  sont  posés  sur  la  table 
d'harmonie;  sur  cette  table  sont  tirées  81 
cordes  accordées  trois  par  trois  pour  donner  f,h 
27  notes,  à  celte  condition  que  dans  chaque    Pjchi:. 
groupe  de  trois  cordes,  deux  cordes  soient 
accordées  h  l'octave  grave  de  la  troisième,  qui  est 
plus  courte  que  les  deux  autres  et  qui  est  tendue  par 
de  petites  chevilles  mises  au 
centre   de    la   table  d'har- 
monie. La  14<  corde,  la  plus    I 
grave  de  toutes  les  autres, 
donne  le  ré.  Comme  la  1" 
corde  et  la  27°  corde  sont 
divisées  en  trois  parties  stric- 
tement êgatet  par  les  cheva- 
lets, chacune  de  leurs  trois 
parties,  en  haut  et  en  bas  de 
l'instrument, donne lan  ' 


On  comprend  par  ces  détails  que  cet  instrument, 
à  partir  de  la  14'  corde  qui  est  dans  la  moitié  de  la 
table,  pourra  nous  donner,  soit  vers  le  haut,  soit  vers 
le  bas,  à  la  fois,  à  gauche  et  à  droite,  les  notes  dia- 
toniques suivantes: 


La  forme  ancienne  de  cet  instrument  ne  diffère  pas 
trop,  paraît-il,  de  la  forme  actuelle,  dont  la  (Iguro 
sera  donnée  quelques  pages  plus  loin  parmi  les  ins- 
truments modernes  des  Turcs;  pour  ce  motif,  nous 
renonçons  à  en  parler  longuement  et  ii  en  reproduire 
laQgnre. 

a.  —  MOBglml. 

Cetinslrumentauraitété  inventé, comme  l6  Nuxké, 
par  le  célèbre  théoricien  Safi-ed-din  au  retour  de  son 
voyage  à  Ispahan,  en  Perse.  II  aurait  pris  l'idée  de 
cette  invention  de  trois  autres  instruments,  dé]k  exis- 
tants il  celte  époque  :  le  Rebab,  le  Canoun  et  le  liuzhÉ. 
Daos  notre  manuscrit,  on  dit  que  l'instrument  poS' 
sède  39  cordes;  mais,  la  figure  du  youghni  étant 
restée  inachevée,  on  ne  comprend  pas  bien  l'arran* 
gement  de  ces  39  cordes- 


Au  temps  où  écrivait  notre  auteur,  on  se  servait 
sans  aucun  doute  de  différents  instruments  k  per- 
cussion pour  marquer  le  rythme;  mais  comme  le 
manuscrit  ne  nous  dit  rien  à  ce  sujet,  et  comme  ces 
sortes  d'instruments  ont  conservé  à  peu  près  leurs 
formes  primitives,  en  Orient,  à  travers  les  siècles, 
nous  nous  réservons  d'en  parler  plus  loin  en  décri- 
vant les  instruments  modernes  des  Turcs. 


I<eB  Inatruments  modernes. 

Par  le  mot  moderne,  nous  entendons  les  instru- 
ments qui  sont  employés  aujourd'hui  che;:  les  Turcs. 
Cependant,  parmi  ces  instruments  il  y  en  a  quel- 
ques-uns, comme  le  Néi,  VOude,  qui  sont  d'un  usa^c 
assez  ancien  ;  et  il  y  en  a  d'autres,  comme  It 
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et  le  Lavouta,  qui  n'ont  pas  même  une  existence  de 
deux  siècles. 

Les  instruments  turcs  peuvent  se  diviser  en  cinq 
espèces,  à  savoir  :  les  instruments  à  archet,  les  ins- 
truments à  cordes  pincées  et  à  manche,  les  instru- 
ments à  vent,  les  instruments  à  cordes  pincées  sans 
manche,  et  enfln  les  instruments  à  percussion.  Nous 
jetterons  un  coup  d*œil  successif  sur  ces  cinq  espèces,  ! 
et  nous  tâcherons  de  donner  une  idée  juste  de  ces  • 
instruments,  qui  sont  pour  la  plupart  mal  connus 
en  Europe,  par  suite  des  explications  souvent  erro- 
nées qu'en  ont  données  les  auteurs  occidentaux. 

I.   —   INSTRUMENTS   A   ARCHKT 
le  Stné-Kéman. 

C'est  Finstrument  le  plus  prisé  par  les  amateurs 
de  la  musique  classique  parmi  les  Turcs.  On  peut  dire 
que  le  Siné-Kéman  avec  le  Nêl  et  le  Tanbour  formaient 
le  trio  par  excellence,  au  temps  où  la  musique  clas- 
sique turque  était  à  Tapogée  de  sa  perfection,  sous 
le  sultan  Sélim  111. 

Certains  musiciens  turcs  prétendent  qne  c'est  sous 
Sélim  ni  (1789-1807)  que  la  viole  d'amour  h  été  intro- 
duite à  Constantinople,  par  un  certain  musicien  mol- 
dave nommé  Miron;  mais  cette  assertion 
ne  parait  pas  fondée,  puisque  Todermi,  qui     fc) 
vécut  à  Constantinople  d'octobre  1781  jus-     |^ 
qu'en   mai   1786*,   parle    du  Siné^Kéman  "^ 

comme  étant  d'un  usage  courant  parmi  les  Turcs. 
Toutefois,  bien  qu'il  soit  reconnu  que  la  viole  d'a- 
mour était  en  usage  chez  les  Turcs  avant  le  règne  de 
Sélim  III,  il  nous  est  impossible,  faute  de  renseigne- 
ments historiques  authentiques,  de  préciser  la  date 
de  son  introduction  dans  la  capitale  ottomane. 

La  conjecture  de  Fétis^  sur  l'origine  indienne  de 
la  viole  d'amour  et  du  Baryton^  ne  nous  parait  pas 
vraisemblable.  En  effet  Fétis,  en  parlant  de  ces  deux 
Instruments,  s'exprime  ainsi  : 

«  Ces  instruments,  connus  dès  la  fîn  du  xvii«  siè- 
cle dans  la  Hongrie  et  la  Bohême,  eurent  plus  tard 
une  certaine  vogue  en  Allemagne  et  ont  été  cultivés 
avec  succès  par  des  artistes  distingués.  La  viole  d'a- 
mour était  aussi  connue  antérieurement  à  Constanti- 
nople, où  on  la  trouve  encore.  Il  paraît  que  c'est  de 
cette  ville  que  l'instrument  a  pénétré  en  Hongrie,  par 
la  Valachie  et  la  Serbie;  mais  d'où  était-il  venu  dans 
la  capitale  de  la  Turquie?  11  ne  parait  pas  qu'il  puisse 
y  avoir  de  doute  après  avoir  vu  ce  que  sont  les  sarun- 
gies  de  l'Inde,  dont  le  principe  se  retrouve  dans  la 
toumourah  de  Dehli  et  dans  la  ckikdra  de  Benarès; 
il  parait,  dis-je,  hors  de  doute  que  la  viole  d'amour 
et  le  baryton  sont  nés  de  ce  principe  de  résonance 
par  sympathie  harmonique  qui,  de  l'Inde,  a  passé  en 
Turquie  par  la  Perse.  » 

Au  contraire,  nous  croyons  que  la  viole  d'amour  a 
pénétré  de  l'Autriche- Hongrie  à  Constantinople  par 
la  Valachie  et  la  Serbie.  D'ailleurs,  nous  n'avons  aucun 
document  historique  pour  prétendre  que  les  Turcs 
aient  appris  des  Indiens,  par  l'entremise  des  Persans, 
l'idée  de  l'application  du  principe  de  résonance  par 
sympathie  harmonique  qu'on  rencontre  dans  la  viole 
d'amour,  parce  qu'on  n'a  jamais  vu  aucun  instrument 
indigène  de  ce  genre  à  Constantinople  avant  que  les 
violes  d'amour  n'y  fussent  importées  par  l'un  des  pays 
voisins. 


La  capitale  ottomane,  qui  manque  de  tant  d'autres 
institutions  de  la  civilisation  moderne,  ne  possède 
pas  encore  un  musée  d'instruments  de  musique  sus- 
ceptible de  nous  aider  à  montrer  l'exactitude  de 
notre  thèse;  mais  les  Sifié-Kémans  les 
plus  anciens,  conservés  par  les  ama- 
teurs turcs  et  déjà  trop  rares,  sont  tous 
fabriqués  à  Vienne. 

Ainsi,  le  Siné-Kéman  dont  je  donne 
ici  la  figure,  et  qui  appartient  à  ma 
collection  particulière,  porte  à  l'inté- 
rieur l'étiquette  suivante  : 

Mathias  Thir  fecit. 
Viennœ,  Anno  1795. 

En  dehors  de  ces  détails  qui  montrent 
suffisamment  la  fragilité  de  l'hypothèse 
de  Fétis,  il  y  a  une  autre  preuve  pour 
soutenir  l'origine  européenne  de  cet 
instrument  :  c'est  son  accord  occiden- 
tal qui  se  trouve  exactement  accepté 
et  pratiqué  par  les  musiciens  turcs; 
c'est  une  viole  d'amour,  et  rien  d'autre. 
En  effet,  le  Siné-Kéman  est  accordé  par  les  Turcs  en 
accord  parfait  dé  ré  majeur  : 


Fio.  512. 
Sinc-Kéman. 
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La  musique  de  chambre  des  Turcs  étant  très  douce • 
le  timbre  étrangement  poétique  et  mélancolique  de 
la  viole  d'amour  lui  convient  mieux  que  celui  du  vio- 
lon, et  son  charme  particulier  est  mieux  savouré  dans 
le  cadre  luxueux  et  mystérieux  des  salons  orientaux. 


Le  Kéman. 


Ce  n'est  autre  chose  que  le  violon  européen.  On 
remarque  cependant  une  particularité  dans  le  violon 
turc  :  l'accord  des  quatre  cordes  de  cet  instrument, 
qui  en  Europe  est  le  suivant  : 


$ 


XI 
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a  été  modifié  comme   il   suit  par  les    violonistes 
turcs  : 


$ 


JtX 


-€r 


La  cause  de  cette  modification  doit  provenir^de  la 
longue  habitude  qu'ont  les  Turcs  d'accorder,*  dans 
tous  les  instruments  à  archet,  la  i^'  corde  à  vide  au 
ré  et  non  pas  au  mi;  en  effet,  avant  l'adoption  du  vio- 
lon, la  viole  d'amour,  le  Kémantché,  le  Rebab  et  le  vio- 
lon d'Anatolie,  les  premières  cordes  de  tous  ces  ins- 


truments étaient  accordées  au 


é 


1.  Cf.  Z)«   la  Littérature  des  Turcs,  préface  de  l'aoteur  italien; 
Pari»,  1789. 

2.  Cf.  Hiitoire  générale  de  la  musique ,  tome  II,  page  299. 


Lorsque  le  violon  a  pénétré  pour  la  première  fois  à 
Constantinople,  son  accord  aurait  paru, pensons-nous, 
étrange  aux  musiciens  turcs,  qui  n'auraient  pas  trouvé 
d'inconvénient  à  en  modifier  l'accord  de  la  première 
corde  seule  en  la  baissant  d'un  ton;  aujourd'hui,  on 
rencontre  cependant  quelques  Turcs  qui  accordent  la 
chanterelle  de  leur  violon  au  mi. 


3.  Instruments  à  sons  harmoniques  montés  de  cordos  d«  borav 
jouées  par  l'archet,  et  de  cordes  métalliques  placées  sous  la  louché  el 
I  le  chevalet,  et  résonnant  par  sympathie  harmonique. 
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Les  violonistes  turcs  bien  eiercés  exécutent  avec 
joslesse  tous  les  intervalles  mélodiques  expliqués  dans 
la  p«,rLie  théorique. 

Quant  aux  coups  d'archel,  ils  dilTërenl  aussi  sensi- 
Mement  dans  l'exécutioo  des  morceaux,  par  suite 
de  l'exigence  du  rythme  eL  de  l'expression  particu- 
lière des  phrases  mélodiques;  à  ce  point  de  vue,  les 
amateurs  de  violon  qui  suivent  les  méthodes  euro- 
péennes n'arrivent  pas  b  élre  de  bons  violonistes  en 
matière  de  musiquE^  turque.  Quelques  artistes  indi- 
gènes ont  déjb  publié  des  méthodes  de  violon  d'après 
le  goût  oriental  ;  ces  méthodes  laissent  beaucoup  à 
désirer,  mais  on  peut  espérer  qu'avec  le  t«mps, 
elles  seront  perrectionnées. 


Le  nom  de  cet  instrument  est  composé  de  deux 
mots  persans;  Kéman  et  (cAe,  qui  signille  petit  violon, 
Fétis,  en  citant  les  instruments  arabes',  donne  ce 
nom  à  l'instrument  qui  est  connu  chez  les  Turcs  soui 
le  nom  de  Rebab  et  dont  il  sera  parlé  plus  bas;  peut- 
être,  en  Egypte,  appelle-t-oo  Kimantehé  ce  que  les 
Turcs  nomment  Rebab. 

Le  Kimantefié  a  trois  cordes  qui  sonl  accordées 


Comme  les  cordes  du  Kémantché  se  trouvent  len- 
daes  à  peu  près  à  5  millimètres  en  hauteur,  on  ne 
peat  pas  les  raccourcir  par  la  pression  des  doigts 
comme  dans  le  violon;  on  les  raccourcit  en  les  tou- 
chant de  cOté  avec  les  ongles  de  la  main  gauche. 

Le  son  du  Kémantehé  est  assez  fort  et  rude;  pour 
cette  raison,  il  n'était  pas  admis  autrerois  parmi  les 
instruments  qui  Tormaient  le  concert  de  la  musique  de 
chambre  nommé  Indjé-Sai  (instruments  doux)  ;  mais 
aujourd'hui,  le  nom  tndjé-Sai  est  improprement 
donné  aux  groupes  de  musiciens  de  café  dont  lor- 
cheslre  est  composé  d'un  mélange  d'instruments, 
pour  la  plupart  de  Caba-Saz  (instruments  bruyants), 
parmi  lesquels,  outre  le  Kémantché,  se  trouve  aussi 
le  Lavouta,  qui  était  également  exclu  auparavant  de 
l'orchestre  Indjé-Saî.  Pour  donner  une  idée  de  la 
composition  actuelle  d'Indjé-Saz,noas  donnons  ici  la 
photographie  d'un  célèbre  groupe  de  ces  musiciens 
qu'on  entend  dons  les  cafés  k  la  turque  de  Péra  qui 
est  le  quartier  européen  de  Constantinople  : 


a^À 

Â. 

^m 

1 

LMKémantché  et  le  Lavoula  étaient  1res  en  vogue, 
et  sont  usités  aujourd'hui  encore  dans  les  palais  de 


la  famille  impériale,  &  l'intérieur  du  harem,  pour  for- 
mer l'orchestre  destiné  à  diriger  les  danses  des  oda- 
lisques. Nous  donnons  ici  la  repro- 
duction de  cet  instrument  curieux.  / 


Il  y  a  une  grande  dilTérence  entre 
la  forme  et  la  construction  du  RebiA 
moderne  de»  Turcs  et  celles  du  Rebab 
ancien  que  nous  avons  décrit  plus 
haut  parmi  les  instruments  anciens. 
I.e  Rebab  moderne  ressemble  plutôt  à 
l'lkli</hi,  qui  n'a  cependant  que  deux 
cordes.  C'est  d'ailleurs  an  instrument 
déjà  tombé  en  désuétude  complète, 
et  il  se  trouve  à  peine  quelques  der- 
viches mevlévis  [derviches  tourneurs) 
qui  pendant  leurs  cérémonies  s'en 
servent  avec  la  flûte,  qu'on  appelle  en 


cIV«. 


Kémantché. 


Je  dois  faire  en  passant  cette  remarque  :  le  Behab 
des  Turcs  a  trois  cordes,  et  non  pas  deux,  comme 
Fétis  le  prétend;  les  chevilles  sont  naturellement  an 
nombre  de  trois,  et  les  cordes  sont  ainsi  accordées  : 


Le  nom  de  cet  instrument,  qui  signifie  en  turc  le 

violûn  d'Anatotie  {Asie  Mineure),  lui  serait  donné  pour 
le  distinguer  des  violons  de  provenance  européenne. 
En  effet,  l'Anadoli-Kémani  est  fabriquédans  les  prin- 
cipales villes  de  la  Turquie  d'Asie,  et  sa  construction 
laisse  beaucoup  à  désirer  comparativement  aux  vio- 
lons occidentaux.    > 

Cet  instrument  est  surtout  goûté  par  les  habitants 
des  villes  situées  au  bord  de  la  mer  Noire  el  par  ceux 
de  quelques  autres  villes  de  l'inli^rieur  de  la  Turquie 
d'Asie;  à  Constantinople,  il  n'est  en  usage  ni  dan 
l'orchestre  Indjé-Saz,  ni  dans  les  autres  groupes  de 
musiciens.  Ce  sont  les  musiciens  ambulants,  venus  de 
leur  pays  d'origine  pour  gagner  quelques  sous  dans 
rues  de  la  capitale  ottomane,  qui  le  font  entendre. 
,'accord  du  violon  d'AnatoUe  est  exactement  le 
même  que  celui  du  K^man 
turc,  avec  la  chanterelle  accor- 
dée au  ri  au  lieu  du  mi. 


n.  - 


Le  Tanbour  est  l'instrument 
favori  des  Turcs.  Les  anciens 
auteurs  arabes  et  persans 
considèrent  l'Oucte  comme 
'instrument  le  plus  parfait; 
nais  les  auteurs  turcs  rèser- 
'ent  cette  place  d'honneur 
plutôt  au  Tanbour.  Si  on  veut 
luire  une  comparaison,  on 
peut  dire  que  le  Tiinèour  joue 
B  même  rôle  que  le  piano 
lour  les  compositeurs  occi- 
lentaui.  Hn  etfet,  la  plupart 
les  compositeurs  turcs  sont 
des  joueurs  de  cet  instrument. 
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Le  Tanbour  a  huit  cordes,  qui  sont  accordées  deux 
par  deux  de  la  manière  suivante  : 

(0 


^ 


XKT 

87 


"OCT 

6» 


43 


21 


L'importance  attribuée  au  Tanbour  par  les  Turcs 
provient  de  ce  qu*il  est  considéré  comme  un  instru- 
ment de  précision,  une  espèce  de  sonomètre  pour 
ainsi  dire;  en  effet,  les  ligatures,  qui  sont  formées 
de  cinq  tours  d'une  fine  corde  de  boyau  très  serrés 
les  uns  contre  les  autres  sur  le  manche,  divisent  la 
moitié  grave  de  la  corde  entière  en  24  parties  suivant 
le  système  turc.  Gomme  la  démonstration  pratique 
de  ce  système  se  trouve  ici  réalisée,  le  Tanbour  en 
acquiert  une  grande  importance  historique. 

On  sait  que  le  plus  ancien  genre  de  la  musique  des 
Grecs,  appelé  «  genre  enharmonique  »,  n'était  autre 
chose  que  la  pratique  de  la  musique  basée  sur  une 
échelle  de  vingt-cinq  sons  dans  l'octave,  formant 
vingt-quatre  quarts  de  ton.  Pour  le  démontrer,  Félis, 
dans  le  3*  volume  de  son  Histoire  (pages  29  et  30], 
reproduit  le  témoignage  d'Aristide  Quintilien,  écri- 
vain grec  du  i«'  siècle  de  l'ère  chrétienne,  ainsi  qu'un 
fac-similé  de  la  notation  tirée  d'un  manuscrit  de  l'ou- 
vrage d'Aristide  conservé  à  la  Bibliothèque  nationale 
de  Paris,  n»  2450,  fol.  101  r«. 

D'après  Fétis,  Aristide  Quintilien  aurait  dit  : 

(c  iSous  donnons  ici  celte  harmonie  (échelles  tonales) 
qu'on  trouve  chez  les  anciens  :  la  première  octave  se 
développe  par  vingt-quatre  diètes  (quarts  de  ton),  et  la 
seconde  s'élève  par  demi-ton.  » 

Or,  le  système  de  la  musique  turque,  dont  la  plus 
parfaite  démonstration  pratique  se  trouve  sur  le  Tan- 
bourj  est  exactement  le  même  que  celui  de  Quintilien. 
D'ailleurs  Fétis,  après  avoir  essayé  de  traduire*  la 
notation  de  ce  système,  entrevoit  parfaitement  celte 
vérité  en  écrivant  ces  lignes  : 

«  Ainsi  qu'on  le  voit,  cette  échelle  tonale  est  iden- 
tique avec  celle  que  Toderini  a  trouvée  chez  les  Turcs, 
qui  l'avaient  tirée  de  la  Pers^;  elle  est  semblable  aux 
divisions  des  Tanbourahs  persans  et  arabes,  étant 
composée  de  quarts  de  ton  dans  l'octave  grave  et  de 
demi-tons  dans  l'octave  supérieure.  » 

Ici,  nous  jugeons  utile  de  déterminer,  sous  la* forme 
d'un  tableau,  les  positions  des  24  ligatures  sillets  qui 
(y  compris  la  corde  à  vide  ré)  réalisent  les  25  sons 
de  l'octave  grave,  qu'on  tire  de  la  moitié  des  cordes 
7  et  8  du  Tanbour.  La  longueur  de  la  corde  vibrante 
est  de  1064  millimètres  sur  mon  Tanbour,  dont  on 
voit  ci-dessus  la  figure. 

Le  tableau  ci-contre  montre  la  division  de  la  moi- 
tié de  la  corde  du  Tanbour.  On  sait  qu'il  s'agit  ici 
d'une  longueur  de  532  millimètres  sur  laquelle  doi- 
vent s'adapter  ces  24  ligatures;  mais  l'octave  aigHê 
devant  être  réalisée  sur  la  moitié  de  cette  lon- 
gueur, soit  266  millimètres,  s'il  faut  mettre  toutes 
les  24  ligatures  comme  dans  l'octave  grave,  celles-ci 


1.  En  roalmit  eipUquer  l'accord  det  cordes  du  Tanbour,  Félis  com- 
uMt  nne  grave  erreur  en  disant  que  les  cordes  6,  4,  S  sont  tendues 
à  l'octaTs  supérieure  des  cordes  5,  3,  1  ;  il  ne  s*est  pas  demandé  com- 


ment on  pourrait  tendre,  à  la  note 


"^ 


une  corde 


qui  a  nne  longueur  de  f0$4  nillimètrei.  Cf.  onvr.  cité,  tome  II,  page  117. 


sont  tellement  serrées  que  l'œil  ne  peut  pas  les  dis- 
tinguer pour  les  toucher.  Pour  remédier  à  cet  incon- 
vénient, on  a  dû  supprimer  neuf  de  ces  24  ligatuits 
qui  se  trouvaient  trop  serrées  dans  l'octave  aiguè;  et 
cependant,  cela  ne  veut  pas  dire  qu'on  ait  renoncé 


^Of                  POSITION 

EN  MILLIMETRES 

1 

NOMS   M0DB&NB8 
DR  24  80KS 

l'octavb  oravb 

KOTBS 
■QUITALBSfTBS 

1 

1064 

Yégaiah. 

ri 

2 

1009,97 

Nim  peste  hissar. 

rèH^ 

3 

906,38 

Peste  hissar. 

réi 

4 

958,69 

Dique  peste  hissar. 

•  • 

rèm 

•  5 

945,78 

HusséTni-achiran. 

mi 

6 

897,75 

Adjem-achiran. 

/•«a 

7 

885,67 

Dique  adjem-achiran. 

r«ti 

8 

852,17 

A  raque. 

Ai« 

9 

840,70 

Guévachte. 

r«i 

10 

808,80 

Dique  guéTBchte. 

•• 

/"«if 

11 

798 

Raste. 

toi 

It 

757,48 

Nim  zengoulé. 

soiif 

13 

747,29 

Zengoulé. 

toti 

14 

719,02 

Dique  zengoulé. 

toi'i 

15 

709,34 

Duguiab. 

u 

16 

673,32 

Kurdl. 

f^ 

17 

664,26 

Dique  kurdi. 

i^i 

18 

639,13 

Séguiab. 

ii 

19 

630,52 

Poucéliqae. 

»t 

20 

606,67 

Dique  poucélique. 

«•# 

21 

598,5 

Tchariguiab. 

do 

22 

568,11 

Nim  bidjaz. 

rf.if 

23 

560,47 

Hidjaz. 

ds# 

24 

539,26 

Dique  hidjaz. 

•  • 

25 

532 

Né?a. 

ré 

aux  sons  employés  dans  l'octave  grave;  les  ligatures, 
qui  sont  formées  des  tours  d'une  une  corde  de  boyau, 
peuvent  facilement  se  déplacer  par  un  coup  de 
doigt.  Le  joueur  de  Tanbour,  avant  de  commencer  à 
exécuter  un  morceau,  dispose  donc  les  ligatures  de 
l'octave  aigué  d'après  l'exigence  du  mode  dans 
lequel  ce  morceau  est  composé.  Nous  voyons  ici  la 
nécessité  de  donner  un  second  tableau  pour  mon- 
trer quelles  sont  les  ligatures  qui  sont  placées  dans 


s.  Cependant,  il  n'a  pas  réossi,  nous  parait^il,  à  traduire 
cette  notation,  puisque  sa  traduction  en  notation  moderne  eooipMta 
13  interraUes  dans  l'oclaTe  au  lien  de  24.  La  pins  juste 
serait,  croyons-nous,  celle  que  nous  donnerons  tout  à  lliewe  4 
sion  des  touches. 
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l'octave  aJguS;  en  outre,  nous  sommes  obligé  de 
doDDer  ce  tableau,  puisque  les  noms  des  soiis  chan- 
gent dans  l'octave  aiguS.  Dans  la  colonne  des  notes 
équivalentes,  nous  ne  mettrons  que  les  noms  des 
notes  pour  lesquelles  il  est  placé  une  ligature  spé- 
ciale sur  le  manche  du  Tanbour  : 


K" 

DIS  USATU»» 

nam  HODBmn» 

D«   Î4   IONS 

! 

BatuTii-niTM 

85 

538 

N'éva. 

rè            \ 

t6 

50*.fi9 

NIni  blM*r. 

^t 

(7 

.Be,19 

Hltsar. 

rti 

» 

479,35 

Dlqne  hiKir. 

1 

SO 

47î,Bfl 

Huuélni. 

Ml 

30 

448,88 

Adlem. 

fit) 

31 

(4«,e4 

Dique  adjem. 

se 

3t 

tï9,08 

ÉTidJ. 

f'9 

4S0,35 

Uabonr. 

f'S 

401,45 

Dique  mshoDT. 

35 

39» 

Guerduilé. 

ttl 

36 

378,74 

Nlm  Gbeh-n». 

37 

373,85 

Cheh-nii. 

vig 

38 
3B 

359,51 

Dlqae  ebeb-nu. 

354,87 

Moubiirère. 

u 

W 

338.88 

SanebDlé. 

"$ 

tl 

331,13 

Diqae  inoebalé. 

a 

319,57 

ni  Uguiib. 

'i 

43 

315,86 

rlï  poQciliqoe. 

'i* 

41 

303,34 

45 

190,15 

if 

4S 

884,09 

Kim  lli  bIdjBi. 

47 

(80,84 

ru  bid]u. 

*>« 

4S 

160,63 

Dlque  Ite  hldjas. 

4B 

866 

rimé™. 

rè 

D'après  le  célèbre  théoricien  Abd-ul-Kadir',  c'est 
le  pins  ancien  des  instruments  de  musique  dont  se 
soient  servis  les  peuples  orientaux.  Une  partie  des 
aateurs  arabes  et  persans  attribuent  son  invention  à 
Pfttiagore,  et  d'autres  i.  Platon. 
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Farabi  est  le  premier  théoricien  turc  qui  nous 
renseigne  le  plus  parrailement  sur  cet  instrument; 
jusqu'à  son  temps,  VOude  avait  quatre  cordes,  et 
entre  ces  cordes  se  trouvait  l'intervalle  de  quarte 


juste 


G)-' 


nous  supposons  la  corde  la  plus  grave 


donnant  le  ré  : 


c  ces  quatre 

cordes,  les  sons  réalisés  n'atteignaient  pas  l'ensemble 
des  sons  qu'on  appelait  le  lyitime  complet  [^  I;  />.>]. 
Pour  remédier  àcetinconvënient,Faro6ï  ajouté  une 
cinquième  corde  à  VOude.  Dans  les  temps  modernes, 
on  a  ajouté  une  sixième  corde,  mais  on  ne  peut  pas 
Oxer  l'auteur  et  la  date  de  cette  adjonction;  cette 
corde  est  attachée  au  bas  de  la  5*  corde  qui  doune 
le  son  le  plus  aigu  des  cordes  &  vide  de  VOude;  elle 
est  accordée  à  l'octave  grave  de  la  3°  corde  qui  donne 
à  vide  le  la,  et  s'emploie  pour  jouer  le  rOle  de  basse. 
Dans  son  Histoire  de  la  musique  (lomell,  pages  1 10- 
111),  Fétis  s'est  tellement  abusé  sur  les  données  de 
Villoleau,  pour  expliquer  l'accord  des  cordes  de 
VOude,  que  ses  deux  pages  fourmillent  d'erreurs  dont 
rénumération  serait  trop  longue;  nous  nous  conlen- 
rerous  de  dire  que  dans 
aucun  pays ,  dans  aucun 
temps,  cet  instrument  n'a 
été  accordé  d'après  la  ma- 
nière étrange  expliquée  par 
Fétis. 

D'abord,  plaçons  ici  la 
flgure  de  VOude,  et  après, 
nous  expliquerons  son  ac- 
cord. 

Comme  on  peut  le  dis-  , 
tinguer  par  la  figure  ci- 
contre  ,  l'Oude  comporte 
onze  cordes,  dont  la  pre- 
mière, seule,  non  doublée, 
donne  le  la,  et  dont  les  dix 
autres  sont  accordées  t  l'u 

donnent  ainsi  cinq  notes  qui  sont,  à  partir  de  l'aign 
an  grave,  toi,  ré,  la,  mi  et  ré  : 


rta.  516.  —  L'Dudi, 


deux  par  deux,  et 


Ordinairement,  ebei  les  Turcs,  la  musique  destinée 
à  rOude  s'écrit  avec  la  cler  de  toi;  mais  les  sont 
rendus  par  les  cordes  de  cet  instrument  sont  en  réa- 
"é  une  octave  plus  bas  que  l'écriture. 

Des  textes  des  anciens  auteurs,  comme  Farabi  et 
ses  successeurs,  il  résulteque,  naguère,  le  manche  de 
l'Oude  portait  des  ligatures;  aujourd'hui,  ces  liga- 
tures n'existent  ni  chez  les  Turcs  ni  chez  les  Arabes. 
Leur  suppression  est  adoptée,  croyons-nous,  dans  le 
but  de  laisser  plus  de  liberté  à  l'artiste  pour  pouvoir 
Taire  glisser  quelque  peu  son  doigt  lorsqu'il  passe 
d'une  note  à  l'autre,  ce  qui  constitue  un  charme  par- 
ticulier dans  le  jeu  des  instruments,  d'après  le  goût 
oriental. 


La  ressemblance  entre  YOude  et  [e  Lavoula  est  ma- 
nifeste soit  dans  leur  forme,  soit  dans  leur  nom.  En 
effet,  le  mot  liyi  1  =  El-oude),  est  essentiellement 
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arabe;  on  voit  que  ce  mot  a  été  accepté  par  les 

diverses  langues  :  les  Espagnols  en  ont  fait  laoudo, 

r^  les  Italiens   l'ont  pris  d'a- 

^^^  aie  bord  sous  la  forme  de  leuto, 

U  bI  et  ensuite  Font  changé  en 

liuto,  et  les  Français  Tont 
changé  en  luth.  Par  consé- 
quent, le  Lavouta  des  Turcs, 
dont  on  voit  la  figure  ici,  a 
la  même  origine. 

Cependant,  entre  VOude  et 
le  Lavouta  il  y  a  de  nos  jours 
des  différences  essentielles  : 
le  manche  du  Lavouta  est 
plus  long  que  celui  de  ïOude; 
son  corps  est  moins  bombé. 
Le  Lavouta  a  huit  cordes, 
qui,  tendues  à  Tunisson 
deux] par  deux,  ne  donnent 
que  les  quatre  notes  suivantes  : 


FiG.  517.  —  Lavouta. 


n 


nn 


3? 


6f 


7f 
8! 


"DO" 


ZKx: 


Ce  qui  nous  reste  à  dire  de  cet  instrument,  c'est 
que  les  ligatures  placées  sur  son  manche  sont  dis- 
posées de  telle  sorte  qu'en  les  touchant  on  n'obtient 
que  la  gamme  tempérée  des  Occidentaux  propre- 
ment dits,  comme  par  exemple  sur  la  guitare.  Gela 
s'explique  parce  que  le  Lavouta  est  plus  spéciale- 
ment destiné  à  accompagner  le  Kémantché  en  qualité 
d'instrument  de  basse,  et  pour  le  soutenir  d'accords 
qui  puissent  être  considérés  comme  consonanls  dans 
la  musique  orientale. 

C'est  pour  cela  qu'il  ne  faut  pas  croire  qu'en  jouant 
sur  le  Lavouta  les  mélodies  turques,  on  pourrait  leur 
garder  leur  saveur  originale;  d'ailleurs,  le  Lavouta 
était  exclu  de  Torchestre  classique  des  Turcs,  qui  seul 
pouvait  exécuter  correctement  les  airs  orientaux. 

Cependant,  comme  on  peut  voir  plus  haut  parmi 
le  groupe  des  Cafés,  le  Lavouta  a  pris  place  parmi 
l'orchestre  d'Indjé-Saz;  c'est  le  signal  de  la  déca- 
dence de  ces  orchestres,  au  point  de  vue  de  la  mu- 
sique purement  turque. 

Le  Mejdan-Sazi. 

Cet  instrument  n'est  admis  ni  dans  l'orchestre  clas- 
sique ni  da.nsVlndjé'Saz  moderne  des  cafés-concerts. 
Il  est  l'instrument  favori  des  poètes  chanteurs  popu- 
laires nommés  AchykSy  qui  sont  les  troubadours  de 
la  Turquie.  Ces  hommes  errent  de  ville  en  ville  et  de 
village  en  village,  dans  l'Asie  Mineure,  dans  la  Tur- 
quie d'Europe,  en  chantant  l'amour  (le  mot  Achyk 
signifie  amoureux) ,  et  les  exploits  des  preux  et  des 
paladins;  leur  musique  est  purement  populaire  et  a 
un  charme  tout  particulier  qui  va  droit  au  cœur  lors- 
qu'ils improvisent,  comme  c'est  leur  habitude,  soit  en 
poésie,  soit  en  musique. 

Le  Meydan-Sàzi  est  fabriqué  en  Turquie  par  divers 
facteurs  avec  plus  ou  moins  de  différences  dans  la 
forme. 

Le  nom  subit  des  changements  lorsque  la  forme 
de  cet  instrument  se  modifie;  ceux  qui  sont  plus 
petits  prennent  le  nom  de  Baglama  et  de  Bozouk. 

Le  Meydan-Sazi  a  six  cordes,  dont  quatre  sont 
d'acier,  et  les  5*  et  6"  sont  de  laiton;  ces  cordes  don- 
nent les  notes  suivantes  : 


É 


2f 


4T 


6? 


Ticr 


xitr 


m 


Les  ligatures  de  cet  instrument  ne  sont  pas  com- 
plètes comme  celles  du  Tanbour;  cependant,  elles 
sont  disposées  de  telle  manière  qu'on  peut  en  tirer 
des  intonations  qui  sont  à  la  fois  chromatiques  et 
enharmoniques. 

III.   —   INSTRUMENTS  A   VHNI 
UH4L 

C'est,  sans  contredit,  l'instrument  le  plus  estimé 
et  le  plus  original  des  Turcs.  Dans  un  récent  article 
très  documenté  ^  mon  vénérable  ami  P.-J.  Thibaut^ 
des  Âugustins  de  l'Assomption,  s'exprimait  ainsi  sur 
le  Né!  : 

«  Je  ne  sais  rien,  à  la  vérité,  d'harmonieux,  de 
suave  et  de  prenant  comme  )e  son  mystérieux  de  ce 
long  calame.  On  dirait,  pour  emprunter  le  langage  du 
poète  : 

les  coups  d'aile 

D'un  zéphyr  amoureux  passant  sur  les  roseaux 
Et  craignant,  en  passant,  d'éveiller  les  oiseaux  ! 

«  Le  Néi  n'est  qu'un  roseau,  mais  un  roseau  mélo- 
dieux, et  dans  sa  forme  naturelle  d'une  si  grande  sim- 
plicité, il  reste  encore  le  plus  parfait  des  instruments 
à  vent;  rien  n'égale,  en  effet,  la  richesse  de  ses  har- 
moniques, auxquels  il  doit  son  timbre  merveilleux, 
timbre  légèrement  voilé  qui  rappelle  néanmoins  d'une 
façon  si  frappante  celui  de  la  voix  humaine.  *> 

Le  Néï  n'est  ni  une  flûte  à  bec  ni  une  flûte  traver- 
sière;  son  embouchure  placée  à  la  tête  de  l'instru- 
ment est  une  pièce  rapportée  de  corne  ou  d'ivoire, 
dont  la  figure  rappelle  assez  celle  d'un  cône  tronqué. 

Le  Néï  étant  un  des  principaux  instruments  accom- 
pagnateurs des  voix  dans  les  concerts,  afin  de  parer 
aux  insurmontables  difficultés  de  transposition  engen- 
drées par  la  grande  variété  d'intervalles  mélodiques 
particuliers  à  la  musique  orientale,  on  fut  amené  de 
bonne  heure  à  construire  toute  une  série  de  Néi  de 
sept  tonalités  différentes  :  le  Mansour  Néï  (Néi  victo- 
rieux), ou  Néï  normal,  le  Schah  Néï  (Néï  royal),  le 
Davoud  Néï  (Néï  de  David),  le  Bul-ahenk  Néï  (Néï  ample- 
ment harmonieux),  le  Kize  Néï  (Néï  de  la  jeune  fille), 
le  Mustahsène  Néï  (Néï  louable)  et  le  Supurdé  Néi  (Néi 
recommandé). 

Le  tableau  ci-dessous  servira  à  comparer  les  rap- 
ports de  tonalité  de  ces  Néi  établis  par  comparaison 
au  Mansour  Néi,  Néï  normal,  avec  le  nombre  de  vibra- 
tions simples  par  seconde  de  chaque  note  de  la  gamme 
naturelle  turque  transposée  sur  chacun  de  ces  ins- 
truments. 

Comme  nous  l'avons  expliqué  en  son  lieu,  la  gamine 
naturelle  turque  ou  orientale  est  la  suivante  avec  les 
rapports  approximatifs  ci-dessous  : 


576 
ré 


648 
mi 


720 


768 
sol 


Soi 
ia 


960 
ni 


1024 
do 


1  15i 
rè 


9/8       10/9       16/15       9/8         10/9       16/15 


9/8 


On  saisira  aisément  la  disposition  du  tableau  ci- 
après  en  songeant  que  l'emploi  des  sept  espèces  de 
Néï  ne  comportant  pas  un  doigté  différent,  dans  la 


1.  Cf.  U  revue  5.  /.  Af.,  n*  4  (avril  1909).  psgo  354,  auquel  j'e»- 

prunterai  ici  certains  passages  d'ailiours  inspirés  eo  sab»tJUicc'  par 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


LA  MUSIQUE   TURQUE     3019 


pratique,  les  notes  obtenues  sur  chaque  Néi  par  un  même  doigter  conservent  le  nom  qu'elles  portent  sur 
le  Néi  normal. 


IHSTHUMRNTS     AIQCS 


Supurdé  Néî. 


Nom 

des 

notes. 


Nombre 

des 

vibrations. 


ré 

1536 

do 

1365  1/3 

ri 

1280 

ta 

1152 

soi 

1024 

M 

960 

mt 

864 

ré 

768 

Mustahsëne  Néï. 


Nom 

des 

notes. 


ré 
do 
si 
la 
sol 

fn 
m 
ré 


Nombre 

des 

vibrations. 


1  382  8/5 
1228  4/5 
1152 
1  036  4/5 

9212/5 

86  i 

691  1/5 


Kize  Néï. 


Nom 

des 

notes. 


ré 

do 

si 

la 

soi 

mi 
ré 


Nombre 

des 

vibrations. 


1296 
1152 
1080 
972 
864 
810 
729 
648 


MAN80UR     NBl 

ou 
NéT  normal. 


Nom 

des 

notes. 


ré 
do 
si 
la 
sol 

fa^ 

mi 

rè 


Nombre 

des 

vibrations. 


1152 

1024 
960 
864 
768 
720 
648 
576 


INSTRDMBNTS     OBAVBS 


Schah  Néï. 


Nom 

des 

notes. 


ré 
do 
si 
la 
sol 

mi 
ré 


Nombre 

des 

vibrations. 


1036  4/5 
921  3/5 
864 

777  3/5 
6911/5 
648 

583  1/5 
5182/5 


Davoud  NéT. 


Nom 

des 

notes. 


re 
do 
si 
la 
sol 

/"«# 
mi 

ré 


Nombre 

des 

vibrations. 


972 

86i 

ré 

810 

do 

729 

SI 

648 

la 

607  1/2 

sol 

546  3/4 

fa^ 

486 

ff» 

ré 

Bal-Ahenk  Nél. 


Nom 

des 
notes. 


Nombre 

des 

vibrations. 


864 
768 
720 
648 
576 
540 
486 
432 


Le  Mansour  Néï  est  fait  régulièrement  d'une  seule 
tige  de  roseau  ouverte,  d'une  longueur  normale 
de  806  millimètres.  Cette  lige  est  divisée  avec  une 
précision  mathématique  en  26  segments,  comme  on  le 
voit  par  la  figure  ci-dessous;  le  milieu  de  sa  longueur, 
situé  au  treizième  segment,  est  marqué  d'un  trou  à  la 
partie  inférieure  au  moyen  duquel  on  obtient  la  note 
fa,  et  non  l'octave  de  la  fondamentale,  qui  est  soi, 
comme  Je  prétend  mon  ami  Dom  J.  Parisot^  De 
ce  point  à  l'extrémité,  on  compte  encore  six  trous 
placés  à  la  partie  supérieure  de  l'instrument  aux 
quatrième,  cinquième,  sixième,  huitième,  neuvième 
et  dixième  segments.  Voici  cette  fîgure  : 


^    s   c 


I     ?     10 


lï 


7r 


r 


<()  Ç  <j)   I   (j)  6  <^ 


Mt  at^tti 


su  ur»jt 


,«01. 

& 


D 


k  1a*â    .  do  do  ré 

Fio.  518.  —  Schéma  du  Néf. 


L'étendue  du  Nêï  est  de  trois  octaves  moins  un  ton  : 


médiaire  de  l'instrument.  Voici  la  tablature  complète 


du  doigté  du  Mansour  Néî  : 


Premier  degré  d'impulsion  du  souffle. 
L'octave  grave. 


A  part  les  deux  notes  chromatiques  /a^  et  doU^, 
les  sons  diatoniques  obtenus  aux  ouvertures  indi- 
quées comptent  précisément  au  nombre  des  harmo- 
niques successifs  de  la  fondamentale  sol;  de  plus, 
entre  chaque  note  diatonique,  on  obtient  avec  la 
dernière  précision  toute  une  série  de  notes  intermé- 
diaires constituées  par  les  intervalles  nommés  par 

in  ,•  256    ^         ^         2187, 

les  Grecs  limma  ^,-  et  apotome  ^^,«*. 

243  2048 

Voici  une  autre  particularité  non  moins  remarqua- 
ble: à  partir  du  son  fondamental  du  iVéZ,  on  obtient 
SUT  chacun  des  trous  latéraux,  par  la  seule  force 
da  souffle,  c'est-à-dire  sans  modifier  le  doigter,  la 
quinte  et  les  deux  octaves  superposées  de  chaque 
note,  tandis  que  les  flûtes  traversières  européennes 
ne  peuvent  produire  de  la  m^me  manière  que  les 
deux  octaves  de  la  fondamentale  ou  d'un  son  inter- 


(1)  (2)  (3)  (^)  C5) 


t.  En  inclinant  la  tète  k  gauche. 

2.  En  inclinant  la  tète  à  droite. 

3.  En  revenant  &  la  position  normale. 

4.  En  inclinant  la  tète  à  gauche. 

5.  En  portant  la  tète  encore  plut  à  ganehe. 

Deuxième  degré  d'impulsion  du  souffle. 
L'octave  moyenne. 


1.  Noucelles  Archives  des  Afissiona  scienti/îques,  1.  X,  p.  172. 

2.  Pour  certaines  notes,  on  recourt  quelquefoi!!  ù  l'aide  des  lèvres, 
afin  d'obtenir  ces  notes  plus  ou  moins  dilTércates  selon  l'exigence  de 
chaque  mode. 


1.  En  inclinant  la  tète  à  gauche. 
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Troiiiimt  iiiri  ^imptUiia*  i*  totfllt. 


r  «f  f  if  i^«f  f«f  Tf. 


Chacune  des  sepl  espèces  de  Jït'ï  a  en  outre  son 
Ifii/U  ^^t^,  c'est-à-dire  sa  moitié.  Pour  obtenir  le 
Sùfié  du  MamouT  Séî,  par  exemple,  on  prend  une 
mince  tige  de  roseau  de  403  millimètres  de  longueur, 
que  l'on  divise  en  26  parties  égales,  et  on  perce  les 
trous  d'après  les  règles  indiquées  ci-dessus.  On 
obtient  ainsi  un  petit  i^éi  dont  le  diapason  est  à  une 
octave  plus  aiguË.  Le  son  des  Sisfié  est  un  peu  criard, 
mais  on  les  accepte  néanmoins  dans  les  conceris 
classiques  lorsque  les  chanteurs  et  les  instrumen- 
tistes sont  en  nombre. 


En  dehors  des  différentes  espèces  de  NU  et  de  ses 
Sitfié,  A  j  \  xxa  autre  iV^i  qu'on  appelle  Guiriftc 
CijT''  qui  a  huit  trous  el  dont  le  doigter  est  tout  & 
bit  différent  de  celui  du  Nél. 

Le  jeu  de  cet  instrument  est  beaucoup  plus  difOcilc 
et  demande  souvent  l'aide  des  lèvres  du  Joueur  afin 
de  bien  eiëcuter  les  divers  intervalles  mélodiques 
qui  sont  nécessaires  pour  la  réalisation  des  modes 
orientaux. 

Aussi  le  Qujrifle  ne  trouve  que  peu  d'amateurs 
parmi  les  jeunes  musiciens  turcs;  nous  renonçons 
donc  à  donner  plus  de  détails  sur  le  mode  de  la  fixa- 
tion des  sons,  et  à  Joindre  à  l'échelle  des  sons  de  cet 
instrument  défeclueuxet  empirique,  le  doigter  de  ses 
neuT  trous  ouverts  et  bouchés. 


Le  Nii,  avec  ses  variétés,  est  le  seul  instrument  h. 
venl  des  Turcs  modernes  qui  soit  admis  dans  l'or- 
chestre classique.  Le  Zourna  et  quelques  autres 
instruments  de  la  famille  des  fifres  élémentaires, 
comme  Caval  el  Tchighirlma,  ne  Jouissent  pas  de  ce 
privilège. 

Le  Zourna  est  une  espèce  de  hautbois  Joué  spécia- 
lement par  les  bohémiens  établis  en  Turquie;  ces 
hommes  qui  errent,  surtout  pendant  le  printemps, 
lorsque  les  premières  roses  s'ouvrent  sous  le  climat 
poétique  de  l'Orient,  dans  les  prairies  et  dans  les 
régions  champêtres  en  Jouant  leur  Zourna,  sont 
doués  d'un  instinct  musical  vraiment  digne  de  remor- 
que; ils  ont  une  musique  tout  à  Tait  spéciale  à  leur 

I.  Mol  perMn  qui  (ignil*  •  «nlralieé  •, 


race,  avec  un  style  particulier,  orné  de  mille  fiori- 
tures. 

Les  bohémiens  de  Turquie  Jouent  également  et 
avec  le  méroe  style  de  la  clarinette  européenne;  il 
serait  vraiment  désirable  qu'un  habile  clarinettiste 
occidental  eAt  l'occasion  d'entendre  et  d'étudier  leur 
Jeu  ;  il  y  trouverait,  j'en  snis  sûr,  des  choses  intéres- 
santes. 

En  Turquie,  il  y  a  plusieurs  sortes  de  Zoumat,  à 
savoir  le  grand,  appelé  Caba-Zoïirna;  le  petit  prend 
le  nom  de  Djoura.  Les  sons  de  ces  deux  Zoumas  sont 
conformes,  jusqu'à  un  certain  point,  à  la  théorie 
des  sons  musicaux  des  Orientaux. 

Il  y  a  une  troisième  sorte  de  Zourna,  employée 
surtout  par  les  habitants  kurdes  et  arméniens  des 
provinces  orientales  de  la  Turquie  d'Asie,  comme  Van 
et  Erz-roum;  les  sons  de  ce  Zourna  sont  insupporta- 
blement  criards  et  très  défectueux.  A  Constanlinople, 
dans  les  quartiers  habités  par  les  ouvriers  originaires 
de  c«3  provinces,  il  y  a  des  cafés  fréquentés  exclu- 
sivement par  eux;  pendant  les  jours  de  fêle,  j'aî 
eu  plus  d'une  fois  l'occasion  de  passer  devant  ces 
cafés  et  d'entendre  la  musique  de  danse  qu'on  Joue 
avec  cette  sorte  de  Zourna  accompagné  de  batte- 
ments de  grosse  caisse;  malgré  toute  mon  attention, 
je  n'ai  pas  pu  y  constater  un  seul  intervalle  juste, 
fût-ce  même  une  quinte  ou  une  quarte,  et  j'ai  été 
surpris  que  ces  hommes  dansent  pendant  des  heures 
sur  des  sons  si  faux.  II  faudrait  en  conclure  qu'ils  y 
trouvent  quelque  plaisir.  Et  ce  fait  prouve  que  la 
musique  de  chaque  peuple  est  au  niveau  de  sa  cul- 
ture intellectuelle! 


On  attribue  l'invention  de  cet  instrument  au  célèbre 
théoricien  turc  Farabi.  Comme  nous  l'avons  vu  plus 
haut,  le  Canoun  llgurait  parmi  les  înstraments 
anciens  des  Turcs  ;  il  arriva  cependant  un  temps  (tout 
le  cours  du  iviii*  siècle)  où  l'usage  du  Canoun  fat 
complètement  oublié  chez  les  Turcs,  de  telle  sorte 
que,  sous  le  règne  du  sultan  Sélim  III,  époque  la  plus 
florissante  do  la  musique  turque,  on  ne  rencootn 
pas  dans  l'histoire  le  nom  d'un  seul  joueur  de  cet 
instrument. 

C'est  sous  Mahmoud  II  (1808-1839)  qu'un  ronsi<ûeo 
arabe  de  Damas,  nommé  Eutner  effeniU.  a  rapporté 
le  Canoun  à  Constanlinople,  et, 
depuis,  cet  instrument  a  eu  de 
nombreux  amateurs ,  surtout 
parmi  les  dames  turques. 

Le  nom  de  cet  instrument 
vient  du  mot  arabe  Ojili  qui 
signifie  régie,  type,  modèle, 
comme  le  xaviùv  grec.  C'est  un 
instrument  polycorde,  dont  la 
caisse  sonore  a  la  forme  d'un 
trapèze,  et  dont  la  diagonale 
forme  un  angle  très  aigu  avec 
le  grand  cAté.  On  en  voit  ici  la 
figure. 

Sur  cet  instrument  se  trou- 
vent tendues  72  cordes  qui  sont  f,o.  si»,  —  Le  Cuoon. 
faites  de  boyau  de  dilTérenle 

grosseur  vers  l'aigu  et  vers  le  grave.  Ces  72  cordes, 
étant  accordées  trois  par  trois  à  l'unisson,  doDDent 
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!  signe  el  le»  Musiciens  (page  176),  Plaçons  d'abord  ici 
la  figure  de  rinslrument,  qui  est  connu  en  Kurope, 
d'après  le  même  auteur,  sous  le  nom  de  Cemhalo 


24  notes  qui  forment  trois  octaves  et  une  tierce  mi 
neure.  Le  son  le  plus  grave  est  an  si,  et  le  plus  aigt 


L'accorJ  ci-dessus  du  Cdiioun  est 
un  accord  ordinaire;  pour  le  préci-- 
ser,    donnons   les  rapports  qui    s^^ 
trouvent  entre  les  votes  de  cet  ac^  "^ 
cord  : 


s      Ï13      B       S      50010      ÏOIS      S 

On  conçoit  facilement  combien  il  serait  diKIcile, 
atec  lin  tel  accord,  d'exécuter  des  morceaux  de  mu- 
aîqtie  orientale  qui  sont  pleins  de  modulations  Fré- 
quentes avec  des  intervalles  extrêmement  variés. 
Auparavant,  les  Joueurs  de  cet  instrument  n'avaient 
d'autre  moyen  que  de  donner  un  coup  de  doigt  sur 
la  corde  dont  il  fallait  hausser  plus  ou  moins  le 
ton;  mais,  fetle  opération  étant  h.  la  fois  malaisée 
et  peu  brillante,  on  a  imaginé,  il  y  a  une  trentaine 
d'années,  un  moyen  de  remédier  à  la  difflcullé  : 
&  cAté  du  cordier,  sous  chaque  corde,  on  a  mis  deux 
OQ  trois  petites  pièces  de  métal  qui  peuvent  être  très 
facilement  relevées  ou  rabattues;  on  obtient  ainsi  le 
deftré  d'acuité  ou  de  gravité  du  son  que  l'on  désire. 

Les  joueurs  de  Canoun  ont  à  l'index  de  chaque 
main  une  sorte  d'anneau  ou  de  ûk  sans  fond,  d'une 
forme  particulière.  Entre  l'anneau  et  le  doigt,  ils 
placent  une  mince  lame  d'écaillé,  qui  sert  à  pincer  les 
cordes,  comme  tous  les  pleclres  en  usage  eu  Orient. 


L'instrument  appelé  Santour  par  les  Turcs  n'est 
antre  chose  que  le  Pmllérion  ou  Tympanon,  qui  fut 
autrefois  en  usage  dans  toute  l'Europe,  et  qu'on 
retrouve  encore  en  Bohême,  en  Hongrie,  et  surtout 
en  Roumanie. 

C'est  un  instrument  très  ancien,  cité  même  dans  la 
Bible',  sous  la  forme  de  Phsanterin  ou  fsanterin.  et 
dont  le  mol  Santour  ne  serait  qu'une  autre  forme.  Le 
SaniowT,  qui,  d'après  son  origine,  est  un  instrument 
hébreu,  est  encore  Joué  par  les  Juifs  de  l'Orient. 

A  Cens  tan  ti  no  pie,  on  emploie  deux  sortes  de  Sun- 
four,  essentiellement  distinctes  l'une  de  l'autre,  au 
point  de  vue  de  l'accord  el  de  la  disposition  des 
cordes  ainsi  que  de  la  forme.  Le  premier  est  connu 
9oai  le  nom  de  Sanfour  â  la  franque,  et  le  second 
sons  le  nom  de  Santour  à  la  turque. 

Santour  <t  It  (tanqnt. 

Halgré  son  nom  à  la  franqut,  l'instrument  qui  est, 
de  nos  Jours,  entre  les  mains  des  musiciens  turcs 
8*est  transformé  fi  l'orientale  en  changeant  son  accord 
européen;  pour  celte  raison,  nous  sommes  obligé 
d'en  expliquer  les  diverses  particularités. 

L'accord  de  cet  instrument  est  donné  par  le 
regretté  professeur  du  Conservatoire  de  Paris,  Al- 
bert Lavignac,  dans  son  intéressant  ouvrage  la  Mu- 


I.  V«r*i  l<  troliKiBa  Uvn 
Il  t'kccord  dai  cordu  qu< 


l.ll.îl. 


Fta.  5!0.  —  Sïnlour  k  1>  tranqae. 

Et  voyons  maintenant  les  modiUcations  qui  lui  ont 
été  apportées  par  les  Turcs.  Ces  modifications  por- 
tent sur  deux  points  :  1"  on  a  diminué  le  nombre 
des  cordes;  2°  on  a  changé  la  position  des  che- 

Le  Santour  à  la  franque  a  103  cordes  de  laiton,  dont 
chaque  groupe  de  cinq  cordes  donne  une  note,  ce  qui 
fait  un  total  de  21  notes. 

On  ébranle  ces  cordes  par  la  percussion  de  deux 
marteaux  souples,  que  l'artiste  doit  manauTrer  agi- 
lement de  chaque  main. 


'-ÏI  ii'r-iii 
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L'étendue  totale  de  cet  instrument  est  donc  de 
deux  octaves  et  une  quarte,  soit  de  : 


mais  celte  écriture  ne  donne  pas  la  véritable  into- 
nation, —  les  cordes  étant  accordées  à  une  octave 
plus  bas. 

L'usage  de  cette  sorte  de  Santour  ne  remonte  paa 
à  plus  de  soixante  ans  à  Constantinople. 

D'après  nos  renseignements,  c'est  sous  le  règne 
du  sultan  Hédjid  (1839-1860)  qu'un  jeune  musicien 
de  la  Cour  impériale,  nommé  Hilmi  Bey,  ayant  vu 
ces  sortes  de  Santoun  aux  mains  des  musiciens  rou- 
mains, en  apprit  le  jeu,  en  y  apportant  les  modillca- 
tions  précédentes*,  et,  pour  le  distinguer  des  San- 
loun  déjà  existants,  le  nomma  Santour  à  la  franque. 


omtwla  lioDgTvli  latiti  k  U  pigi  ITT  da  li 
m,  ptr  UYi^Du,  IS»,  Puii. 
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Depuis  Hilmi  Bey,  rinstrument  a  eu  une  certaine 
vogue,  soit  parmi  les  musiciens  de  la  cour,  soit 
au  dehors.  Mais  il  va  sans  dire  que  son  accord, 
quoique  juste  dans  les  notes  naturelles,  avec  ses 
demi-tons  en  quelque  sorte  tempérés,  ne  satisfait 
pas  sûrement  aux  exi^nces  de  certains  modes  turcs, 
et  cet  instrument  n'est  pas  en  usage  dans  Torchestre 
classique  ^ 

SatUour  à  la  turque. 

L'usage  déjà  restreint  de  ces  sortes  de  Santour  est 
réservé  aujourd'hui  exclusivement  aux  musiciens 
juifs  de  Gonstantinople. 

Quoique  le  nombre  des  cordes  soit  assez  augmenté, 
rétendue  totale  est  inférieure  d'un  ton  à  celle  du 
Santour  à  la  franque;  en  effet,  cette  étendue  est  de 
deux  octaves  et  une  tierce  mineure,  de 


i 


à^ 


X3 

ce  qui  fait  chromatiquement  32  notes  (réalisée  cha- 
'cune  par  un  groupe  de  5  cordes). 

Quant  à  l'accord  de  cet  instrument,  il  est  tout  à 
fait  différent  de  son  homonyme  européen.  Le  tableau 
ci-contre  montre  que  ces  sortes  de  Santours  sont 
essentiellement  créés  pour  les  exigences  de  la  mu- 
sique turque,  puisqu'on  y  trouve  une  note  entre  si-do, 
et  faH^'SoL 

Les  cordes  de  cet  instrument  sont  toutes  de  laiton. 

Quoiqu'il  n'y  ait  qu'un  seul  demi-ton  entre  les 
notes  naturelles,  comme  ces  demi-tons  sont  fournis 
par  une  seule  corde,  Tinstrumentiste  peut  changer 
l'accord  de  ces  demi-tons  d'après  les  exigences  du 
mode  à  exécuter;  tandis  que  dans  l'autre  sorte  de 
Santouff  dit  à  la  franque,  les  demi-tons  étant  donnés 
par  les  deux  côtés  d'une  même  corde  divisée  en  deux 
parties  par  un  chevalet,  si  on  touche  un  côté,  l'autre 
côté  se  trouve  aussi  altéré,  et  cela  forme  un  obstacle 
à  l'accord  de  ces  cordes  à  volonté,  de  sorte  qu'on 
est  obligé  de  trouver  toujours  un  demi-ton  intermé- 
diaire tempéré  entre  deux  notes  naturelles,  ce  qui 
ne  convient  pas  aux  modes  turcs. 

Une  autre  cause  de  la  préférence  donnée  au  San- 
tour turc  est  la  suivante  : 

Gomme  nous  l'avons  vu,  la  corde  9  du  Santour  à 
la  franque  donne  d'un  côté  mti;,  et  d'un  côté  si)^ 
qui  est  sa  quinte  juste.  Tandis  que  dans  la  gamme 
turque  les  si)^  ne  sont  pas  les  quintes  justes  des 
mi}:i\  ils  sont  considérés  comme  un  si  dièscy  et  ils 
sont  indiqués  ainsi  siti  par  un  demi-dièse. 

Or  dans  le  Santour  à  la  franque,  l'exécutant  turc 
doit  commettre  l'une  des  deux  fautes  ci-dessous  : 

Ou  bien,  à  cause  du  stl^,  il  faudra  sacrifier  mtfcj 
qui  deviendra  alors  très  faible  et  ne  servira  à  rien; 

Ou  bien,  pour  que  mil)  devienne  juste,  il  faudra 
sacrifier  ni;,  et  dans  ce  cas  il  sera  trop  fort  pour 
nuire  à  la  constitution  des  plus  beaux  modes  turcs. 


1.  Certains  iwuieieas  turos  «nt  essayé  de  mettre  sur  le  Stuitow  à 
la  franque  de»  coitiea  en  acier,  au  lieu  de  cordes  de  laiton,  et  de  ten- 
dre ainsi  ces  cordes  à  une  octave  plus  aiguS  ;  mais  le  résultat  ne  fut  pas 
trouvé  satisfaisant  :  les  sons  sortaient  comme  si  on  frappait  sur  un 
Terre,  très  dun  et  sans  écho;  pour  cette  raison,  on  a  renoncé  à  ce 
système. 


|2   ^   I      -2  o  1^  =  2 mi,, 

'>.S   ^5      '«««go,  3 réif.. 

-o  B    g    «       «•*-  B  Si  5  4 ré,. 

"  a  •"  -     »--«,  7 «t.. 

St    =    '      •»  =  »»■=  8 «,. 

"A  s    a      1-2-J  g^  10 la,. 

a  ..  1  -    sg.s.o  12 toi,. 
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Z-i  î  '    siïis  " '*»«• 

*5  "8    g.     i£-°&  19 A.#j. 

'^■i  8  g^iis:j  80 io,. 

-•s   î    S^lc.s-ë.  21 ri*,. 

2  s    8   5  "'  s  a  8'  82 ri,. 

«  5"   8    '§-g  ëf'c?^  S  23 /«#,. 

•  e  1    &s:s|^3  24 te,. 

^-S    I    !«-S««i5  25 w/#,. 

«S  S,  i^s^'l-sg  f5 "''»• 

Il-   ;2-ï|g?^.  28 faH^^. 

^5    «   «-Sl-^cJ^.  29 «iW*»)». 

t^   -o    g.|  S  ^  S-'S  5^  30 «lia. 

'-gT-.5"^||t^1  31 réif^. 

Voici  une  figure  qui  expliquera  mieux  la  disposi- 
tion des  trente-deux  cordes  du  Santour  à  la  turque  : 

A  B 


Fio.  516. 
V.   —  INSTRUMENTS  A   PERCUSSION 

La  musique  turque  emprunte  en  majeure  partie 
son  originalité  et  son  énergie  propres  à  la  riguear  de 
la  mesure  et  du  rythme  qui  sont  marqués  par  les 
instruments  à  percussion  dont  voici  la  nomencla- 
ture. 

Le  DefL 

C'est  un  tambour  de  basque. 
Sur  son  cercle  de  bois,  qui  a  ni^  diamètre  de  40  cen- 
timètiesy  est  collée  une  espèce  -de  peau  dite  en  turc 
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Kourçak  et  percée  dans  sa  largeur,  à  des  distances 
égales,  de  cinq  paires  de  trous  d'une  largeur  suffi- 
sante pour  la  suspension  de  dix  cymbales  qui  se 
heurtent  lorsqu'on  bat  la  mesure,  en  sonnant  Tune 
contre  Tautre. 

Les  Arméniens  de  la  capitale  ottomane  ont  le 
secret  de  la  composition  des  métaux  pour  la  fabri- 
cation de  ces  cymbales,  qu'ils  nomment  Zils,  Les 
Zils  de  Constantinople  sont  connus  en  Europe  depuis 
Texposition  internationale  de  Paris  de  «867.  M.  Oscar 
Gomettant,  en  parlant  de  ces  cymbales  dans  l'ou- 
vrage '  qu*il  a  consacré  aux  documents  se  rattachant 
à  celte  exposition,  s'exprime  ainsi  : 

«  Un  des  grands  fabricants  de  Zils,  aidé  de  ses 
frères,  le  sieur  Keuropé,  établi  à  Psammatia  de  Cons- 
tantinople, fournit  chaque  année  à  la  consommation 
européenne  de  douze  à  quinze  cents  paires  de  cym- 
bales, dont  le  prix,  estimé  en  moyenne  à  quarante 
francs  la  paire,  représente  donc  une  valeur  de  cin- 
quante-deux mille  francs.  » 

UMashar. 

Il  y  a  une  autre  espèce  de  De^ qui  s'appelle  Mazhar; 
celui-ci  ne  diffère  du  précédent  que  par  l'absence  de 
cymbales. 

Les  Mazhars  ne  sont  jamais  admis  dans  les  concerts 
classiques  de  musique  de  chambre;  leur  emploi  est 
réservé  aux  couvents  de  derviches  tourneurs  et 
autres  confréries  religieuses  qui  en  font  usage  pen- 
dant leurs  cérémonies,  toujours  accompagnées  de 
musique. 

Le  Kooifaime. 

Sortes  de  timbales,  qui  sont  également  et  uni- 
quement employées  par  les  divers  rites  des  confré- 
ries musulmanes  dans  leurs  cérémonies;  elles  sont 
en  métal  et  couvertes  de  peau  de  chèvre  préparée. 
Le  timbalier,  tenant  les  baguettes  dans  ses  mains, 
frappe  pour  les  temps  forts  celle  qui  se  trouve  à 
droite,  et  pour  les  temps  faibles  celle  qui  se  trouve 
à  gauche;  ces  timbales  sont,  d'ailleurs,  fabriquées 
de  telle  sorte  que  les  sons  rendus  par  elles  satisfont 
mieux  à  l'exigence  des  temps  fort  et  faible. 

£•  lamé  oa  Ul. 

Ce  sont  des  cymbales  de  trente  centimètres  de 
diamètre,  pareilles  à  celles  qui  sont  connues  en 

Europe. 

Le  concert  classique  n'admet  pas  non  plus  le  Halilé, 
qui  parait  dans  les  cérémonies  religieuses  des  der- 
viches. 


♦  ♦ 


En  outre  des  instruments  à  percussion  cités  ci- 
dessus,  il  y  a  d'autres  instruments  qui  sont  employés 
par  la  basse  classe  de  la  population,  comme  la  Dar- 
bûuka  (vase  creux  de  terre  cuite  monté  de  peau),  et 
comme  le  Zilli-macha  (pincettes  aux  extrémités  des- 
quelles sont  attachéc^s  de  petites  cymbales  de  5  cen- 
timètres). 

Le  Tchifté-naré  est  aussi  à  citer  parmi  ces  sortes 
d'instruments;  il  consiste  en  deux  timbales,  mais 
moins  grandes  que  les  Koudumes,  Elles  sont  spécia- 
lement employées  par  les  bohémiens  de  Turquie 
pour  réaliser  l'accompagnement  rythmique  lors- 
qu'ils jouent  de  leurs  zouma. 


VII 


Les  rylhmes  «  onssonls  »  de  la  musiqae  turque* 

Les  anciens  théoriciens  turcs,   comme  Farabi  et 
Ibn-Sina  (Avicenne),  ont  traité,  d'une  façon  très  minu- 
tieuse et  avec  des  explications  assez  copieuses,  du 
rythme  en  musique.  Si  on  lit,  d'un  côté,  leurs  dis- 
sertations dans  les  ouvrages  écrits  en  arabe,  et  d'un 
autre  côté,  par  exemple,  le  chapitre  qui  traite  du 
rythme  des  anciens  dans  le  savant  ouvrage  de  Go- 
vaert',  il  est  impossible  de  ne  pas  voir  clairement 
la  source  commune  et  purement  grecque  à  laquelle 
ont  puisé  ces  divers  auteurs.  Cependant,  il  est  impos- 
sible aussi  de  ne  pas  constater  la  différence  capitale 
qui  se  trouve  dans  leurs  écrits;  cette  différence  pro- 
vient essentiellement  de  ce  que  les  premiers  ont  traité 
le  rythme  comme  une  branche  d'un  art  qui  vivait  et 
qu'on  cultivait  encore  de  leur  temps,  et  dont  ils  étaient 
eux-mêmes  des  praticiens  émérites;  ils  se  basaient 
donc  sur  les  données  théoriques  des   philosophes- 
musiciens  grecs,  tout  en  y  ajoutant  les  particularités 
des  artistes  de  leur  peuple  et  les  progrès  qui  y  avaient 
été  apportés  en  théorie  et  en  pratique,  en  un  mot,  ils 
jugeaient  en  dignes  continuateurs  de  ces  philoso- 
phes. Malheureusement,  Gevaert  ne  se  trouve  point 
dans  ces  conditions  favorables  ;  il  travaille  seulement 
sur  les  écrits  théoriques  des  anciens,  quelquefois  mal 
interprétés  ;  il  cherche  à  faire  revivre  un  art  qui  est 
mort  depuis  des  siècles,  et,  en  outre,  pour  le  mieux 
faire  comprendre  à  ses  contemporains,  il  se  sert  sou- 
vent de  comparaisons  empruntées  à  l'art  moderne, 
d'où  résultent  des  confusions  plus  ou  moins  graves. 
Entrer  ici  dans  la  critique  détaillée  de  l'ouvrage 
de  M.  Gevaert,  nous  entraînerait  loin  du  cadre  que 
nous  avons  fixé  à  notre  travail;  d'ailleurs,  une  telle 
entreprise  demanderait  un  véritable  traité  particu- 
lier. Nous  nous  contenterons  de  montrer  la  néces- 
sité, pour  le  monde  occidental  moderne,  de  recou- 
rir, aussi  pour  ce  sujet,  à  l'Orient,  gardien  fidèle  des 
traditions  du  passé,  si  on  veut  se  faire,  par  voie 
directe  d'expérimentation,  une  idée  exacte  du  rôle  et 
de  l'importance  d'un  rythme  logiquement  profMsé 
comme  élément  essentiel  de  la  mélopée. 

On  sait  que  le  rythme,  c'est-à-dire  l'harmonie  des 
nombres  et  des  mouvements  appliquée  à  la  mélodie, 
constituait  chez  les  anciens  Télément  principal  et  pré- 
dominant de  toute  œuvre  musicale.  Les  Hellènes  ont 
porté  cette  partie  de  l'art  à  un  degré  de  perfection 
que  n'atteindra  certes  jamais  la  musique  moderne, 
par  la  raison  bien  simple  que  celle-ci  est  essentiel- 
lement métrique,  ce  que  les  Européens  appellent 
rythme  n*étant  en  réalité  que  la  perception  d'un 
mètre  musical. 

Les  Turcs  ne  sont  pas  restés  insensibles  aux  leçons 
des  Grecs.  La  musique  turque  étant  purement  homo- 
phone, les  maîtres  turcs  ont  poussé  leurs  efforts  vers 
l'embellissement  de  la  mélodie  et  la  création  de  divers 
rythmes  fort  originaux.  Rien  n'égale,  en  effet,  comme 
disait  jadis  mon  ami  le  R.  P.  Thibaut  dans  son  article 
inséré  dans  la  Revue  musicale  du  1*'  août  1906,  la 
richesse  et  l'étonnante  variété  des  rythmes  de  la 
musique  turque,  rythmes  désignés  d'ordinaire  sous 
le  nom  générique  d'OiMsou/s* 
Cependant^  il  est  curieux  de  constater  que  ces 


1.  CL  la  Muiiquêj  kê  Mmidene  H  l«i  Inêtrwm^ntt  dé  wuiêiqne, 
p.  570,  Paris,  1899. 


S.  Cr.  Miêtoire  et  Thëorie  de  iA  muiqkê  d9  l'antiquité,  tome  li, 
livre  Ul  (Rythmique  et  Métrique). 
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rythmes  ne  reçoivent  pas  un  bon  accueil  de  la  plu- 
pari  des  Occidenlaux.  G*es(  ainsi  qu*uii  écrivain  dis- 
tingué, Henri  Quiltard,  Occidental  comme  le  R.  P. 
Thibaul,  s'est  prononcé  de  la  façon  suivante*  sur  le 
rvthme  des  Orientaux  : 

u  Une  succession  déterminée  de  percussions  fortes 
ou  faibles,  chacune  ayant  une  certaine  durée  cons- 
tante, le  constitue.  Que  la  somme  des  valeurs  des 
éléments  soit  égale  dans  deux  formules,  que  les 
accents  forts  soient  môme  placés  au  même  endroit 

Vcomme  dans  celle-ci  par  exemple  :  d  J  J  et 

V       V 

J    J   J    J    Jj  ,  il  n'importe.  Les  deux  rythmes 

V  V 

n'en  restent  pas  moins  tout  différents.  Et  l'opposition 
de  ce  rythme  imposée  à  l'oreille  avec  la  phrase  mélo- 
dique qui  se  déroule  librement  au-dessus  constitue 
pour  les  Orientaux  un  des  plus  grands  charmes  de 
leur  art.  » 
Et,  deux  pages  plus  loin,  le  même  auteur  ajoute  : 
«  Du  côté  de  la  rythmi£[ue,  les  compositeurs  occi- 
dentaux ont  agi  à  peu  près  de  même.  L'imitation 
était  ici  plus  aisée.  Mais  bien  des  rythmes,  usuels  en 
Orient,  eussent  paru  peu  compréhensibles  en  Europe, 
où  l'on  demande  beaucoup  moins  aux  ressources  de 
cet  ordre.  » 


4>''njjjjijii 


C'est  ici  que  je  cesse  de  comprendre.  Pourquoi  ces 
rythmes  paraissent-ils  incompréhensibles  aux  Euro- 
péens? Sont-ils  autre  chose  que  des  rythmes  binaires 
ou  ternaires  déjà  en  usage?  Les  Turcs  comprennent 
parfaitement  la  plupart  des  rythmes  occidentaux  et 
en  font  usage  dans  leur  musique;  par  conséquent, 
ils  ne  peuvent  cacher  leur  élonnemenl  de  ce  que 
leurs  propres  rythmes,  à  la  fois  réguliers  et  logiques, 
restent  incompréhensibles  aux  Occidentaux. 

Selon  nous,  cela  tient  à  l'habitude  des  oreilles 
occidentales  d'entendre  exclusivement  des  rythmes 
pou  variés  et  en  nombre  .  très  limité.  Qu'on  joue 
plusieurs  fois  les  morceaux  ci-dessous  qui  sont  écrits 
dans  les  rythmes  turcs;  nous  sommes  sûr  qu'on 
comprendra  comme  les  Orientaux  le  sens  et  l'allure 
vraie  de  ces  rythmes,  et  que  le  génie  des  Occiden- 
taux qui  a  créé  tant  de  chefs-d'œuvre,  produira  lui 
aussi,  dans  ces  rythmes  orientaux,  des  morceaux 
qui  seront  tout  à  fait  originaux  et  pittoresques  pour 
l'Occident  et  pour  l'Orient. 

Et  nous  ne  croyons  pas  également  que  ces  rythmes 
de  la  musique  turque  soient  moins  compréhensibles 
que  le  rythme  à  11/4  qu'on  rencontre  dans  l'opéra 
Sniégourotchka  du  célèbre  compositeur  russe  Rimsky- 
Korsakoff;  c'est  le  thème  du  chœur  flnal,  nommé 
Pièce  du  Soleil  de  Jarilo  (Lumière  et  Force)  : 


Puisque  le  rythme  ci-dessus  est  compris,  il  ne  sub- 
siste pas  de  raison  logique  pour  que  les  rythmes 
turcs  soient  privés  de  cet  honneur  I  Pour  cela,  il  faut 
seulement  se  débarrasser  des  habitudes  qui  sont 
devenues  une  seconde  nature,  ne  pas  se  contenter 
de  voir  les  choses  d'une  façon  superficielle,  et  étu- 
dier les  sources  sûres  et  les  documents  les  plus 
authentiques. 

On  peut  reprocher  aux  auteurs  occidenlaux  de  n'a- 
voir pas  mieux  distingué  la  mesure  et  le  rythme^.  Ce- 
pendant, d'après  des  avis  autorisés,  «  non  seulement 
l'un  et  l'autre  ne  sont  pas  la  même  chose,  mais,  dans 
la  musique  artistique,  l'un  est  presque  constamment 
en  conflit  avec  l'autre.  La  mesure  devient  un  cadre 
abstrait,  une  simple  régulatrice  du  mouvement;  et 
toute  la  réalité  des  groupements  mélodiques,  lesquels 
consistent  en  membres  de  phrase,  phrases,  strophes 
et  symétries  de  strophes,  passe  au  rythme.  » 

On  comprend  par  les  explications  que  donne  Gom- 
barieu,  après  la  phrase  ci-dessus  reproduite  entre 
guillemets  S  que  le  rythme,  dans  la  musique  euro- 
péenne, soit  quelquefois  en  conflit  avec  la  mesure  et 
coïncide  quelquefois  avec  elle.  Or,  c'est  ce  qui  n'ar- 
rive pas  dans  la  musique  turque  :  le  rythme  obéit 
toujours  à  la  mesure,  il  ne  la  dépasse  pas;  et  il  n'en 
devrait  pas  être  autrement,  puisque  la  mesure  n'est 
autre  chose  que  la  somme  des  ditférentes  valeurs  de 
notes  déterminées  d'avance  pour  former  un  rythme, 
et  il  est  évident  que  si  le  rythme  dépasse  la  mesure. 


il  perd  tout  de  suite  sa  qualité,  sa  forme,  ce  à  quoi 
il  doit  son  existence,  et  il  prend  alors  la  forme  d'un 
autre  rythme. 

Si  on  lit  attentivement  les  écrits  des  savants  musi- 
ciens de  l'Occident,  comme  H.  Quiltard,  Pierre  Au- 
bryB  et  tant  d'autres,  on  comprend  que  le  caractère 
des  rythmes  turcs  et  le  rôle  qu'ils  jouent  dans  la 
musique  turque  ne  sont  pas  exactement  appréciés 
par  eux. 

Pour  élucider  cette  question  intéressante,  nous 
l'examinerons  ici  de  près  et  d'une  manière  purement 
pratique.  Supposons  qu'un  compositeur  turc  veuiUe 
écrire  un  morceau;  tout  d'abord,  il  doit  préciser  le 
rythme  dans  lequel  il  l'écrira;  et  s'il  s'agit  d'écrire  la 
musique  d'une  poésie,  conçue  d'après  les  règles  de 
la  prosodie,  cette  nécessité  de  déterminer  le  rythme 
d'avance  est  encore  plus  urgente  pour  que  les  sylla- 
bes longues  et  brèves  de  la  poésie  soient  en  coïnci- 
dence absolue  avec  les  pieds  longs  ou  brefs  du  rythme. 
Par  exemple,  notre  compositeur  a  décidé  d'écrire  soa 
morceau  dans  le  rythme  dit  Akçak  qui  est  : 


9 

8 


fort        demi-fort      fort 


faibles 


J 


J 


i.  Cf.  la  Hevuê  musicale  de  Combarieu,  n*  5,  du  1*'  mars  1009, 
page  114. 

2.  Il  est  regrettable  qae  la  différence  capitale  de  cet  rythmes  ne  toit 

pas  comprise;  d  #  #  est  uo  rythme  purement  dactyliqtte;  tandis 

que  0    #    #    #    #  est  un  rythme  composé  d'un  amphibraque 

J   #  J   et  d'un  spondée  m  #,  qui,  ji 
rythme  différent  à  part. 


juitaposés,  forment  ainsi  un 


Il  ne  faut  pas  croire  que  notre  compositeur  obéira 
strictement  aux  valeurs  des  notes  qui  forment  les 
temps  constitutifs  de  ce  rythme;  il  est  au  contraire 
complètement  libre  de  choisir  diverses  formes  mélo- 
diques, loul  en  tenant  cependant  compte  de  Tallore 


3.  H  est  rrairoent  regrettable  que,  même  dans  les  ourrages  de  fond 
comme,  par  exemple,  celui  de  M.  Paul  Verrier,  intitulé  Théorie  générale 
du  rythme,  on  parle  toujours  de  la  mesure,  et  que  le  lecteur  ne  lro«iT« 
pas  un  passage  où  soit  nettement  établie  la  différence  qu'il  y  a  «nlx^ 
la  mesure  et  le  rythme. 

4.  Hevue  musietde  de  Combarieu,  du  !•'  juillet  1909.  n*  U,  p.  3^. 

5.  Cf.  le  Jiytkme  tonique  dans  la  poésie  liturgique  et  dans  U 
des  Eglises  chrétiennes  au  moyen  âge,  page  43  et  suivantes;  Fi 
1905. 
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spéciale  du  rythme  pour  ne  pas  sorlir  à  la  fois  du 
rjlhme  et  de  la  mesure. 
Aûn  d'éciairer  notre  thèse,  nous  donnons  ici  la  mu- 


sique d'une  célèbre  chanson  turque  composée  par 
Ckakir  Agha,  qui  fut  nommé  en  1819  premier  maez- 
zin  du  sultan  Mahmoud  II  : 


Chant  turc. 
Mode  :  Baste.  —  Rythme  :  Akçak. 


Hi       tchibou        lou   .    n  ma 


i 


beuy  lé        di    li  ba     .      x  \ 


l 


r 


V 


1 
4- 


i 


r 


■;r~ 


P 


ne         le  .  r  i  .  t  di      ^  ba 


À     chi 


na      bou    yaz   "««««î**^  «'"'«^    ^ 


^^ 


ga 


ye 


ti  kou  .   r  naz 


a  . 


.  h  !  ya  .  r     a         ma  - 


.  n 


(Coda) 


Si  nous  reproduisons  encore  une  autre  chanson  du 
même  rythme  Akçak,  nous  verrons  également  que 
les  formes  mélodiques  obéissent  à  une  tout  autre 
disposition,  mais  qu'elles  restent  toujours  conformes 
aa  mouvement  désigné  par  Tallure  du  rythme. 

A  côté  de  V Akçak,  les  Turcs  ont  un  autre  rythme 
9/8  nommé  Sofian  (2*  forme)  dont  les  battements 
sont  les  suivants  : 


9 

8 


fort       demi-fort    faibles 


Si  Ton  en  croit  H.  Quittard,  un  musicien  occiden- 
tal ne  verrait  pas  beaucoup  de  difTérence  «ntre  ces 
deux  rythmes  ;  cependant,  il  est  facile  de  vérifier  cette 
différence  en  faisant  battre  ces  deux  rythmes  : 


9 

8 


fort       demi-fort        fort 


faibles 


j  /;   j   j; 


9 
8 


fort       demi-fort     faibles 

7  T  jTi 


sur  un  instrument  à  percussion.  Tout  de  suite,  on 
remarquera  la  différence  que  H.  Quittard  est  incliné 
à  méconnaître,  sans  cependant  pouvoir  goûter,  j*en 
suis  sûr,  la  saveur  particulière  de  ces  rythmes. 

D'autre  part,  dans  l'application  de  la  mélodie  à  ce 
rythme,  cette  différence  est  encore  plus  manifeste. 
Pour  mieux  en  juger,  nous  donnerons  le  début  d'une 
petite  chanson  turque  dans  le  rythme  de  Sofian 
(2«  forme)  : 

190 


I0S6 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Chant  turc. 

Mode  :  HAiavèiid.  —  Rythme  :  Soflan  (£•  forme). 


.      (•Prieo) 


in      fi  a      lim  ta      li  ï       na 

•ft«;^A«..  i'^ J — ^ — H-J j — ) — > 


rif 


rt 


^ 


tchè  r,  hi  bi       è   .    n 


zé      dir        à  d^a      ni  . 


in    ^  sa      n  .   m 


ba 


Et  maintenant,  étudions,  d'après  les  musiciens  occi- 
dentaux, comment  on  envisage  le  rythme.  Le  rythme 
est,  pour  eux  comme  pour  les  Orientaux,  Tordre 


Z6        Clir       mustque  teul^ 


suivant  lequel  les  différentes  valeurs  de  notes  sont 
réparties  dans  la  mesure.  Pour  rester  dans  le  rythme 
9/8,  choisissons  trois  exemples  : 


m 


BEETHOVEN  (Sonate  op.  2  N?  3  Scherzo) 


L-ur  ^r^rjj^ 


WÀ6NER  (La  Walkyrie.  Acte  III) 


l"«iii  I  i^c'^ 


iiiiDj^T  irrr^'*-|frf^'i  lîiff 


Nous  voyons  que  les  trois  exemples  ci-dessus,  tout 
en  étant  dans  la  mesure  de  9/8,  adoptent  des  rythmes 
différents  qui  n*ont  rien  de  commun  avec  les  deux 
rythmes  turcs  9/8  précédents. 

Gela  posé,  envisageons  maintenant  cette  question 
du  rythme  d'après  les  points  de  vue  des  musiciens 
orientaux  et  occidentaux  : 

Dans  la  musique  orientale  et  plus  particulièrement 
dans  la  musique  turque,  chaque  morceau  a  et  doit 
avoir  un  des  rythmes  dont  la  nomenclature  détaillée 
sera  donnée  ci-après,  ou  tout  autre  rythme  nouveau 
formé  d'après  les  mêmes  principes,  et  ce  morceau, 
depuis  le  commencement  jusqu'à  la  Un,  doit  être  écrit 
sur  ce  môme  rythme '. 

Tout  se  passe  comme  en  poésie  :  le  poète  veut 
écrire  ses  impressions  en  vers;  il  doit  choisir  tout 


1 .  Ce  mi  bémol  et  celui  qui  suit  dans  la  môme  mesure,  sont  abaissés 
au  mi^  seulement  d'un  comma  de  Pythat/ore;  sur  les  instruments 
tempérés,  comme  le  piano,  il  est  préférable  de  les  joner  mit}. 

2.  Pourtant  il  est  permis  de  changer,  mémo  à  plosieura  reprises,  le 
rythme  au  courant  d'un  morceau  ;  lorsque  le  compositeur  voit  la  né- 
cessité de  changer  le  rythme,  il  n'a  qu'à  écrire  cliaque  fois  le  chiffre 


d'abord  la  mesure  de  ses  vers,  puis  il  arrange 
les  mots  conformément  au  mètre  qu'il  a  déjà 
choisi. 

Dans  la  musique  turque,  l'inûuence  du  rythme  sur 
la  mélodie  est  tellement  manifeste  qu'une  mélodie,  à 
condition  qu'elle  soit  composée  en  observant  toutes 
les  règles  de  Fart,  fût-elle  écrite  sans  barres  de  me- 
sure et  sans  indication  de  rythme  initial,  laissera 
facilement  deviner  son  rythme^,  si  elle  est  soumise 
à  un  musicien  consommé;  sur  ce  point  aussi,  nous 
pouvons  établir  une  comparaison  entre  le  poète  et  le 
musicien  :  si  on  montre  à  un  poète  un  groupe  de 
vers  en  lui  proposant  de  deviner  quel  en  est  le 
mètre,  il  les  lit  et,  faisant  d'abord  la  scansion»  il 
répond  qu'ils  sont  de  tel  ou  tel  mètre. 

Quant  à  la  musique  occidentale,  je  n'hésiterai  pas 
à  dire  avec  Berlioz  que  «  le  rythme,  de  toutes  les  par- 


indicateur  pour  faire  comprendre  que  le  rythme  qui  sait  est 

qu'à  partir  de  ce  chiffre  le  morceau  obéira  au  nouveau  ryiiuBe,  ei 

ainei  de  suite. 

3.  Je  no  sais  si  on  pourrait  reconnaître  dans  quelle  mesure  est  écrite 
l'œuvre  inédite  d'un  compositeur  occidental. 
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lies  de  la  musique,  parait  être  aujourd'hui  la  moins 
a?ancëe  ^  » . 

En  efifet,  dans  les  conservatoires  occidentaaz,  on 
enseigne  aai  composrteiirs  à  eonnailre  les  difTéreoles 
mesures  et  les  temps  forts  et  faibles  de  chacune  de 
celles-ci  ;  par  exemple,  on  dit  que  dans  la  mesure 

à  quaitre  temps  (  ;  )»  le  premier  temps  est  fort,  le 

deuxième  fatfole ,  le  troisième  demi-fort,  et  le  qua- 
trième faible.  Cependant,  si  on  répète  plusieurs  fois, 
en  observant  ces  nuances  :  un,  deux,  trois,  quatre... 
cela,  chez  les  Orientaux,  ne  suffit  pas  à  constituer  un 
rythme  vrai;  tandis  que  m  on  frappe,  par  exemple, 
ces  simples  battements  : 

quand  bien  même  on  n'observerait  pas  les  temps 
forts  et  faibles,  on  se  trouve  déjà  en  présence  d'un 
rythme^  et  si  on  ajoute  encore  à  ces  battements  les 
nuances  de  temps  forts  et  faibles,  cela  devient  alors 
un  rythme  par  excellence. 

Cette  vérité  est,  d'ailleurs,  avancée  en  Occident  par 
des  musiciens  clairvoyants;  M.  Mathis  Lussy^  se  pro- 
nonce à  ce  sujet  en  termes  fort  justes  :. 

«  Hais,  dans  la  musique,  les  mesures  et  les  temps 
ne  représentent  que  des  mots,  mono-,  bi-,  tri-sylla- 
biques.  Pas  plus  que  les  mots  dans  le  discours,  ils  ne 
constituent  des  propositions,  des  phrases.  Par  eux 
seuls,  mesw'es  et  temps  n'ont  pas  de  sens  musical 
proprement  dil.  Pour  les  rendre  aptes  à  exprimer 
une  pensée  musicale  complète,  il  faut  grouper  en  une 
^nrilé deux,  trois  ou  quatre  mesures'  elles  soumettre 
à  un  autre  principe,  à  une  discipline  plus  élevée  :  le 
rjthmei  » 
Et  Gounod  dit  excellemment  la  même  vérité  : 
(c  Les  sons  tout  seuls  ne  constituent  pas  plus  la 
muMque  que  les  mots  tout  seuls  ne  constituent  la  lan- 
gue. Les  mots  ne  forment  une  proposition,  une  phrase 
intelligible,  que  s'ils  sont  associés  entre  eux  par  un 
lien  logique  répondant  aux  lois  de  l'entendement.  Il 
en  est  de  même  des  sons,  qui  doivent  obéir  à  certai- 
nes lois  d'attraction,  d'appellation,  qui  régissent  leur 
production  successive  ou  simultanée,  pour  devenir 
une  réalité  musicale,  une  pensée  musicsde^  » 

A  ces  déclarations  il  nous  reste  peu  de  chose  à 
ajouter;  on  asufflsamment  compris  que  chaque  me- 
sure peut  contenir  un  rythme,  tandis  que  chaque 
rythme  ne  peut  être  toujours  introduit  dans  des  me- 
sures binaires  et  ternaires  des  solfèges  occidentaux. 
Voilà  pourquoi  Combarieu,  en  constatant  cette  impos- 
sibilité, remarque  que  le  rythme  est  quelquefois  en 
coïncidence  et  quelquefois  en  conflit  avec  la  mesure. 
Dans  ces  conditions,  on  peut  prétendre  avec  raison 
que  la  théorie  rythmique  des  Occidentaux  est  à  refaire 
et  laisse  beaucoup  à  désirer.  L'état  actuel  des  choses 
nous  autorise  à  avancer  que  les  Turcs  semblent  avoir 
mieux  compris  la  théorie  rythmique  des  anciens  et 
avoir  réussi  à  l'appliquer  utilement  dans  leurs  com- 
positions. 


i.  Cf.  A  Ihiverë  ChanU;  Paris,  1898,  page  10. 

3.  Cf.  Concordance  entre  la  meture  et  le  rythme;  Paris,  180î,p.  8. 

3.  C'est  ce  qa*on  fait  jastement  les  musiciens  turcs  :  ils  ont  d'abord 
accepté  différentes  formes  rythmiques,  et,  au  lieu  d'obéir  arbitraire- 
moat  à  la  barre  de  isMore,  Ua  ont  ptéleré  jnettr a  ia.  Itarre  lorsque  le 
rythme  se  termine.  Cette  eiplication  fournit  une  réponse  à  eeni  qui 
ne  comprendraient  pas  la  raison   d'être  de  rythmes  asses  longs, 

comme  par  exemple  -j,  -j-*  ™^o>^  -7-  et  -2-.  Le  R.  P.  Thibaut,  dans  son 

article  précédemment  cité,  disait  jastement  des  rythmes  longs  :  «  Quel- 


«   • 


La  question  de  savoir  par  qui  et  à  quelle  date, 
ces  rythmes  ont  été  toat  d'abord  établis  n'était  pas 
encore  résolue  par  les  musiciens  turcs  il  y  acinq  ans^. 
Un  ancien  traité  manuscrit  que  j'ai  acheté  parmi  les 
Kvres  de  feu  Nédjib  Pacha,  chef  de  musique  de  la 
garde  impériale,  lève  une  partie  des  incertitudes  «qui 
entouraient  cette  question.  Le  manuscrit  n'a  pas  de 
date,  et  on  ne  sait  s'il  est  original  ou  copié;  néan- 
moins, on  peut  juger  quMl  date  d'an  moins  deux  cents 
ans.  L'auteur  de  ce  traité  est  un  nommé  Nayi  Kè^eôri 
Moustapha  Effendi.  On  ne  coanalt  pas  exactement 
l'époque  où  il  vivait;  mais  il  y  a  des  preuves  éiablis- 
sant  qu'il  a  vécu  a«  co«Ert  du  xin*  sièele  de  l'iié* 
gîv»  (1591-168S  de  J.-G.).  Le  man«Bcrît  en  quesUen 
témoigne  du  grand  génie  musical  de  son  auteur.  Or, 
dans  ce  manuscrit,  on  voit  que  la  plupart  des  ryth- 
mes, dont  nous  donnons  ci-après  la  nomenclature, 
ont  été  inventés  par  cet  homme  de  talent  lui-même; 
la  découverte  était  pleine  d'intérêt. 

Dans  le  chapitre  concernant  les  rythmes,  chaque 
page  contient  deux  cercles,  et  dans  chaque  cercle  sont 
inscrits  les  battements  d'un  rythme;  en  haut  des  pages 
se  trouve  une  inscription  disant  que  le  rythme  de 
cette  page  a  été  inventé  par  Nayi  Kèvcéri  Moustapha 
Effendi;  chose  curieuse;  un  des  possesseurs  du  ma- 
nuscrit a  éprouvé  le  besoin  d'effacer  ces  inscriptions, 
dans  rintention  peut-être  de  ne  pas  réserver  à  un 
seul  homme  l'honneur  de  l'invention  de  tant  de 
rythmes  si  ingénieux!  IL  est  heureux  que,  malgré 
cette  tentative,  les  caractères  soient  encore  lisibles, 
et  qu'ils  nous  aient  permis  de  révéler  un  fait  resté 
jusqu'à  présent  dans  l'ombre. 


•  « 


A  défaut  d'instruments  à  percussion,  le  rythme  se 
marque  ordinairement,  chez  les  Turcs,  par  un  frappé 
sur  les  genoux  fait  avec  la  main.  Le  frappé  sur  le 
genou  droit  marque  le  temps  fort  ou  thesis;  le  frappé 
sur  le  genou  gauche,  le  temps  faible  ou  arsis. 

Suivant  leur  degré  d'intensité  et  leur  genre  de 
mouvement,  les  thesis  et  les  arsis  sont  caractérisés 
par  des  termes  spéciaux  empruntés  à  l'onomatopée 
instrumentale.  Les  Persans  disent  ten  téné  ten,  pour 
simuler  par  ces  consonances  syliabiques  la  résonance 
du  Tanbour  et  des  instruments  à  cordes  en  général. 
Les  Turcs,  par  imitation  du  frappé  des  instruments 
à  percussion,  disent  :  Dume,  tek,  téké,  tekka,  tahek. 

Le  dume  est  proprement  la  thesis  ou  temps  fort; 
le  tek,  l'arsis  ou  temps  faible. 

Le  tekké,  tekka,  est  un  dume-tek  successif  et  moins 
intense  ;  si  le  dume-tek  est  assez  accéléré,  il  se  nomme 
téké,  et  s'il  est  plus  lent,  tekka.  Les  téké  et  tekka  sont 
composés  de  deux  temps  dont  le  premier  est  fort  et  le 
second  faible. 

Le  tahek  est  essentiellement  un  tek;  mais  comme 
ces  sortes  de  tek  tiennent  lieu  de  césure  vers  la  un 


ques-unes  de  ces  formules,  on  le  roit,  sont  de  TériUbles  phraeee  ryth- 
miques ;  elles  méritent  Tatteplion  d'un  compositeur  occidental,  à  qui 
elles  offrent  des  cadres  originaux  et  bien  intéressants.  » 

A.  a.  Méneâtrtl  du  U  janTtar  1882. 

5.  Parce  que  les  ryUimes  qui  se  trouTont  dans  les  traités  des  anciens 
Uiéorieiens  tures.  comme  FknM,  ATieeniie  et  ahd-«l-Kadir,  élaimit 
des  ryUimes  tout  à  fait  différenU,  qui  n'éteient  nullement  employés 
par  les  musiciens  turcs.  On  savait  que  les  ryUimes  en  usage  étaient 
d'inTontion  plus  récente,  mais  c'était  tout  ce  qu'on  saTait, 
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des  rythmes  turcs,  on  leur  a  donné  le  nom  de  taltek 
pour  les  distinguer  des  autres  tek. 

Le  manière  de  battre  le  tahek  est  des  plus  origi- 
nales. Le  tahek  comprend  deux  parties  généralement 
isochrones  :  une  arsis,  soit  un  tek  battu  de  la  main 
gauche,  suivie  d'un  dume-tek  battu  simultanément 
des  deux  mains  sur  les  deux  genoux.  La  première 
moitié  du  tahek  battue  par  la  main  gauche  est  faible, 
tandis  que  la  seconde  moitié,  battue  simultanément 
des  deux  mains,  est  plus  forte. 

La  manière  de  baltre  des'  rythmes  turcs  sur  les 
instruments  à  percussion  présente  des  particularités 
très  ingénieuses,  dont  Texplication  serait  trop  longue, 
et  que  nous  passons  sous  silence. 

Notre  but  en  écrivant  cette  étude  étant  de  donner 
une  idée  à  la  fois  juste  et  pratique,  nous  avons  pensé 
que  la  seule  insertion  des  battements  de  chaque 
rythme  ne  serait  pas  suffisante  et  n'assurerait  pas 


la  parfaite  compréhension  de  TefTet  de  leur  applica^ 
tion  dans  les  œuvres  mélodiques. 

Aussi  avons-nous  jugé  à  propos  de  donner,  après 
chaque  rythme,  un  morceau  dd  à  un  compositeur 
des  plus  estimés,  et  susceptible  de  montrer  Tallure 
réelle  de  ce  rythme. 

En  outre,  nous  avons  ajouté,  au-dessous  des  pre- 
mières mesures  de  chaque  morceau,  deux  lignes, 
celle  du  haut  indiquant  les  battements  de  la  main 
droite,  et  celle  du  bas  les  battements  de  la  main 
gauche. 

L  —  RTTHMB  SOnAN 


d« 


Ij 


tek 

J 


ka 

J 


Le  rythme  nommé  par  les  Turcs  Sofian  n'est  que 
le  dactyle  des  Grecs.  Voici  un  morceau  des  pluscarac- 
téristiques  de  ce  rythme  : 


j= 


(d  =  60) 


Chant  turc. 
Mode  :  Rastt .  —  Rythme  :  Sofian.  »  Masique  de  RIfat  Bey. 

Instruments 


^ 


Kar        li    da      ghi     ache  dim  guél      dim 


.  'ji  pï>  \^    J  J  I 


ach      ko  di 


„  ,.        |J J— 4 iJ J i 


r 


r 


i 

4—) — ^ 


^ 


Inst. 


r 


na  duch  dum  guél     dim 

Inst . 


bain     ya     ré       bou    louch  doum  guél 

Inst. 


M   J  ^ 


bain 


gneun 


lu      mu      al      dir       dim 

Inst. 


4'  (  LSr>r  l'LT  r  Y'  LLf  I  r'  JW^^ 


gui    bè       n       zi      mi    sol   dour     dim 


naz     II  dja    yar  den  ay  ril 

Inst, 


r  r  ^^^n  1 1 1 1  '^^ 


.m       da    -  gh  la 


ra    duch  dum  guèl    dim 


(Coda) 


TradnoUon  : 

J*ai  gravi  la  montagne  neigeuse  et  Je  sais  venu, 

Je  suis  épris  du  feu  de  Tamour  et  je  suis  Tenu, 

J*ai  vu  ma  bien-aimée  et  je  suis  venu, 

Je  suis  devenu  amoureux  et  j*ai  perdu  la  couleur  de  mon  visage, 

Je  me  suis  séparé  de  ma  tant  gracieuse  aimée. 

J'ai  passé  les  montagnes  et  je  suis  venu. 


1.  La  lettrd  d  signifis  dunu,  et  U  leltx»  /  signifie  tek. 
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II.   —  RYTHME  sema! 


8 


J     J     J 


Ce  rythme  était  à  Torigiae  à  Tétat  cî-dessus;  c'était 
tout  à  fait  la  mesure  à  3  temps  de  la  musique  occi- 
dentale; on  remploie  encore  aujourd'hui  sous  cette 
forme  lorsqu'on  veut  imiter  le  style  européen. 

Mais,  depuis  plus  d'un  siècle,  les  compositeurs  turcs, 
en  uniÂant  deux  de  ces  rythmes,  ont  formé  un  seul 
rythme,  avec  cette  condition  que  les  deux  derniers 
temps  de  la  seconde  mesure  forment  une  césure  : 

d       t       t       d       t 


6 


J   J   J   J    J 


GVst  ce  qu'on  appelle  maintenant  le  rythme  Yiiruk- 
Semai;  mais,  pour  ne  pas  déranger  la  série,  nous  en 
parlerons  en  traitant  des  rythmes  de  6  temps. 

III.  —  RTniMB  DUYSK 

Dans  le  sens  européen  du  mot,  il  n'y  a  pas,  dans  la 
musique  turque,  de  rythme  qui  soit  écrit  dans  la 

mesure  à  quatre  temps  (7)1  c'est-à-dire  avec  le  pre- 
mier temps  fort,  le  second  faible,  le  troisième  demi- 
fort  et  le  quatrième  faible. 
La  raison  en  est  que  les  Turcs  ne  voient  pas  dans 


ces  quatre  temps  l'allure  d'un  rythme  indépendant, 
parce  que,  d'après  leur  théorie  rythmique,  la  diver- 
sité de  l'accentuation  des  temps  d'im  rythme  ne  suffit 
pas  ;  il  faut  encore  que  ces  temps  soient  de  différente 
valeur. 

Cependant,  comme  dans  ces  derniers  temps  la  mu* 
sique  européenne  s'est  très  répandue  à  Constantin 0- 
ple,  lorsque  les  compositeurs  turcs  veulent  écrire  des 
morceaux  dits  à  la  franque,  ils  composent  à  4  temps 
comme  en  Europe;  mais  dans  ce  cas  on  dit  que  ce 
morceau  est  écrit  à  tempo  et  non  d'après  les  oim- 
souls  (rythmes  turcs). 

Le  rythme  turc  qui  peut  être  écrit  dans  la  mesure 
4 
de  7  est  ce  qu'on  appelle  Duyek,  dont  voici  les  batte- 

ments  : 


A    ^ 


t  t         d        t 

J   S   J  J 


Il  va  sans  dire  que  ce  rythme  est  tout  différent,  et 
que  l'allure  des  morceaux  européens  écrits  à  quatre 

temps  -  ne  ressemblera  point  aux  morceaux  orien- 

4 

taux  écrits  dans  le  rythme  Duyek.  Pour  en  donner 
une  idée  pratique,  nous  transcrivons  ici  la  musique 
d'une  chanson  historique  des  marins  turcs,  alors 
qu'ils  combattaient  en  1855,  avec  les  puissances  unies, 
y  compris  la  vaillante  armée  et  la  flotte  puissante 
des  Français,  sous  les  murs  de  Sébastopol  : 


Chant  des  marins  turcs  devant  Sébastopol  (1855). 

Rylhme  :  Doyak. 


Si  va.  8    to  pol    en    nuo     dé  ya  ta  ni  gué  mi      le 

'  '  r  p  '  r  I  '  f  p  >  f  I  '  r  p  *  r 


ilJ'J   I'  Jllll  I     r   I    II 


a  ta .  r   is     la.m     to       pou   nou 


ye  ri  gueuk,i  .  ni        1er 


Ttadnotton 


Les  navires  qat  mouillent  devant  Sébastopol, 

Déchargent  le  canon  de  l'islam,  la  terre  et  le  ciel  tremblent. 

Dans  les  œuvres  classiques,  le  rythme  Duyek  prend  une  allure  beaucoup  plus  caractéristique,  qu'on 
appréciera  dans  la  chanson  suivante  : 

Chant  turo. 

Mode  :  Adjtm-Aohiran.  —  Rytbme  :  Doyak.  —  Musique  de  Risa  Bffendi. 


Rythme  { 


hi  ra     mi      di. 


^ 


.1,         fé     .     ta 

) 1J4 vJ— J. 


r^ — p-* — f — ''  r    p'  r 
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ki. 


.1, 


di 


1   pé 


se   .    n     di 


m 


bon 


de  .  m  léj* 


ûé 


a    4ia 


mm 


Bé 


fir 


e   .  yi 


I. 


ni    di 


Traduetiim  : 

Fais'une  promenade  de  dirertisseroent,  ô  ma  chère  aimée  ;  tU  en  ce  moment  entourée  de  plaUiri. 
La réonion  dea  moaicienaeat  prête;  vte...  etc. 


Les  compositeurs  turcs  ont  employé  aussi  ce  rythme 
Duyek,  dans  an  mouvement  plus  lent;  quoiqu'il  n'y 
ait  rien  de  changé  dans  les  temps  constitutifs  du 
rythme,  sa  lenteur  lai  donne  loatefois  une  allure  par- 

ticulière  ;  dans  ce  cas,  on  l'écrit  en  ^  et  nous  en  don- 
nerons on  exemple  pi  us  loin  parmi  lasérie  des  rythmes 
à  huit  battements. 


IV.  —  RYTHME  SCRETTA  OU  TURC-ARÇA6HI 

Ce  rythme  n'était  pas  employé  parmi  les  Tores  il 

y  a  une  cinquantaine  d'années.  Le  compositeur  bien 

connu  Hadji  Arif  Dey  Ta  employé  pour  la  première 

fois  dans  ses  ravissantes  compositions,  el  depuis  lors 

les  autres  musiciens  ont  écrit  plusieurs  chansons 

dans  ce  rythme  : 

d       t        t 

J   J   / 

Nous  reproduisons  ici  une  chanson  très  estimée  de 
l'inventeur  même  de  ce  rythme  gracieux  : 


5 

8 


Chant  tore. 

Mode  :  Bidjai.  <->-  Rythme  :  Sureyya  —  Musique  de  HadJi  Arif  Bay. 


ey  tchë.r       hi  si    té 


Rythme    \   \ 


rp- 


J i 


J. 


T p- 


m     gue 

4- 


i 


r-p 


di      li     na 

J — >_^ 


la 

J 

4- 


t 


r-1 


né  do   kou 


nou  ma 


$niii.^T»rr7i 


hidj       ra 


le  mi     di 


r       1 


t     di    gui  me 


ga 


ga 


né  do    kou 


nou  ma 
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w^^^ÊÊ^htimniÊÊÊmr 


21  /nfi 


I 


dji  .  -  .  ce,    mi    mi   ba 


ri 


<U^      na 


m  ma    ne    .     z 


re 


yi    lé    di      ghi 


mi 


fF^F= 


^^ 


^é  do    kou    .     nou  ma 


f 


ma 


TradncUon  : 


O  monde  iz^aste,  ne  touche  pas  à  mon  cœur  qui  se  lamente;  je  suis  à  l'état  de  séparation,  ne  touche  pas  an  gémissement 
qne  j'exhale;  Ô  épée  da  chagrin,  ta  as  hlessé  mon  corps,  soit;  mais  ne  touche  pas  à  mon  &me;  je  l'ai  promise  en  sacrifice  à 
ma  bienraimée. 


V.   —   RYTHHB   YURUK   SÉMAÎ 

Gomme  nous  Tafons  dit  plus  haut,  ce  rythme  est 
ainsi  conçu  : 

.     d      t      t      d      t 

î  J  J  J  J  J 

Pour  en  donner  un  spécimen,  nous  ne  saurions 
mieux  choisir  que  le  célèbre  chant  patriotique  qui 


I  était  très  en  vogue  parmi  les  jeunes-turcs  lors  de  la 
première  proclamation  de  la  Constitution  ottomane 


oltom^e 


en  1876.  Après  une  courte  existence,  la  Constitution 
étant  restée  lettre  morte,  il  ne  fut  plus  exécuté.  La 
2'  déclaration  de  la  Constitution  en  1908  tira  le  mal- 
heureux chant  d'un  silence  de  30  ans,  et  pendant  les 
jours  joyeux  qui  suivirent  la  date  du  10  juillet  1324 
(v.  s.),  on  n'entendait  dans  les  rues  de  Constanti- 
nople  que  ce  chant  si  original  : 


Chant  de  liberté  des  Turcs» 

Mode  :  MfliaveBd.  ^  Rythme  :  Tunik-Mmal.  —  Musique  de  Riiàt  Bey. 


ey  va  tan  ey  umi  much  fik  cha  du  han  da  nol  bou  gune     a  lé  mi  os  ma  ni  ya   né 

„    ,      (-J — tO-J i — uj i— i-J u 

Jtythme   \_^ 


rr^— r — '^    r  r' — r 


pertévèfchan  oJbougune     a  lémi  osmaniya  -  né        pertévèfchan  olbougune 


Traduction  : 


O  patrie  I  ô  mère  tendre  !  aujourd'hui  sois  joyeuse  et  riante  ; 
Répands  aujourd'hui  ta  lumière  sur  le  monde  des  Ottomans;  etc. 


D'y  a  une  autre  forme  de  ce  rythme,  qui  ne  diffère 
de  la  première  que  par  sa  très  grande  lenteur;  pour 
cette  raison,  on  a  préféré  récrire  : 

Q    d      t      t     d     t 

i    d    à   d    d    O 


La  musique  classique  n'a  pas  beaucoup  de  mor- 
ceaux écrits  dans  ce  rythme.  La  composition  sui- 
vante, due  à  Hadji  Saad-oullah  Agha,  un  des  cham- 
bellans du  sultan  Sélim  III,  est  un  chef-d'œuvre  dans 
son  genre  : 
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Aghir  Sémal. 
Mode  :  Béyati'Araban  —  Rythme  :  Senoaiiie-Sémal.  —  Musique  de  Sud-oallah  Agha. 


(6l=40)  \ 


È 


i\-  rniT  n^m 


l'J  n  r   U  f  j  f  r  p  ij  I  ^ 


Tradnotton  : 

Lorsqu'elle  danse  avec  tant  de  grAce,  cette  belle  Égyptienne,  un  Oori  lui-même  (nom  d*un  ancien  monarque  de  ce  pap) 
oublierait  le  trône  d'Egypte  ;  il  est  vrai  que  Je  suis  prêt  à  abandonner  l'Abyssinie  à  son  unique  grain  de  beauté  ;  mais  dites-moi  : 
est-ce  que  ses  deux  yeux  noirs  ne  Talent  pas  toute  une  Egypte  ? 


j 
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Le  rythme  ^  prend  le  nom  particulier  de  Senguine, 

qui  signifie  «  de  pierre  »  ;  le  motif  de  celle  dénomina- 
lion  est  peu  intéressant  :  it  y  a  en  turc  un  proverbe 
qui  dit  :  «  II  est  lourd  comme  une  pierre  »,  lorsqu'on 
▼eut  parler  de  la  lourdeur  d'un  objet.  Ici,  on  a  voulu 
parler  sans  doute  de  la  lenteur  du  rythme,  et  on  Ta 
nommé  «  de  pierre  »  ! 

Le  morceau  ci-dessus  est  dans  un  mode  dont  nous 
n'avons  pas  expliqué  la  conslitulion  parmi  les  trente 
modes  cités  plus  haut;  la  raison  en  est  que  Béyati-Ara- 
6anne  forme  pas  un  mode  indépendant,  et  il  est  rangé 
parmi  les  Choubés  (sections)  de  la  musique  turque. 

n  nous  reste  à  expliquer  une  troisième  forme  du 


rythme  dont  nous  sommes  en  train  de  parler.  On 
l'appelle  également  Yuruh-Sémaï^  mais,  comme  ce 
rythme  est  au  contraire  assez  vif,  on  l'écrit  : 


t      1 


g       a        (         t        a       i 


Dans  cet  état,  le  rythme  turc  ressemble  assez  à  la 
mesure  de  ^  de  la  musique  européenne;  cependant, 

la  césure  d'une  noire  \J)  qui  est  à  la  fin  lui  donne 
une  couleur  particulière.  Pour  le  bien  apprécier,  nous 
mettons  ici  la  musique  d'une  chanson  très  pimpante 
du  grand  compositeur  turc  Dédé  Effendi  : 


# 


Chant  turc. 
Mode  :  Batte.  —  Rythme  :  Tamk-Sémal  (3o  forme).  —  Musique  de  Dédé  Bfftndl. 


yuzun   du   .    r,    dji  ha 


(ji  ha        ni 


mu  ne 


ve       ri 


de      . 


r  ''pp'r  '^  pp  V 


•«h 


m 


8 


(é  da      di      .       r       yo      lou  na 


de       -         n. 


bou 


dja      nu 


^  p  '  r  "  pp'  r 


"pp'  r 


tè 


n. 


ten. 


ce  nin  tchu.  n        yan     di    ghi     .     m 


1»  pr-  rrrlTf^^  j  l'ir'pljT 

né  dèn    dir      né  -  de  .  n.  dèn . 


né  dèn    dir     né  -  dé 


ce  .    n  dén 


mi 


di 


r,       bé     ni  dén    mi     di 


di     li  dé .  n  mi 

(Coda) 


Ihêt.  (Cûda)^   ^    m     ^ 


li  mè.m,bou      ahl  ' 


TtadooUon  : 

r  ~  CCett  ton  Tisage  qui  éclaire  le  monde  I  cette  ftme  et  ce  corps ,  Je  les  tacrifle  pour  toi  ;  Pourquoi  ai-Je  de  grands  soucis  de  toi? 
Est-ce  que  cela  rient  de  toi,  ou  de  moi,  de  mon  cœur?  Je  n'en  sais  rien,  ab  ! 


VI.    —  RYTHME   D^VRI-HINOI   OU  CHARKl-DUYÉGUI 

Voici  un  rythme  qui  est  très  original.  Si  nous  vou- 
lons employer  la  langue  des  anciens  pour  l'expliquer, 
nous  dirons  qu'il  est  fait  de  l'adjonction  d'un  pyr- 

rhîque  \0  m  m  )  et  d'un  spondée  \m  é).  On  l'écrit 
90XÏM  cette  forme  : 


7     d       t       t      d      t 

-^  !  !  !^î 

C'est  un  rythme  très  ancien  :  on  n'en  connaît  pas 
l'inventeur.  II  est  venu  probablement  de  PInde, 
comme  le  prouve  son  nom  Dévri- Hindi,  «  cycle 
indien  ». 

L'exemple  qui  suit  est  aussi  un  chant  ancien  dont 
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on  ne  connaît  pas  le  compositeur;  il  s'appelle  £y- 
gaziler,  «  0  guerriers!  »  Lorsque  les  troupes  turques 
partent  pour  la  guerre,  il  est  d*usage  de  chanter 
cette  émouvante  mélodie,  dont  l'effet  est  vraiment 
grandiose.  Quand  les  voix  des  soldats,  accompagnées 
par  les  fanfares  militaires,  entonnent  ce  chant,  c'est 
un  moment  d'enthousiasme,  et  les  assistants  ne  peu- 
vent retenir  leurs  larmes.  On  me  permettra  de  citer 


à  ce  propos  un  souvenir  personnel  :  c'était  au  com- 
mencement de  la  guerre  turco-grecque  de  1896;  j'as- 
sistais, dans  la  gare  de  Gonstantinople,  au  départ 
d'une  division.  Ey-gaziler!  commença,  et  j'étais  tel- 
lement électrisé  que  je  ne  me  souviens  pas -d'avoir 
jamais  éprouvé  une  pareille  impression.  On  peut  dire 
que  ce  chant  est  pour  les  Turcs  ce  que  la  Mars^- 
laise  est  pour  les  Français.  Le  voici  : 


Chant  militaire  des  Turcs,  partant  pour  la  guerre. 
Mode  :  Isfaban.  —  Rythme  :  Dévri-Hlndl. 

J^=i08) 


ey   ga    zi     lé 

^    ^       .   i>   ,     y     J 


i 


r 


ri     yol    ^eii    run  du 

I>   > — » — J— 
—p. — ^ — * — i 


X— 


p-7 


r 


yi    ne  ga  ri 

J),  y  J 


X 


b,      ce 


-■-ny 


r 


"n 


ri  mé, 

^ — J — i 

-X- 


r 


daglartach  la 


ri 


l 


î 


da    ya     na 


zi     be  ni  ma  hu 


kal  ce  la  mè 


ti  naz  li    ya      ri     .     m,  biryanacè    .     ni  birde  bè  .  n. 


TradnoUoD 


O  guerriers  I  le  'signal  dn  départ  résonne  de  nouveau  dans  ma  pauvre  tête  ;  les  montagnes  et  les  pierres  ne  peuvent  sup- 
porter mes  gémissements  ;  Restons  en  sûreté,  ina  bien-aimée,  toi  ici  et  moi  là  I 


VIL   —  BYTHMB  AGHIR   DÉYRI-HINDI 

Ce  n*est  autre  chose  que  le  rythme  précédent;  mais 
comme  il  est  très  lent  et  comme,  par  conséquent,  ses 
temps  constitutifs  sont  chargés  de  notes,  il  s'écrit 
ainsi  : 


J    d    i     t    d    t 

*rrrrn 

Cependant,  l'effet  pratique  de  cette  lenteur  sur  la 
mélodie  est  tellement  caractéristique  que,  pour 
mieux  en  faire  juger,  nous  mettons  ici  une  des  plus 
célèbres  chansons  de  la  musique  classique  turque  : 


J= 


(^  =  66) 


Chant  turc. 
Mode  :  Chéhinas.  —  Rythme  :  Aghlr  DéTri-Hindl.  —  Musique  de  Déliai  Zadé. 


(1) 


r  I  r  r*f  m  I  frrrr  f 


i  .  t    mé  di 


Rythme  |    >      ^     ,     ) 


n,  bi 
— U 


rr 


i 


i 


r 


t 


la 

4- 


h    za 

i u 


i 


h  ya 

-Jl. 


i 1 


^ 


r 


^ 


i 


^TYrVrr  | 


ti     n 


na 


eba 


di 


mi, 


i.  Les  «t^  et  fa  ^  (avec  un  demi-dtèse)  qui  se  rencontrent  dans  ce  morceau  signiflent  qu'ils  sont  élevés  d  un  comma  de  PyUiagore;  sur  les 
instruments  tempérés,  il  faut  les  jouer  comme  un  si  tàetfai[. 
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irirrrYrn-|-rr* 


mu   ru 


ma 


man 


eu  .  m,   ru  mu 


n,  va 


n 


9a 


na 


cour- 


ah.'ya. 


r,    eu 


mu  ru 


ma 


man^ 


ItadooUon  : 

Ta  n^as  pas  un  moment  pensé  à  me  faire  plaisir  malgré  mon  état  d*afflletion,  ma  Tie  I  mon  aimée,  hélas  1  Et  eependibt  je  suis 
toujours  prêt  à  sacrifier  mon  âme  pour  toil  Je  t*ai  senii  de  flambeau,  les  rayons  de  mon  cœur  brûlant  deTaat  toi;  Tandis  que 
toi,  tu  as  laissé  brûler  ma  poitrine  couverte  de  plaies  et  tu  as  fait  sécher  mon  sang  I 


VIII.   —  RYTHHE   MANDRA 

Le  nom  de  mandra,  qui  signifie  en  turc  «  la  berge- 
rie »,  a  été  donné  à  ce  rythme  curieux,  parce  que  les 
bergers  de  la  Turquie  d'Europe,  qui  sont  pour  la 
plupart  des  Bulgares,  font  particulièrement  usage 
de  ce  rythme  dans  leurs  danses,  qu'ils  accompagnent 
toujours  des  sons  d'une  sorte  de  musette.  Voici  le 
rythme  dit  mandra  : 

^      d       d        t       d       t 


Les  musiciens  turcs  qui  avai  en  t'essaye  d'écrire  des 
airs  de  danse  dans  ce  rythme,  s'étaient  trompés  en 
le  transcrivant  dans  la  mesure  à  2/4,  croyant  que  les 
temps  constitutifs  en  étaient  ainsi  disposés  : 

d       d        t        d       t 


2 

4 


////•/ 


»/////! 


Par  des  recherches  minutieuses,  nous  avons  pu 
constater  que  le  véritable  rythme  mandra^  employé 
par  les  danseurs  bulgares,  était  sûrement  en  7/16. 
Nous  reproduisons  un  de  leurs  airs  de  danse  les 
plus  estimés  : 


Air  de  danse. 
Dans  le  rythme  mandra. 


Rftkme  I 


^m     m 


H'c/î  Lnri'crtfii  iii'rrr  rrTi 


1.  J'ai  Toultt,  comme  pour  les  autres  morceaux,  préciser  le  mouve- 
meni  de  cet  air  ;  mais  j'ai  constaté  que  le  mouvement  le  plus  rapide 
do  métronome  de  Haëlzel,  qui  est  208,  se  trouve  encore  trop  lent  pour 
chaque  double  croche  de  cet  air  ;  cependant,  j'ai  mesuré  le  temps  qui 


s'écoule  pendant  l'exécution  d'une  mesure  de  7/16  de  ce  morceau;  ce 
temps  était  égal  au  chiffre  4i  du  métronome;  si  on  met  le  balancier 
sur  le  chiffre  42,  et  si  pendant  un  tic  du  métronome,  on  exécute  une 
mesure,  on  est  alors  dans  le  vrai  mouvement  du  rythme  monctra. 
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IX.   —  RTTHHB  KATICOFTI 


C'est  aussi  un  rythme  inventé  et  employé  pour  la 
première  fois  il  y  a  une  cinquantaine  d'années,  dans 
la  musique  turque,  comme  le  rythme  Sureyya^  par 
Hadji  Arif  Bey;  sa  forme  est  la  suivante  : 


t     t 


8 

5  r-  r  r  I 


Voici  une  chanson  classique  composée  par  Tinven* 
teur  lui-même  de  ce  rythme  : 


Chant  turc. 
Mode  :  Iifahftii.  —  Rythme  :  latloofti.  »  Maslqne  de  Badjl  Arif  Bay. 


I  r  1 1  î  r  |- 1  II 


y*- 

i 


g  ma 


du  .  ch  mé  ey     a        .  chik  .  ha  ya 

»«ft  ,-i^ — I — r  >  iJ- — i — ) — 1-^ — -j — i — M 

*»**"•  \   i        >  0     ».       \i      y  0      P,       -M *-^ p 1 


.g  pa     yo. 


;,  k      ya  .  g  ma  yok   ha 


i=F 


i 


Ti   ça 


Traduotion  : 


Ne  tombe  pas,  d  amoureux,  en  Ulasion;  DésUlasionne-tot,  pas  d*unton;  Ne  pousse  pas  des  gémissements  en  vain,  DéslUo- 
sionne-toi,  pas  d'union  ! 


X.   —  RTTHMB   OUYBK   (2*  FORME) 

C'est  un  des  rythmes  les  plus  employés  de  la  mu- 
sique turque;  nous  en  avons  déjà  parlé  plus  haut, 
et,  pour  cette  raison,  nous  nous  contenterons  ici  de 
donner  sa  forme  lente,  qui  s*écrit  ainsi  : 

g    d    t     t     d     t 
Le  morceau  suivant,  que  nous  avons  choisi  comme 


un  des  plus  caractéristiques  de  ce  rythme,  est  tiré 
d*une  composition  classique  fort  longue  et  tout  à 
fait  inédite,  même  pour  les  musiciens  turcs,  nom- 
mée  «c  Kiari-Natik  »;  cette  composition  est  très  eu- 
rieuse  :  dans  chacun  des  trente  vers  sur  lesquels  elle 
est  écrite,  on  cite  à  la  fois  le  nom  d'un  mode  musical 
et  celui  d'un  rythme,  et  la  musique  qui  y  est  adaptée 
exécute  en  même  temps  ce  mode  et  ce  rythme  ;  c'est 
pour  cette  raison  qu'on  l'a  nommé  iKiari-.Natik,  qui 
signifle  œuvre  parlante.  Voici  le  morceau  dont  il 
s'agit  : 


Kiarl-NaUk. 

Mode  :  Haséyni.  —  Rythme  :  Dnyek  (2«  forme).  —  Musique  de  Halili  Sade. 


Rgtk 


m0 


izt^ 


k  ehia    al 
4-4 J 


r 


r 


4-4- 


mou 

-4- 


X 


r 


t     ri  .  b    hu  eé 
J-^ i     \     i 


y   ni 

— L. 


r 


X 1 


X 


r- 


1 
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ah  té  .  k    du  yé    .     ko 


1»     çou .  n    ou     çott  li 


dou  .  r    nm 


6 


yi     te 


n      di  .  r     bé  ni 


Ttadnotloii  : 


O  musicien!  change  la  tonalité  de  ton  morceau  dans  le  mode  Huséynl;  que  ton  rythme  soit  le  Duyek,  ne  t'arrête  pas  et 
diTertis-moil 


XI.   —  RYTHME  TCHIPTÉ-DUYEK 

Ce  rythme,  qui  peut  être  considéré  comme  une 
Tariélé  du  rythme  précédent  Duyek,  est  cependant 
d'une  allure  beaucoup  plus  caractéristique»  et  dans 
les  anciennes  compositions  des  Turcs,  il  est  employé 
de  préférence  au  Duyek  (2*  forme),  à  qui  on  donne 
aussi  le  nom  Sade  Duyek  (Duyek  simple).  La  forme 
de  Tchifté'Duyek  est  celle-ci  : 

g    d    t     t     d     d     t     d      t 

-*rrrrrrs:\ 


Nous  donnons  ci-dessous  une  composition  tradi- 
tionnelle conservée  chez  les  Turcs,  qui  la  tiennent 
des  musiciens  indiens,  auxquels  ils  ont  beaucoup 
emprunté,  dans  les  siècles  précédents  ;  elle  est  com- 
plètement inédite  en  Turquie,  et  les  rares  amateurs 
qui  la  possèdent  la  conservent  jalousement  Je  dois 
ici  exprimer  ma  reconnaissance  à  mon  ancien  ami 
Ahmed  Avni  Bey,  sous-chef  de  Texploilalion  au  mi- 
nistère des  postes,  des  télégraphes  et  des  téléphones, 
qui  a' bien  voulu  me  chanter  ce  morceau  précieux 
pour  que  je  puisse  le  transcrire.  Cette  composition 
s'appelle  Nakich,  qui  signifie  orn''ment  : 


Le  Nakich. 
Mode  :  Besté-NlgUar.  —  Rythme  :  Tohifté  Duyek. 


ey  tah  ti    he     za 

. }  i  \  i — JJ 


i 


X 


ra 

j- 


4-:u. 


r  'p"  r 


r  '    '  r  'p' 


el    a     man  ya 


ça 


el    a     man  ya 


▼a     yivay 


»-  xu  di  ri^  xu    ba 


di  tché  rel   le    lel    lé    lé  lel  lel  la 

M. 


té  rel  lé  lel  lé  lé  lel  lel  la 


1«  No'Jts  ne  pouvons  pas  traduire  les. "paroles;  elles  doivent  ôtre  écrites  en  langue  indienne  nommée  Ourdou^ 
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XI(.   —  RYTHME  AKÇAK 

Cesl  an  rythme  tout  à  fait  oriental  et  très  usité 
dans  les  chansons  turques  ;  il  est  composé  d'un  cho- 
riambe  et  d'un  trochée  : 

Q    d     d      t     d     t      t 

"«  r  /  /  r  r  j* 


On  voit  que  ce  rythme,  quoique  écril  dans  la  me- 
sure de  9/8,  n'a  aucune  ressemblance,  au  point  de  vue 
purement  rythmique,  avec  la  mesure  de  9/8  de  la 
musique  européenne,  comme  on  en  jugera  d'ailleurs 
par  le  morceau  suivant,  qui  est  l'œuvre  très  goûtée 
du  célèbre  compositeur  turc  feu  Zéquiaî  Dédé,  mon 
professeur  de  musique  vocale.  Voici  la  chanson  dont 
il  s*agit  : 


Chant  turo. 

Mode  :  Onobak.  —  Rythme  :  Akçak.  —  Musique  de  Zéqolal  DMé. 


ahl   qui  mo.lour        zo 

,       ,  J— JU_J » . 

%"«*  U — ,_^_i p — ^ 


i 

4^ 


ri    lé   ma  .    k  çou 

-f-* — r— H 


Inat. 


gué  lur    el 
ga  mu    cha 


bé. 
di 


_  t    dé    zou     hou  re. 

i       fé       lé        qui  beu  . 

Inêt. 


eu  mi     ka      der 


-y,      lé  gué  lur        beu  . 


hak  kà  tef  vi 


zi  u     mou 


PI 


t,      né  é  lem  tché 


qui  ne  que  de. 


.  r,  quilceuzum  a 


ri  fi   ce      nighou  . 


chikabou   lé 


guhé . 


.  r,    mihnéti        que  . 


mi  dé  ku    ner  ""  yulé    gui    der 

[  Traduotlon  : 

Vous  qui  avez  essayé  d'alteindre  vos  buts  par  U  force!  Il  faut  savoir  que  tôt  on  tard  la  fatalité  doit  arriver  ;  lalste  (m  airfi«s 
à  Dieu  et  ne  t'inquiète  jamais  ;  écoute  ma  parole  avec  l'oreille  de  Tobéissance  si  tu  es  sage  ;  c'est  une  vérité  de  prendre  goûii 
malheurs  d'ici-bas  ;  la  joie  el  les  afflictions  de  ce  monde  viennent  et  vont  ainsi  I 
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XIII.   —  RYTHHE  SOFIAN    (2*  PORMB) 

Entre  le  rythme  précédent,  nommé  Akçak,  et  le 
Sofian  (2'  forme),  la  différence  est  délicate,  puisque 
celui-ci  aussi  s'écrit  en  9/8  : 

g    d     d     t      t 

«r rr / 1 


La  disposition  ci-dessus  des  durées  des  notes  et 
des  temps  forts  et  faibles  exerce  une  influence  très 
sensible  sur  Tallure  du  morceau  qui  sera  composé 
dans  le  rythme  Sofian  (2*  forme),  et  cela  assure  une 
différence  bien  nette  enlre  les  deux  rythmes;  on 
peut  avoir  une  idée  suffisante  de  ce  que  nous  avan- 
çons en  comparant  le  morceau  suivant  avec  celui 
qui  le  précède  : 


Chant  turc. 
Mode  :  Féralmaqaf .  —  Rythme  :  Sofian  (2»  forme).  —  Musique  de  DéUal  Zadé. 


r  ^  r  r  ]  I 


lim    ce 


Ttadnotion  : 

Je  n'ai  jamais  rencontré  semblable  à  toi  ;  avec  un  seul  regard,  tu  m'as  fait  ton  serviteur  ; 
Je  ne  suis  pas  capable  de  deviner  ton  maléfice  ;  avec  un  seul  regard  tu  m'as  fait  ton  serviteur. 


XIV.   —  RYTHMB  BVFER 

Ce  rythme  est  très  peu  employé  dans  la  musique 
mondaine  des  Turcs  :  il  se  rencontre  plus  spéciale- 
ment dans  les  compositions  mystiques  que  les  der- 
viches tourneurs  exécutent  pendant  leur  danse  reli- 
gieuse. Voyons  d*abord  la  forme  de  ce  rythme  noble, 
auquel  on  donne  aussi  le  nom  Mevlévi  evféri  (Evfer 
des  Mevlévis)  : 

d     d      t     d      t     t 


9 


rrrrm 


Le  morceau  ci-dessous,  que  nous  donnons  comme 
échantillon  delà  musique  composée  dans  ce  rythme, 
est  tiré  d'un  Aîin  dans  le  mode  Souzidil,  de  mon  pro- 
fesseur de  chant  feu  Zéquial  Dédé.  Le  mot  Aîin,  qui 
signifie  «  usage,  coutume,  rite  »,  est  le  nom  donné 
aux  grandes  compositions  qni  sont  écrites  pour  être 
exécutées  pendant  la  danse  des  Mevlévis;  le  morceau 
suivant  en  est  la  ^^  période,  qui  forme  en  même  temps 
le  finale  :. 


3040 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


cAlin. 

Mode  :  Somldll.  —  Rythme  :  Evier.  —  Musique  de  Zéqula!  Dédé. 


J= 


(l)(J=108) 


hî.soul     ta 


ni 


mé  ni 


ni 


soûl     ta 


m 


me  ni 


a  . 


hi  é         ni  dé 


ri      di 


lu  djà 


che  ve 


m    yek     djà   n 


^^ 


d     sad    dja 


ni 


me  ni 


^ 


TradaoUon  : 


Ah!  sultan  bien-aimél  sultan  bien-aimé!  ah!  religion  de  mon  cœur  et  de  mon  àme!  ah!  que  me  sert  la  vie?  que  me  sert 
mon  àme?  ah!  puisque  cent  fois  tu  vaux  mon  cœur,  mon  ftme! 


XV.   —   RYTHHB  AGHia   AKÇAK 

G*est  essentiellement  le  rythme  expliqué  plus  haut 
sous  le  nom  akçak;  mais  comme  il  est  beaucoup  plus 
lent,  on  a  ajouté  le  mot  aghir,  qui  signiHe  aussi  «  lent», 
et  par  conséquent,  on  Técrit  sous  cette  forme  : 


d    d     t    d    t    t 


«  f  r  r  r  r  r  I 

En  étudiant  le  morceau  suivant,  on  aura  une  idée 
du  résultat  pratique  obtenu  par  le  ralentissement  du 
rythme  9/8  en  9/4  : 


Chant  turc. 

Mode  :  Bvid].  —  Rythme  :  AghJr  Akçak.  —  Musique  de  RUat  Bey. 


(J=72) 


Ah! 


a  téchi 


che  Ki  .         n  eé 


m 


no  . 


i.  Dans  ce  morceau,  entre  les  mt  et  les  /Vit;  il  y  a  cooslamment 
rinlervalle  qu'on  appelle  apotome;  c'est  pour  cela  qu'à  Tarmaluro 
les  fa  sont  précédés  d'un  demi-dièse,  qui  signifie  qu'ils  sont  plus  aigus 


d'un  comma  de  Pylhagore  ;  à  l'état  ordinaire,  on  F»it  qu'entre  nki  et 
fa^,  il  y  a  l'intervalle  qu'on  appelle  limma.  Cependant  sur  le  piano  il 
faut  les  jouer  comme  fa  ^. 
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B^thme     I  V 


J J_i-J 


^— ^ 


r 


^ — >■ 


4— *-4 


i 


U-i 


r — r 


^ 


4— è- 


r 


+ 


'  r    r  ' 


hiys^kdidji 


cimi  . 


m, 


e  , 


yilé 


di 


ma  . 


Tradnotion  : 
Le  feu  de  ton  amour,  ô  ma  bien-aimée  qut  as  la  face  semblable  à  la  pleine  lune,  a  brûlé  mon  corps  et  l'a  Jeté  au  vent  ;  toute 
ma  patience  a  été  perdue;  il  est  impossible  de  ne  pas  s'enflammer  à  ton  feu,  ô  ma  bien-aimée!  Et  cependant,  ce  feu  a  brûlé  mon 
corps  et  Ta  jeté  au  vent. 


XV!.   —  RYTHME  DJOURDJOUNA 

Voici  un  rythme  très  original;  il  est  généralement 
employé  dans  les  danses  populaires  de  certaines  pro- 
vinces de  TAsie  Mineure,  habitées  par  les  Kurdes  et 
les  Arméniens.  Sa  forme  véritable  est  celle-ci  : 

d     d      t      d      t      t 

Pierre  Aubry  n'a  pas  bien  saisi  ^  ce  rythme  et  Ta 
confondu  avec  le  rythme  nommé  Yuruk-Sémaî.  En 
outre,  il  a  dénaturé  le  Yuruk-Sémaï,  qui  est  : 

A     d      t      t      d      t 

-^S  S  S  S  J 


10 
16 


comme  nous  Pavons  vu  plus  haut,  en  le  mettant 
sous  cette  forme  : 


g      d       d       t      d      t 


Les  Turcs  et  les  Arméniens,  à  qui  P.  Aubry  aurait 
demandé  les  rythmes  turcs  insérés  dans  son  ouvrage, 
n*ont  jamais  eu  de  rythme  présentant  la  forme  curiease 
ci-dessus. 

A  celte  occasion,  nous  rappelons  que  le  Ujourdjouna 
est  un  rythme  digne  d'attirer  l'attention  des  compo- 
siteurs occidentaux,  auxquels  il  peut  procurer  de 
nouvelles  ressources. 


Chant  turc. 
Mode  :  Soosinaqae.  —  Rythme  :  DJoarâJonna.  —  Musique  de  Hadji  Arlf  Bey. 

(1)      (J^z-.„,  .      .      . 


(1)     (J'=208) 


^ 


Cl   na 


me  cuze  re    e     yi 


ha     Kio       1      di   ré      hi  .        n 
mak  CDU  dou  na     na 


dé    a 
i     loi 


chi      ki         .    za 
ma       di     n      mi 


ha 

j  ma  ^ 


çou 

lust. 


4'i'  p  t^hm 


di     ré 
dou  na 


hi   .        n        dé       a         chi    ki 
na  i        lo  I     ma    di 


zar 


n 


i.  Cf.  le  Rythme  tonique  dans  la  poésie  liturgique,  etc.,  p.  44. 
Copynght  by  Librairie  Delagrave,  492/. 
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mo  lan   djé    fa 


Kia  . 


mi 


l^radmettoa: 


Pour  pouToir  réussir  à  baiser  tes  pl«ds,  â  mon  ftimée  !  ton  amonreis  à  for»  de  pleurer  est  âsfen  pootsière  tvr  ton  cheniii, 

ô  Tcxatrice!  es- tu  I*enneinie  de  ton  amoureux?  Est-ce  que  tu  es  parvenue  ainsi  k  ton  but? 

XVU.   —   RTTBME  AKÇAK-SÉMAÎ 

Théoriquement,  c'est  le  même  rythme  que  le  Djcurdjouna^  âtec  celte  différence  qae  AkçakSénuÂîf&ï 
deux  fois  plus  lent  ;  mais,  en  pratique,  Telfel  de  ces  deux  rythmes  est  tellement  différent  que,  même  les 
musiciens  turcs  qui  jouent  et  qui  chantent  selon  l'ancien  système,  sans  connaître  la  notation  musicale,  De 
voient  aucune  ressemblance  entre  eux  : 

10    d     d     i     d     t      t 

^r  jT r  r /  I 

Gomme  spécimen  de  ce  rythme,  je  ne  saurais  choisir  un  morceau  plus  caractéristique  que  celui  qu'* 
composé  mon  cher  ami  H.  Saad-ed-din  Bey  et  qui  est  publié  dans  le  n»  13  du  Chehbal  (lUnstration  ottomane) 
du  i/14  octobre  1909;  nous  sommes  obligé,  par  suite  du  manque  de  place,  de  reproduire  seulement  la» 
pr^nière  partie  de  cette  remarquable  composition  : 

Saz  SémaXci, 

Mode  :  Séghiab.  -*  Rythme  ;  Akçak-Sémal.  —  Musique  de  I.  Saad-ed-dln  Bey. 

A 126: 


( 


) 


XVIII.    —   RYTHME  AGHIR   AKÇAK-SÉMAÏ 

C'est  le  même  rythme  que  le  précédent,  mais  d'une  lenteur  beaucoup  plus  sensible;  aussi  récrit-oo- 
comme  il  suit  : 

10    d     d     t     d     t     t 

Si  on  compare  le  morceau  suivant  avec  celui  qui  le  précède,  on  peut  reconnaître  pourquoi  les  composi- 
teurs turcs  ont  considéré  ces  deux  rythmes  comme  distincts  Tun  de  l'autre  : 


1.  Chaque  temps  de  ce  rrlhinc  qui  Ttttit  une  doable  croche  est  pins  rSfide  que  le  degré  tO€  d«  métNBMaie;  eonitte  ce  degri  iidifoe  aa 
métronome  la  xitesse  la  plus  grande,  nous  sommes  obligé  de  le  marquer.  Nous  rappelons  cependant  que  le  morceau  précédent  doit  être  joHfr 
tfiicore  plus  vile. 
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Chant  turc* 
Mode  :  Gnlizar.  —  Rythme  :  A^ttr  Akfrik-Sdmal.  —  Musique  de  T.  Isaao. 

(J=    80) 


Rythme 


bt  riho  bochouhi  ra      m  ta  zédjira .  n 

^^— * — J 1 ï    ï    tJ J--J J. 

r — r 


è — i-4 


9t  -  1  di        gheu  gheuynumu  zu  dja  ni 


mi  yé.  1  lélèl 


.j>i  r-rr  Pi  |.  Vjir .  |.  f-rrr,  ,  rrfh|  ji 


yéllélc    1  lèl  lèl      lè      1, 


'i    1  '    1  X 


yellélè    I   lèl    lè     1  li 


ya 


riahibeli   ja         ri  mè.    n 


Traduction  : 
Je  suis  épris  d'une  jeune  fille  qui  marche  avec  fierté;  je  suis  tombé,  en  pensant  à  ses  cheveux,  comme  dans  un  pièce  :  yël  lè 
lèlyèlèlèl.„«tc.  f-8   w 


XIX.  —  RYTHMl  FAHTtf 

Le  mot  Fahté  vient  de  Fahti,qu\  signifie  en  persan 
l'oiseau  qu'on  appelle  la  tourterelle.  D'après  les 
anciens  traités  persans,  ce  rythme  serait  établi  en 
imitant  le  chant  de  cet  oiseau.  Cependant,  entre  le 
rythme  de  ce  nom  chez  les  Persans  et  celui  des  Turcs 
il  y  a  une  grande  difTérence;  celui  des  Turcs  a  la 
forme  ci-contre  : 


10 


d     d     t     t     t    d    t     d      t 


t 


-^  r  f  srrrrr  :  :  S  f\ 

Le  morceau  suivant,  fort  estimé  des  Turcs,  est  la 
première  partie  d'une  œuvre  classique  due  à  Tun  des 
Khans  de  la  Grimée,  nommé  Gazi-Guiray  Khan,  qui 
régna  depuis  1587  jusqu'à  1607,  lorsque  ce  pays  était 
sous  la  domination  des  Turcs. 


Pôchrev. 
Mode  :  Baaam,  —  Rythme  :  Fabté.  -^  Musique  de  Tatar  Oaii-Galray  Khan. 


XX.  —  urnBUs  un-FâjnÉ 

Ce  rythme  a  une  allure  tràs  curieuse  ;  aussi  Fa-l-on 
surnommé  lenk,  qui  signifie  boiteiuc.  Voyons  d'abord 
la  forme  de  ce  rythme  : 

10    d     t      d    t     d     t 


En  eflbt,  après  le  tek  qui  dure  une  biaoehe  poialée 

\a.)t  l'arrivée  d'une  noire  \0j,  relativement  trop 
courte,  donne  à  ce  rythme  une  espèce  de  claudica- 
tion, qui  est  toutefois  très  bien  ordonnée  dans  son 
AT)«^f"hi<»^  comme  on  ta  en  juger  par  le  morceau 
suivant  : 
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Nakifch. 

Mede  :  Néya.  —  Rylhme  :  Lmk-rahté.  —  Musique  de  Baouf  TékU  Bey. 


ah    éyibu        lu  bu      li 


a 


Rytkmt    ^__v V 


■M— ^ 


U-U 


r 


4r 


■ir 


r-^ 


li  ré   bi 


4^ 


4—ir 


r 


4 — o        i  »\ 


ba     i 


Cl  ne   di 


dir  ne    va 


ye 


guludè._    nimi    di 


di  richi  quia 


ye   . 


bou  bé 


ni  gam    a 


a  chi    na 


ye 


Tradootlon  : 
O  rossignol  printanier!  quelle  est  la  cause  de  tes  chansons? 
Bst-ce  la  rose  qui  t'oblige  à  m'adresser  des  plaintes,  à  moi  qui  suis  ami  des  cbagrins? 


XXI.   —  RYTHME  FRBNK-TGHINE 

Avant  de  donner  les  explications  historiques  con- 
cernant ce  rylhme,  écrivons  d'abord  sa  forme 
usuelle  : 


12    d 
4 


d     d     d     d     t     d      t 


rrrrrrrrfffsi 

Frenk  est  le  nom  donné  par  les  Orientaux  aux 
Européens  en  général  :  «  franc  »,  et  tchine  est  une 
particule  persane  employée  dans  des  mots  compo- 
sés et  qui  signifie  «  qui  recueille  ».  Or  le  nom  de  ce 
rythme  montre  qu'il  est  emprunté  aux  Européens; 
mais  comment?  Je  me  suis  adressé  aux  vieux  pro- 
fesseurs de  musique  turcs  pour  en  connaître  la  rai- 
son. Un  seul  d'entre  eux,  mon  professeur  de  musique 
vocale,  Zéquia!  Dédé,  m'a  raconté  une  histoire  que 
je  reproduis  ici  : 

Sous  le  règne  du  sultan  Soliman,  une  compagnie 
de  célèbres  musiciens  français  était  venue  pour  la 
première  fois  à  Gonstantinople.  Le  sultan,  amateur 
de  musique,  voulut  l'entendre;  pendant  le  concert, 
ces  musiciens  exécutèrent  un  morceau  à  trois  temps 
bien  rythmé,  dont  le  motif,  de  temps  en  temps  renou- 
velé, était  de  cette  forme  : 


rrirr 


Elle  attira  l'attenlion  du  sultan,  qui  ordonna  aux 
musiciens  du  Palais  de  bien  retenir  ce  rythme  «  à 
la  franc  »,  et  de  composer  des  airs  dans  ce  rythme. 
Un  des  musiciens  turcs,  dont  on  ne  connaît  pas  le 
nom,  s'inspirant  de  l'œuvre  exécutée  par  les  artistes 
français,  constitua  un  rylhme  auquel  il  donna  le 
nom  de  Frenk-tchine,  et  composa  dans  ce  rythme 
plusieurs  morceaux  qui  plurent  beaucoup  au  sultan. 

Lorsque  j'ai  entendu  cette  histoire,  je  n'ai  pas  cru 
tout  d'abord  à  son  authenticité.  Quelques  années 
après,  j'ai  lu  dans  un  ouvrage  que  je  possède  la  cu- 
rieuse anecdote  qui  suit  : 

«  François  I*»",  en  1543,  envoya  à  Soliman  I*'  un 
corps  de  musiciens,  les  plus  habiles  qu'il  y  eût  alors 
en  France,  croyant  lui  faire  grand  plaisir;  ce  prince 
les  fît  jouer  plusieurs  fois  devant  lui,  leur  fît  beau- 
coup de  compliments,  les  combla  même  de  présents; 
mais  il  leur  enjoignit,  sous  peine  de  la  vie,  de  sortir 
de  ses  Etats  dans  le  plus  court  délai.  Après  les  avoir 
entendus,  il  s'était  senti  tellement  ému ,  qu'il  arait 
craint  qu'une  pareille  musique  parvint  à  énerver  son 
âme  guerrière  et  produisU  le  même  efîet  sur  son 
peuple  ^» 

Après  la  lecture  de  ce  passage,  j'ai  cru  à  l'histoire 
racontée  par  mon  professeur.  Je  ne  sais  si  les  musi- 
ciens français  modernes  trouveront  quelques  traces  de 
leurs  anciens  airs  exécutés  devant  Soliman  I*'  dans 
l'œuvre  classique  que  nous  donnons  ci-dessous  : 


1.  Cf.  ffittoire  abrégée  de  la  musique  ancienne  et  moderne,  par  OliTier  Aubort,  Paris,  1837,  page  23. 
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Kiari-Natik. 

Modo  :  PoaoéUqae.  ^  Rythme  :  Frenk-tohine.  —  Musique  de  Batlb  Zadé. 


ga.  bga 


J^9^àm0  {_^ ^ 


ri 


^ 


bi  dil  da      ri  dé  bi 

— ^  ^  ^  r.  ^  r  '  p  '  p  ' 


^ 


^i*  m/r  ^  U^r 


^ 


pon      ce  litjue      yé        ri  koy 

,-■■..     .  •  ■•       .  -, 


ma 


pi     tchu 


ta      bi 


quia       eu  ii 


1    . 


renk  tchi    . 


n,     gue 

Traduotloii  : 


r,  dé  .   ni 


Sur  le  double  menton  de  mon  aimée  il  ne  reste  plus  de  plaoj  pour  le  baiser;  ses  chereux  bouclés  l'ont  rendue  si  pareille  k 
la  Xranque  ! 


XXII.  ~~   RYTHME  TCHBNBER 

G*est  un  rythme  emprunté  aux  anciens  Persans. 
Cependant  les  Turcs  modernes  y  ont  apporté  quel- 
ques modlQcations  et  Tont  employé  sous  celle 
forme  : 


ddtdddtttdtdtdi 

On  ne  sait  pas  pourquoi  on  a  donné  le  nom  [de 
tchenber,  qui  signifle  cercle,  à  ce  rythme,  dont  Yoici 
un  morceau  qui  caractérise  mieux  son  allure  : 


Murabba. 
Mode  :  Hidjaz-aohlran.  —  Rythme  :  Tohenbor.  —  Musique  de  Zéqnial  Dédé. 


w    J= 


72) 


a  . 


b!  guéu  y  nu  mu 


VI 


ra 


Rythme    1    ^      >      > 


4- 


J  J      J 


r 


i  i  i  i 


i — h—^ — i — ^ — i- 


i 


T — r 


T 


+ 


cna 


éy    lé 


f .  Ici,  il  fuidrait  donner  la  valeur  mélronomique  {d'une  blanche  qui  eitj  l'uniti  de  ce)  rythnie;  maie  comme  le  métronome  ne  comporte 
paa  de  degré  plue  lent  que  40,  et  qu'il  faut  ici  3t,  noui  aommei  obligé  d'indiquer  la  râleur  de  la  noire  dani  ce  monrement  :  \w=  72/  signiSe 
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naz   îi  ma  ma       na  ma. 


lé 


li  bé     Ii  be^       lî     mi 


rim.eum  .  rumama  n      é     fèn     di  ma  ma  n  vayihéyidja  nem 


XXU'^.  —  BTIHM&  ÀGBIK  TCHKNBER 

Gomme2son  nom  le  désigne,  Aghh*  Tchenber,  «  Tchenber  lent  »,  n*est  autre  que  le  Tchenber  précédent, 
mai»  dana  luà  nawftaaat  beauca»]^  j^lo»  Wot  qa*oa  «ftlabUgÀ  d'écrise  aous  caUa  ioxakà  ; 

Par  suite  de  la  lenteur  excessive  de  chaque  battement  qu'on  écrit  avec  une  ronde,  les  musiciens  turcs 
considèrent  comme  très  difficile  de  composer  un  morceau  dans  ce  rythme  ;  celui  d'entre  eux  qui  réussit 
à^Qft  dJDiygr  lui  est  raiif^  parmi  ks  pli»  habile*  cftmpoaitimyfc 

Morabba. 
Mode  :  EvldJ.  —  Rytbaïc  :  Afirir  Tohenber.  ~  Musique  <fe  Raonf  Tekta  Bey. 


t^i*^^  \ll      il       l 


r 


■V— è è — >— i \ i 1     »     i ^— *■ 


■o- 


■* — ^— ^ 


^-i — \ — ^— 4 — i — t 


^ 


i 


^r-i- 


■^— *■ 


1 


■i — ^ 


r 


■^ 


.  rrr  rrrrr ffrrr  i  ii|  ■ 


non  ma  . 


da  flûdé 


tt. 


m     ttn  dja      ftî 


ma 


nama.      n,       far  colou 


no  ma  . 


«, 
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da  mi  de 


m   ya 


Lm  bovelea  é^  m*  «h«T6«iJi  nefr»,  qai  soni  londté»  Mr  »ob  visage  ^mntmé  de  graine  de  beauté,  reseemblent  à  un  piège 
dans  lequel  se  trouvenldes  gyalae  pour  attirer  lee  oiteauz  ;  de  même,  autour  de  ses  cheveux,  il  y  a  beaucoup  d'amoureux  attirés 
par  cet  élégant  piège  ! 


XXIII.   —  RYTHME  GHARKI   DJ^VRI-R^VAl^I 

Comme  son  nom  le  désigne,  ce  rythme  est  spécia- 
lement employé  dans  les  chansons  turques  qui  s'ap- 
çellent  Charki,  et  de  là  vient  son  nom,  qui  signifie  : 


vofteî  la  forme  : 


Ijdttdttdtdttdtdtt 

^rrr/rrrrjTjrrjTj'i 

Si  on  met  de  côté  les  trois  noires  qui  se  trouvent 
au  commencement  du  rythmç,  on  voit  que  le  reste 


f7thme  de  Devri-Révan,  destiné  ain  chansons.  En    se  confond  avec  W  rythme  appelé  DuyeAEj  répété  deux 


fois  et  demie. 

Chant  turc. 
Mode  :  Eahoor.  —  Rythme  :  Charki  Dévrl-Révanl.  —  Musiquede  Zéqulal  Dédé. 

(j=66) 


bèn  né 


Rythme 


di    Al 


-va 


ra 


«, 


f*  rrrrn^f 


n. 


^é  i  ho .      n    ha  ré     de   - 

TrtitiotlQii  ; 

Ah!  si,  par  hasard,^  tu  voulais  savoir  ce  dont  souffre  mon  eosnr  iaqnlett  Et  oependant,  tn  me  bleeses  tondeurs  par  ton 
regard  d'une  expressionjsi  gracieuse I  Si  tu  veux  vraiment  te  venger  de  ton  pauvre  amant?  veilà  moB  cœur  et  voilà  toi!  Je  te 
Tabandonne  et  je  me  retire  ! 


XXIV.  —  RTTHIŒ  DÉVRI-aiVAM 


ATX  contraire  du  précédent,  ce  rythme  n'est  point 


sivîsme  est  qu*il  a  une  allure  incompatible  a^ec  les 
sentiments  populaires  qui  tendant  le  plus  souvent  à 
la  joie  ou  à  la  tristesse,  tandis  qae  ce  rythme  a  un 
mouvement  à  la  fois  noble  et  mystique  qu'on  aurait 


«mployé  dans  les  chansons.  La  raison  de  cet  exclu-  I  vainement  cherché  dans  les  autres  ; 
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14 


d      d     t      d      t     t 


La  plupart  des  danses  religieuses  des  derviches 


tourneurs  s'exécutent  sur  ce  rythme,  durant  la  pre- 
mière période,  et  c'est  pour  cela  que  nous  avons 
choisi  le  morceau  ci-dessous,  qui  est  Tun  des,  plus 
brillants  de  leur  répertoire  : 


Mode  :  Neva.  —  Rythme  :  Dévri-RATan.  —  Musique  de  Dédé  Bffendi. 


(A  432) 


é.y  tédjélli   guia  hidja   ném     rou   ^ 


--  4». 


yi    tu  ^ 


r   j  \  j- 


%'*«•  {V,.i  \  ?;.^  ^^4 


i^ J  r  J- 


4 V 


■^-v-» — V 


r 


4-^->- 


f-r 


hé   yi  he     yi  hey     ya  . 


ri.    ya       ri  ya 


ri    me    . 


n. 


iré  y  di  lèm  ra   mey  liqul      li         sou 


......  ^ 


yi     tu 


hé   yi  hé     yi  hey    ya 


ri    ya    ri    ya 


ri    mè.        n. 


Tradaotlon  : 
Oh!  où  est  le  lieu  de  l'apparition  de  mon  âme?  C'est  ton  visage!  oh  !  vers  qui  mon  cœur  est-il  attiré  tout  entier?  G*esl  vers  toi. 

XXV,   —  RYTHME  D^VRI-QUiBIR 

11  y  a  deux  formes  de  ce  rythme,  dont  le  nom  signifie  grand  cycle.  Nous  étudierons  d'abord  la  première 
forme,  qui  est  celle-ci  : 


14 


ddtd     t     dt     dttdtdt     d     t 


Gomme  celte  forme  de  Dévri-Québir  est  exclusivement  employée  dans  les  «  'Alin  »  des  derviches  tour- 
neurs, le  spécimen  suivant  de  ce  rythme  est  naturellement 'choisi  parmi  leur  musique  particulière  : 

'Alin. 

Mode  :  Nohofte.  —  Rythme  :  DéTri-QoébIr.  —  Musique  de  Chéjda  lafls. 

(j=.66) 


de  ri  di 


dja.  n^    «ha       né     que 


J    J   ) 

Rythme     I  _j ^ 


^—4 >— >■ 


i 


4 )r 


r~TT~r 


r 


^- 


f 


ri  di 


a 


t,  hé  li  ya      rî        me   . 


û. 


'^*  ^  n 


her  du 


ne     que  . 
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ti  bé  li   ya      ri     me.  n, 


TlradootiOB  : 
Dans  le  cœur  et  dans  rame  tu  as  pris  enfin  ta  place  !  tu  as  réussi  enfin  à  les  ruiner  tous  les  deux  ! 

XXVI.   —  RYTHME  D^VRI-QU^BIR   (2*  POBMB) 

La  deuxième  forme  de  DévrùQuébir  est  ainsi  constituée  : 


14 


ddtdt    d     t    dttdtdtdt 


-*nrrrnr''y''rrrr 


Le  Péchrev,  sorte  d*introduclion  musicale  aux  concerts  classiques  orientaux,  dont  nous  ne  donnons  ci- 
après  que  la  première  partie,  est  une  des  œuvres  les  plus  brillantes  de  mon  ami  le  D**  Soubhi  Bey,  qui 
passe  très  justemeul  &  Gonstantinople  pour  le  meilleur  compositeur  en  fait  de  musique  classique  turque. 

PéchreT*. 

Mode  :  Hidjaz-Aéhlraa.  —  Rythme  DéTri-Qoéblr  (S*  forme).  —  Musique  du  D<'  Srabbi  Znhdi  Bey. 


'**'*'"•        t    M    U    I» i        p       >fti     O — -.B H-e : it|,       i      pi 


XX VIL   —  RYTHUE  FRENGHI-FÉRl 

Le  rythme  Féri  proprement  dit  sera  expliqué  pro- 
chainement parmi  les  rythmes  qui  sont  composés  de 
16  battements.  Quant  au  rythme  Prenghi-Féri,  dont 
le  nom  signifie  Féri  à  la  franque,  il  est  conçu  de  la 
manière  suivante  : 

ffdddddlddtd       t       d       t 

-rrrrrrrrriiisi 


Si  on  étudie  attentivement  la  constitution  de  ce 
rythme,  on  devine  la  cause  de  sa  qualification  «  à  la 
franque  »;  il  suffit,  en  effet,  de  se  rappeler  les  expli- 
cations historiques  que  nous  avons  données  à  l'oc- 
casion du  rythme  Frenk-Tchine,  et  de  comparer  le 
commencement  de  ces  deux  rythmes;  on  reconnaî- 
tra ainsi  dans  le  Frenghi-Féri  Tinfluence  du  rythme 
à  3  temps  des  musiciens  français  envoyés  par  Fran- 
çois I*'  à  Gonstantinople. 


Murabba. 
Mode  :  Pirabféia.  —  Rythme  :  Prenghi*réri.  —  Musique  de  Dédé  BffsndL 


e    yi  ca 
Rythme     {  v ^ 


+ 


cbi 

J- 

-4- 


kém^ 

-J- 


niti 


+ 


+ 


+ 


■^ 


r 


f .  Ce  Pécbrev  est  intitulé  par  son  compositeur  Aglayorown,  qui  signiBe  en  turc  :  «  je  pleure  h. 


i 


■i- 
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guè  gué      tchidi 

Tradnotlon  : 
O  ma  alm£8  qui  at tes sourdli CDurbét!  liiflicb»  da  tei cilt  a traaipsrcé  num  Ahm!  ya la ;» la.»*  cK. 

XXVin.  —  RYTHME  MODHAMHÊCE 

C'est  un  de»  rythmes  les  plus  estimés  ehez  les  Taxes  par  suite  de  son  allmre  courante;  la  musique  clas- 
sique en  £m1  beauew^  usage  dans  set  meiOetiret  c<N9(ipositiioQe  : 

ddtdtddtdtdtdtdtdtdt 
16 

n  est  difficile  de  savoir  pourquoi  on  a  donné  le  nom  de  Mouhammèee,  qui  signifie  en  arabe  «  compote  de 
cinqlparties  »,  à  ce  rytkme,  dont  les  battements  sont  aa  nombre  de  16,  nombre  indivisible  par  5. 
Voici  pourtant  un  morceau  des  plus  originaux  composé  dans  ce  rythme,  d'allure  aisée  : 

Murabba. 
Mode  :  HUJts.  —  Rythme  :  Honhammèoe.  —  Masique  de  Halil  Etfendl. 

Wr  44) 


É 


ah!    du 


iaeh  ce  zu 


■#-+ 


i 


i 


r 


r 


^ — è — è — k 


lu  fu   .  ne. 

—i i — *L-^ 


r 


+ 


i 


■*— + 


r — ^— r 


è- 


dé.n,  a  ra  . 


i 


+ 


■i > ) ) ^ 


k,    rou   . 

J    >    i 


^ 


r 


■*■ 


h. 


ça 


ça  ridja 


na 


m     u 
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us    tu  né 


rou  • 


K 


US   tu  b6 

TradnotloB  : 

LorKine  la  soeur  de  let  ehevenx  toiBbe  tw  UjoiM  4»  moBn!ni4o,  cêl»  laâ  fait  iwppoMr  qoA  e'wtconma  si  la  tosét  tombait 
sur  la  nme  Ktanle  qui  eit  nop^Hemeai  éctoea  ? 

oei«î-Iè,  fo«l  en  présentant  une  dîf!ërence  sensible  et 
assez  minutieuse  : 


XXIX.   —    RYTHMB  F^RI 


leddtdtdtdtdtdtdt 


Le  mot  Fêri,  (jni  signifie  brwtche  os  dérivé,  a  été 
donné  à  ce  rythme  par  sntte  de  sa  dérifalion  du 
rythme  mouhammèce;  pour  la  même  raison,  on  l'ap- 
pelait auparavant  Féri-mouhammèce, 

En  effet,  il  est,  en  quelqae  sorte,  une  variéCé  de 

Murabba. 
Mode  :  Kardjagar.  —  RyOïme  :  Péri.  —  Musiqae  de  Slqiilal  Mdé. 

(J=40) 


Le  morceau  suivant  montrera  suffisamment,  à  qui 
YOUjdra  Tétudier,  la  difi'érence  qui  existe  entre  le 
Mmthammêee  ^  son  dériré  le  Féri  : 


n     ne    •         li  ai  dè^  .^  u, 

TtadBoUoii  : 

'  Je  me  plains,  ô  mon  cœur  f  de  ses  cheveux  noirs  !  ah  !  si  Je  powaifl  tedébaerasBer  delà  maie,  ds  ces  ennemis  perûdes! 
JBcou^âonfrfsia  naa  élatde  raine  1  ]e  suis  deienasoaftne  un  feu  en  supportant  ses  rudesses! 
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XXX.    —  RYTHME  BÉaÈFCHAN 

Ce  rythme,  qui  est  Tun  des  plus  anciens  des  rythmes 
orientaux,  se  trouve  exposé,  sous  le  nom  de  Sakili- 
Evel  (Cycle  premier  lourd),  dans  les  traités  arabes 
écrits  depuis  la  moitié  da  xviu"  siècle  de  J.-G.  Les 
Persans  lui  ont  donné  ensuite  le  nom  de  Véréchan; 
il  se  représentait  ainsi  : 

jrrrrrrrrrrn 


16 


Les  Turcs  ont  changé  le  nom  de  Véréchan  en  Bérèf» 
chan,  tout  en  apportant  au  rythme  certaines  modifi- 
cations qui  Tont  conduit  à  cette  forme  : 

dtdtddtddtdtdt 

^^f"  r  "  rf  r  r  "^  r  r  f  r\ 

Voici  un  morceau  construit  sur  ce  rythme  et  remaN 
quable  à  deux  points  de  vue  :  Tun  par  suite  de  sa 
concordance  parfaite  avec  le  rythme,  et  l'autre  par 
suite  de  sa  gamme  de  sol  mineur  qui  a  constam- 
ment son  quatrième  degré  sur  un  do  dièse  : 


Murabba. 

Mode  :  Névéotet.  ^  Rythme  :  Bérèfohan.  —  Musique  de  Hafis  Bffendi. 


li  Ra 


Rythme    [ 


i-h-i — i- 


■^ 


^ 


r 


^ — è-+ 


^ 


+ 


r 


ça 


ça 


rana 


a  chi  na 


"hi i—^ 


lé    lé.    l,lé. 


ça 


ça 


ra  na 


a     chi  na 


na 


Tradaolion  : 

Serait-ce  vrai  qu'elle  a  des  connaissances  intimes? 
Elle  est  gracieuse,  cela  est  reconnu,  mais  a-t-elle  de  la  fidélité? 
Ya  layala...  etc. 


XXXI.    —  RTTHHB  NIM   DEYRS 

Le  Nim  Dèvre,  qui  signifie  «  demi-cycle  »,  est  un 
rytlime  ainsi  conçu  : 


gddtdtdtdtdtdt 

Gomme  on  le  voit,  ce  rythme  provient  du  rythme 
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14 
Bévri  Québir  (2«  forme),  en  supprimant  au  milieu  5  battements  (2  rondes  et  1  .blanche);  par  suite,  ~  étant 

9 
devenu  -,  il  faudrait,  me  dira-t-on  peut-être,  citer  le  Nim  Dèvre  parmi  les  rythmes  composés  de  9  batte- 

ments;  mais  j'ai  préféré  le  mettre  ici  pour  qu*on  le  trouve  après  avoir  étudié  le  Dévri  Québir  (2*  forme). 

Murabba 
Mode  :  Béyatl.  —  Rythme  :  Htm  Divre.  —  Musique  de  Nasim. 


Rythme  { 


yardé      guil  gui  .  l^dja  mi 

J J      i     l J    >   >      A  J i-^ 

->-* >-*-j5 ^ ^ »— 


mi 


>  r  '  r 


^ 


meya 


a  ma 


yar  ta 


ra     ra  - 


b,chi 


e    yivayi^a   • 


yar   ta  ra  . 


bichi. 


midi 


hey  dja       nim 


Tradnotlon  : 
Ce  ne  sont  pas  des  coupes  de  vin,  mais  ce  sont  des  roses  du  jardin  de  gaieté  qui  sont  écloses  maintenant  ;  ô  ma  belle  qui  as  la 
bouche  Jolie  et  petite  comme  un  calice  de  rose  !  pourquoi,  nous  aussi,  ne  pas  rire  et  nous  divertir  maintenant? 

XXXII.    —  RYTHME  BVSATE 

C'est  un  rythme  très  ingénieusement  constitué;  les  derviches  en  fout  usa^e  pendant  leur  cérémonie 
sacrée  et  en  sont  extrêmement  enthousiastes  : 

25     d       t       d       tdtddtd       tdd 

^  I S  irrrrrr  srrn 

Quoique  le  rythme  Evsate  soit  rarement  employé  dans  la  musique  profane  des  Turcs,  la  chanson  sui- 
vante en  est  un  spécimen  ancien  dont  on  ne  connaît  pas  Fauteur  et  qui  est  écrite  dans  un  style  purement 
classique.  C'est  pour  cela  que  nous  l'insérons  ici. 

Chant  turc. 
Mode  :Chéhinaz.  —  Rythme  :  Evsate.  —  Musique  de  ***. 

(i) 


Rythme 


a  hinidjécé  .         yimé 

j>>J»t  J  > J 

^^r r^  r 


^ — V 


ye 

J-4 


r 


yî.  m  do .    cela    ra  man     a 

1^-1" — » » M- 


1.  Les  fa  précédés  d'un  denii-dièse  sont  plus  hauts  que  le  fa^  normal  d'un  comma  de  Pythagore,  comme  nous  l'avons  rappelé  ci-dessus  à 
l'occasion  du  morceau  inséré  à  la  page  3039. 
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ma.  n^bir  a 


dja 


yî- 


li    var       a  ma 


lia 


ma^n^ya  na        ghi 


ni  daf 


gui  à  tohi     limiclia  ma 

>\^   i    i   II 


ma.ii,  ete  ra  fi      n»     da  a  li    var 

O  mes  amis  !  est-il  possible  que  je  ne  l*aime  pas?  Elle  a  uae  grâce  toute  particulière;  sur  la  joue  les  roses 
autour  d'elle  n  y  a  des  grains  de  beauté  ! 


oBvertes  et 


XXXilL  —  RTTBME  DÉVIII-RÉVAN   (2*  FOAHE) 

Voici  an  ryUime  doal  Fusage  est  des  plus  rares 

d        d     t         d         l      t 

000000' 


de  VEvsate  sous  une  forme  peu  serrée.  Il  est  assez 
malaisé  de  battre  ce  rythme  par  suite  de  la  difBcuUé 
de  mesurer  la  dnrée de  temps  si  longs;  aussi,  lorsque 
certains  débutants  chantent  un  air  dans  le  rythme 
Dévri-Révan  (2«  forme),  comme  ils  ne  peuvent  pas 
bien  le  battre,  ils  battent  le  rythme  Evsate  en  substi- 
tuant chaqae  noire  dn  Dérri-RéTan  (2*  forme)  k  une 
croche  de  i'fiysate. 


26 

4     O    m    O    O    O    m 

n  est  d'ailleurs,  en  quelque  softe,  le  redcnblement 

Kiari-Natik. 
Mode  :  Hidju.  —  Bythme  :  Dévcl-RéTan  \,%^  forme).  —  Musique  de  Xtri. 

ij"'Tîmji'rr'rr''  "^*rrr 

ihldéré        di.  i,Ia  di 


d«  ré      ^li.-. 


l.la 


^ 


V^ï  \  o^ 


Rythme  i_j^^_^_^_^^j_j_o_ j_4_^^_4 


^ 


-i    M  >    l    l  i   \ 

O H 


yidére  dî  .  l,.la 


di.         dé  ré       di  .       1,  la 


rff&TT'^ 


té  né       ta 


di.r, ,  nèy 


hey  dja  nem 


1(1) 


XXXIV.    —  RTTHME  RIMMEL 


Écrivons  d'abord  la  constitution  du  Rémel  qui  est  considéré  coiame  Tua  des  plus  nobles  et  majestaeox 
parmi  les  rythmes  turcs  : 


tek     kia      d 


tek 


tek     kia      d 


f. 


r  r 


■^     r 


f  f  f  f 


tek     kia      d     t 

TT  77 


té  ké  d     t 


ppr 


d      t      d 


d      tabek        tek  kia  tek  kia 


i.  Ce  mortoM,  détaché  âm  sraml  iTtcri-ATatilcde  itri,  n^  pour  paroles  ^iie  les  méUsaiM  dits  térenmme*,  «psi  équHralenft  m«  tia-U^  des 

chansocs  populaires  européennes  et  qu'il  est  par  conséqueat  impossible  de  traduire. 
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Sous  le  même  nom»  les  Arabes  et  las  Persans  ont 
des  rythmes  musicaux  qui  difTèrenl  beaucoup  duRé- 
mel  turc,  dont  voici  un  spéjcimen  fort  goûté. 

A  propos  de  ce  morceau  classique,  on  raconte  que 
lorsque  le  célèbre  compositeur  turc  Dédé  EfTendi, 
Tentendit  pour  la  première  fois,  il  fui  tellement 


ému  que  ses  yeux  se  baignèrent  de  larmes;  depuis, 
cette  œuvre  est  devenue  célèbre,  parmi  Jes  amateurs, 
sous  le  nom  de  u  Uurabba  qui  a  fait  pleurer  Dédé 
Ëifeudi  ». 

En  effet,  il  a  un  ton  profondément  mélancolique, 
ainsi  qu'on  pourra  en  juger. 


m 


i 


L 


(dziO) 


i=ï 


Morabba. 
Mode  :  Hozzam.  —  Rythme  :  Bémâl.  ~  Musique  de  Hafls  Effendi. 

a  -  li  di  .  m,      ha 

j 


ya 


dé   mé 


■i- 


>  p  r  eJ  P  r  p 

é   f é  .      ni  di 


r- 


*i 


a  h,  ya         lé  lé  I,  li 


ti  ri  yé  .     1,  lé  lé   .  1, 


té  ré  li       yé 


lél     le  .         1.  lé    lé  lé 


ki  be  li 


bi    mè 


0  ma  lune  !  je  rêve  toujoura  à  U  beauté  de  tes  cherveux  !  Hélas  !  dans  ce  rêve,  je  ne  puis  dormir  de  toute  la  nuit  ! 
ah!  yalé  lel...  etc. 

XXXV*  «^  HTTHXB  HAFIF 

32 
Quelques-uns  des  musiciens  turcs  transcrivent  ce  rythme  en  — ,  et  ils  peuvent  avoir  raison  lorsque  la 
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composition  à  transcrire  est  trop  chargée  de  formes  mélodiques.  Pour  le  morceau  ci- dessous,  nous  arons 
préféré  récrire  sous  cette  forme  : 

32dttdttddtdttddtdd*td     tdtd     tdtd     l     d     t 

Je  me  fais  un  devoir  d'attirer  l'attention  de  mes  confrères  occidenlaux  sur  la  sublime  beauté  de  la  com- 
position suivante,  qui  est  écrite  dans  un  mode  déjà  connu  en  Occident  sous  le  nom  de  chromatique  oriental  : 

Murabba. 
Mode  :  Hldjas.  —  Rythme  :  lafif.  —  Musique  de  Hallm  Agluu 


Rythme 


lé 


^- 


i 


^ 


1er  ru  bou 


i 


-t 


dé 

4- 


^ 


r 


+ 


r 


r 


m,bé  li  be      li 


ti       ri     yél   lé  lé 


lél,    lé         li         a 


n,  dja 


Tradaotlon  : 
Les  cœurs  sont  épris  de  ses  regards  tellement  magiques,  que  les  lions  tombent  dans  le  piège  de  la  gazelle  des  plaines  de  beauté 


1.  Le  sens  caché  de  cette  poésie  turque  est  difCcilo  à  transcrire.  Les  poètes  orientaux  louent  les  yeux  de  leurs  aimées  eo  les  comparaal 
aux  yeux  de  la  gazelle;  ils  disent  :  jolis  comme  les  yeux  de  la  gnzelle. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


LA   MUSIQUE  TURQUE     3057 


XXXVl.   —   RYTHME  THAKIL 

On  a  donné  le  nom  de  Thakil  à  Tarrangement  ci- 
dessous  des  Dums  et  des  Teks  : 

4gd(itddtdtddtdtd      tdt 
Iddtdttddtddtdt 


d      t 


t      d      t 


rr  :  irr  :  1 1  II 

Malgré  son  nom  de  Thakil,  qui  signifie  «lourd», 
Tallare  de  ce  rythme  n*a  rien  de  lent,  de  môme  que 
le  rythme  précédent,  nommé  Hafif  ou  «  léger  »,  n'a- 
vait rien  de  vif. 

Voici  une  des  meilleures  compositions  classiques 
écrites  dans  le  rythme  dit  Thakil  : 


Mu  rabba. 
Mode  :  Onchak.  —  Rythme  :  Thakil.  —  Musique  de  Zéquial  Dédé. 


pe 


Rythme  { i 


1  na 


na      m 


4 ir 


i 


r 


i- 


^ 


i 


^ 


^ 


4 — ^ 


j. 


r 


^ 


^ 


+ 


r 


fi      li  lé  lé 

^1-^ — rn-^ 


hé  yi  dja. 
■4 ^- 


mm 


r 


-r 


^ 


Tradaotloii  : 
Je  ne  puis  croire  aux  serments  des  bien-aimées  en  prenant  quelqu'un  comme  caution  !  parce  que  les  affaires  des  amoureux 
ne  peuvent  pas  être  gérées  par  des  mandataires  ! 


XXXVn.   —  RYTHHB  NIM-THARIL 

Comme  le  désigne  le  titre  de  Nim-Thakil,  «  la  moi- 
tié de  Thakil  »,  ce  rythme  est  réalisé  par  la  suppres- 
sion d'une  partie  de  dums  et  de  teks  qui  forment  le 
Thakil  proprement  dit  : 

2|ddtddtdtddtd       t       d 


t     d 

o 


t      d      t 

rrr  r  I 

Il  y  a  très  peu  de  compositions  écrites  sur  ce 
rythme,  dans  le  répertoire  de  la  musique  classique 
des  Turcs;  le  morceau  suivant,  qui  forme  le  début 
d'un  Kiâr^  très  estimé,  est  un  spécimen  typique  du 
rythme  Nim-Thakil  : 


I.  Ce  mot  persan  signifie  «  travail  »,  et  désigne  un  morceau  do  longue  haleine  et  pratiqaemept  fort  difficile. 


19S 
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Kiàr. 

Mode  :  Ném.  —  Rythme  :  Nlm-Thakll.  —  Musique  de  Itri. 


Ey     gnl      bu 
Rythme     [_^ .^ ^ 


i    chi  mi 


e  me 


^ 


^ \r 


j  >  i^,       J 


■i — \ i — V 


i 


^ 


i 


■è- 


r 


^ 


^ 


r 


cha  gn  va    . 


ri  Ko 


TradooUoB  : 

Oli  !  le  rotier  du  plaisir  fleurit  ;  ah  !  viefine  un  bel  échanson  rose  !  oh  !  la  brise  du  printemps  se  lère  :  où  sont  les  vins  d'un  fin 


banquet?  etc. 


XXXVIII.   —  RYTHIIR  ZKNDJia 


Le  nom  de  Zendjir  (chaîne)  a  été  donn^  à  ce  rythme  parce  qu'il  est  réalisé  par  l'enchaînement  de  cinq 
rythmes  dont  Toiei  les  noMs  et  tas  nombres  des  battements  : 


iv'Tisiiixie  flujeK 

«•  Pahté 

3«  Tchenber. . . . 
A*  DéTri  québir. 
5«  Bérèfchan 


S 

10 

18 

14 

16 

6Ô" 

Gomme  chacun  de  ces  cinq  rythmes  a  été  expliqué  séparément  pins  haut,  nous  ne  Toyons  pas  ici  la 
nécessité|d'écrire  de  notiveau  les  dums  et  leks  du  rythme  Zendjir. 

Au  cours  du  morceau  suivant  nous  etobs  mazqué  la  fin  4e  chaque  rythme  par  une  barre  poialittée  pour 
indiquer  où  finit  chacun  de  ces  rythasee  : 

Murabba. 

Mode  :  Néya.  —  Rythme  :  lendjir.  —  Musique  de  ItrL 


yarepeya 

Rythme  {    l      i       ^ 


■i 1 i- 


ya        lé.  lé 

4 i éi 


i 


f 


■è — )— ir 


+ 


lé   . 


^ 


r 


i 


4 i ir 


riqutorou     rou 

J J  >      >         > ir 


i- 


rotth  hou  ça 

M-J 1 ir 


r — r 


r 


■i-4- 


4 > 
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+ 


tu  ru   . 

J 


^ 


i- 


^ 


T 


i 

4- 


+ 


f,     eum  rum  ya 


T 


4-4- 


4 


4- 


>*■ 


la 

4- 


^ 


i 


T 


4 


yé   lé    lèl      le  la 

i — AJ — > — » — i 

— ^1^ 


nti     ri  miya 

-i > i- 


•>— è ^ 


r 


^ 


-^ 


■è — ^ 


lé  le 

— 4- 


■i ir 


1,  lé 
-i 


lé         lé  lèl     ii     ça 

J > J )    :  o 

-*    f    '   f  '" 


ri 


a 


a    lé     té    . 


^-i- 


4 *■ 


f 


4 i i — 4- 


4 — ^ 


r 


+ 


^ 


Tradocftloii  : 
La  coape  d'or  fail  ruisseler  des  perles  sur  ta  joue  en  feu  !  —  Perles,  caravane  de  Djem*  qui  vient  parcourir  ta  beauté  ! 


Cest  un  rythme  des  plus  CfiiT^tâéiMkiiXbê  et 
même  temps  des  plus  difQciles  de  la  musique  turque  : 

ddtdtd      tdtddtdtddt 

dtdtd     tdtdddtdtd 

OOOPPPPO 


j'^rrrriir 


ëiddtdt'dtdtdtdtdt 
dttdt'tdtddtdtdt 
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On  croit  qtw  le  nom  de  Havi,  qui  signifie  en  firabe 
(c  qui  contient  »,  a  été  donné  à  ce  rythme  parce  qu'il 
comprend  une  partie  du  rythme  nommé  Zarbi-Fétih, 
4#at  nous  .exfliqtt^roJK  plus  Imls  la  «•iifiiittttieR. 

£n  eifet,  on  voit  qu'on  a  su{Hf><*iwé  4u  eomesk^nce- 
ment  du  Zarbi-Fétih  22  battements,  et  2  battements 
dii  niiieu;  û  ast  resté  ^à  battements  qui  oxit  iteçu  le 
B0«  ée  flavi  :  $8 -.2^=:  64. 

Tu  la  dimculté  du  Havi,  cerLaâis  débutants  en  mu- 
sique turque,  ne  pouvant  le  battre  exactement,  bat- 
tent deux  Hafirs  (32  +  32=  64)  au  lieu  d'un  Havi,  ce 
qui  dérange  complètement  l'allure  spéciale  ëo  fiavi 
et  doit  être  blâmé  «évèrfimaot 


i 
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Murabba. 
Mode  :  Evidj-Ara.  —  Rythme  ;  fiavl  «—  Musique  de  Mehmed  Agha. 
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1  -  Ojem,  Sebamde  Persç  Jég«ad«ii«,  ,poMédAit  une  c<m}^«  ^M^i^iie  oraoe  éfi  fkri»  ifnmn^sm  <iMS  1«m|«qU«  le  gewe  limiain  ee  cotlélai  t 
tout  eatier  comme  en  un  miroir. 
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TradooUon  : 

Lorsque  le  duTet  d'ambre  commence  à  poosier  sur  les  joues  de  mon  aimé  ! 
Un  chapitre,  dont  les  pages  sont  pleines  de  choses  noires,  s'ouvre  dans  le  livre  de  ma  destinée  ! 

(Celte  poésie  eoneerne  t amour  platonique,) 


XL.   —  RYTHME  ZARBI-FÉTIH 

Le  théoricien  Abd-ul-Kadir  avait  constitué  un 
rythme  composé  de  50  battements,  en  784  de  l'Hégire 
(1382  de  J.-G.)»  &  l'occasion  de  la  conquête  de  Tébriz 


nouveau  rythme  une  œuvre  musicale  pour  fêler  la 
conquête  de  ce  prince;  l'œuvre  et  le  rythme  étant 
très  goûtés  par  celui-ci,  il  leur  donna  le  nom  de 
Zarbi'Fétih,  qui  signifie  u  Cycle  de  la  conquête  ». 

Cependant,  le  rythme  qui   porte  aujourd'hui   le 
même  nom  parmi  les  Turcs  en  diffère  beaucoup  et 


par  le  prince  Cheih  Ali,  et  il  avait  composé  dans  ce  |  se  compose  de  88  battements  ainsi  constitués  : 
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dtdt     dtdttdttdtddtdtdt 

Vu  la  difficulté  de  retenir  ces  nombreux  dums  et 
teks,  la  composition  d*un  air  dans  ce  rythme»  ou 
l'exécution  correcte,  en  battant  le  rythme,  d'un  air 
en  Zarbi-Fétib,  sont  considérées  comme  le  nec  plus 
ultra  de  l'habileté  d'un  artiste  dans  la  musique  vocale. 

Voici  un  spécimen  vraiment  magnifique  et  une 
œuvre  de  maître  assez  rare  de  la  musique  turque  : 


Murabba. 
Mode  :  Nabofte.  —  Rythme  :  Zarbi-FéUb.  —  Musique  de  Séld  Nonb. 
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nradttctioa  : 


Lorsque  ton  duvet,  ô  mon  aimé,  qui  as  le  front  comme  la  lune,  s'est  montré,  les  secrets  de  mon  triste  cœur  se  sont  aussi 
révélés  !  je  ne  pleure  pas  en  disant  que  ton  duvet  a  commencé  à  pousser  ;  cependant  je  vois  que  mon  sort  noir  dont  la  tête  était 
en  embuscade,  s'est  montré,  et  pour  cela  seulement  je  plenre  ! 


QUELQUES  MOTS   SUR   LES   RYTHMES   DITS   ZARBÉÎN 

L'ingéniosité  des  compositeors  lares,  n€  sé  con- 
tentant pas  des  rjthmes  susmentionnés,  le»  poussa 
à  essayer  encore  de  réaliser  des  rythmes  composés 
en  liant  un  rythme  à  un  autre  rythme.  Dans  ce  cas, 
l'ensemble  de  ces  deux  rythmes  différents  est  consi- 
déré comme  un  seul  rythme,  et  prend  le  nom  géné- 
rique de  Zarbéin,  qui  veut  dire  «  deux  cycles  ». 

Les  rythmes  dits  Zarbéîn  sont  formés  le  plus  sou- 
vent par  Tadjonction  des  rythmes  suivants  Tun  à 
l'autre  : 

l®  Rémel  avec  Bérèfchan  ; 

2'»  Dévri-Québir  avec  Bérèfchan; 

3®  Bémel  avec  Mouhammèce; 

4®  Frenghi-Féri  avec  Bérèfchan  ; 

5°  Nim  Thakil  avec  Bérèfchan. 

Il  n'est  pas  permis  de  former  un  Zarbéîn  en  accou- 
plant deux  rythmes  différents  quelconques;  pour 
cela,  il  faut  observer  des  règles  dont  le  but  est  de 
consenrer  Iliamogéftéité  daût  le  Zarbéîn  à  former. 
L'explication  de  ces  règles  nous  entraînerait  trop 
loin.  Nous  jugeons  suffisant  ce  que  nous  arons  dit 
sur  les  rythmes  turcs,  et  nous  terminons  ici  le  cha- 
pitre qui  leur  est  consacré. 

VïII 

De  rharmonlifation  des  modes  orieiiUiax. 

On  sait  que  les  Turc»,  comme  le»  autres  peuples 
de  l'Orient,  tant  anciens  que  modernes,  n'ont  pas  fait 
usage,  dans  leur  musique,  de  l'harmonie  dans  le 
sens  occidental  du  mot.  Cependant,  il  ne  faut  pas 
en  conclure  qu*on  ignore  eu  Orient  les  relations  des 
sons  simultanés;  loin  de  là,  nous  rencontrons  dans 
les  traités  musicaux  écrits  par  les  Turcs,  au  cours  du 
XV*  siècle  de  J.-C,  des  passages  qui  nous  montrent 
qu'ils  savaidBl  que  «  si  les  deux  soos,  ayant  «otiv, 

^    k    K       A 

eux  des  rapports  -,  -,  -  et  -,  sont  entendus  simultané- 

mentf  ils  donnent  une  harmonie  consonante  »,  tout  en 
ajoutant  que  :  «  plus  l'intervalle  devient  petit  et  plus 
il  perd  de  sa  consonance  et  va  vers  la  dissonance.  » 
Cela  est  d'ailleurs  évident,  puisque  l'oreille  ne  trouve 
pas  la  même  consonance  lorsqu'elle  entend  simulta- 
némeut  deux  notes  formant  eatre  elles  tierce  mi- 
neure {^\  qos  lorsqu'elle  snteod ose  quioU  Js«te 

(x\  celle-ci  étant  beaucoup  plus  consonante  que 

l'autre. 

Gependa&ty  les  Turcs  n'ont  pas,  comme  cela  se  pra- 
tique en  Europe,  senti  le  besoin  d'appliquer  des  ac- 
cords à  leur  mélodie,  qui  est  incontestablement  plus 


riche  que  celle  de  toute  autre  musique.  Si  nous  pen- 
sons aux  nombreux  modes  et  aux  rythmes  si  variés 
qui  sont  k  la  disposition  des  compositeurs  turcs,  il 
n'est  pas  surprenant  qulfs  R*aiettt  pas  éprouvé  ce 
besoin.  D'ailleurs,  Tinstinct  musical  des  chanteurs 
orientaux  ne  permettait  pas  que  la  polyphonie  leur 
fût  imposée,  car  leurs  oreilles  n'en  auraient  pas  été 
satisfaites.  Le  sentiment  mélodique  est  tellement 
dominant  chez  les  peuples  orientaux,  qu'un  jour, 
pendant  qu'on  parlait  de  l'harmonisation  des  modes 
orientaux  dans  un  cercle  intime,  un  célèbre  violo- 
niste turc  me  déclara  que  si  jamais  on  en  arrivait 
là,  il  ne  consentirait  point  à  remplir  les  fonctions 
de  deuxième  violon  dans  un  orchestre;  et  il  ajouta  : 
«Quoi!  les  premiers  violons  qui  se  trouvent  auprès 
de  moi  joueront  en  pleine   liberté  une  ravissante 
mélodie,  tandis  que  je  serai  obligé  de  faire  des,..r 
Dieu  m'en  garde,  je  n'accepterai  jamais  un  tel  rôle!  » 
J'ai,  pour  ma  part,  consulté  les  principaux  musi- 
ciens turcs,  dont  les  connaissances  se  bornent  exclu- 
sivement à  )e«r  prapn  juamqme;  ils  sont  d'avis 
que  rhamoine  a'esi  pas  comptttihie  avec  les  modes 
orientaux.  L^un  d*eux»qui  ne  sait  pas  un  mot  de  lan- 
gue étrangère*,  s'est  prononcé  si  nettement  et  avec 
de  tels  arguments  que  j'ai  été  stupéfait  de  l'analogie 
de  sa  déciaratton  avec  eeUe  é*nn  mustcien  français, 
et  j'ai  cru  qu'il  répétait  les  paroles  deœ  musieien  qui 
est...  J.-J.  Bousseau!  Je  reproduirai  ici  les  paroles 
de  Bousseau  qui  expriment  la  pensée  de  notre  musi- 
cien turc  : 

u  Quand  on  songe  qve  de  ions  les  peuples  de  la 
terre,  qui  tous  ont  une  musique  et  un  chant,  les 
Européens  sont  les  seuls  qui  aient  une  harmonie,  des 
accords,  et  qui  trouvent  ce  mélange  agréable  ;  quand 
on  songe  que  le  monde  a  duré  tant  de  siècles  sans 
que,  de  toutes  les  nations  qui  ont  cnHiré  les  beaux- 
arts,  aucune  ait  connu  cette  harmonie;  qu'aucun  ani- 
mal, qu'aucun  oiseau,  qu'aucun  être  dans  la  nature, 
ne  produit  d'autre  aeesird  qm  Farnsson,  ni  d'autre 
musique  que  la  mél^ie;  ^ue  las  tangues  orientales, 
si  sonores,  si  musicales;  que  les  oreilles  grecques,  si 
délicates,  si  sensibles,  exercées  avec  tant  d'art,  n'ont 
jamais  guidé  ces  peuples  voluptueux  et  passionnés 
vers  notre  harmonie;  que  sans  elle,  leur  musique 
avait  des  etfets  n  prodigieux;  qu'avec  ettOila  nôtre 
en  a  de  si  faibles;  qu'enfin,  il  était'réservé  à  des  peu- 
ples du  Nord,  dont  les  orgaues  durs  et  grossiers  sont 
pins  touchés  de  l'éclat  et  étt  brait  des  Toix  qne  àe  la 
douceur  des  accents  ^  de  la  mébdie  des  tiÂexions, 
de  faire  cette  grande  découverte  et  de  la  donner  pour 
principe  à  toutes  les  règles  de  l'art;  quand,  dis-je, 
on  fait  attention  à  tout  cela,  il  est  bien  difOcile  de 
ne  pas  soupçonner  que  toute  notre  harmonie  n'est 

1.  Je  dis  cela  pour  écarter  la  probabilité  d'avoir  lu  quelque  partie» 
déclaraUons. 
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qa*uo6  inrenlioa  gothique  et  barbare,  dont  dous  ne 
noBS  fudsions  jamais  avisés  si  nous  eussions  été  plus 
sensibles  aux  véritables  beautés  de  l'art  et  de  la  mu- 
sique vraiment  naturelle  ^  » 

Cette  conclusion, quoique  trop  rigoarense  pour  les 
musiciens  occidentaux,  ne  parait  pas  exagérée  à  leurs 
confrères  orientaux;  en  effet,  J.-J.  Rousseau  avance 
ses  idées  par  voie  de  conjecture,  c'est-à-dire  qu'il 
suppose  que  la  vraie  musique  doit  être  purement 
mél<Kliqae;  tandis  que  les  musiciens  turcs,  qui  ont 
goûté  les  beautés  d'âne  musique  pure  et  naturelle, 
ne  peuvent  voir  quelqoe  exagération  dans  l'avis  du 
philosophe  genevois. 

Tai  nn  autre  ami,  amateur  passionné  de  musique 
orientale,  qai  vint  un  jour  me  voir,  un  ancien  livre  à 
la  main.  J'avais  causé  longuement  avec  lui  de  la  pos^ 
sibitilé  de  Tapplication  de  la  po4yphonio  moderne  à 
nos  modes  turcs.  Il  a  ouvert  son  livre', et, après  mV 
voir  proposé  de  lire  certains  passages,  il  a  attiré  mon 
attention  sur  les  lignes  suivantes  : 

«  C'est  donc  l'inlrodaction  de  l'harmonie  dans  l'art 
musical  qui  a  fait  disparaître  la  distinction  qui  exis- 
tait entre  les  modes  des  anciens.  C'est  celte  introduc- 
tion qui,  par  oonséquoit,  a  nécessité  l'exclusion  de 
quelques-uns  des  modes  qiû  avaient  entre  eux  le 
phis  d'analogie,  et  qai  a  borné  noU*e  système  masi- 
cal  aux  deux  seuls  nu>des  qui  possèdent  une  harmo- 
nie distinctive  et  des  aoconds  parfaits  différents, 
c'est-à-dire  aux  modes  majeur  et  mineur,  qui  sont, 
comme  nous  l'avons  vu,  ceux  qui  à  la  plus  grande 
simplicité  réunissent  la  plus  grande  somme  de  dif- 
férences. » 

«  Notre  musiqne  a-i-elle  gagné,  par  l'adjonction  de 
rharmonie  à  la  mélodie,  plus  qu'elle  n'a  perdu  par 
l'exclusion  de  plusieurs  des  modes  admis  par  les 
anciens?  Cette  question  ne  peut  être  résolue  que  par 
la  considération  de  la  natmv  et  des  efifets  propres  à 
chacune  des  deux  parties  constitutives  àe  l'art  mu- 
sical, de  la  mélodie  et  de  l'harmonie.  » 

Arrivé  ici,  il  m'iuterrorapit  «et  me  posa  ces  ques- 
tions : 

«  Si  nous  aussi,  ea  veulent  harrooniser  nos  modes 
orientaux,  nous  risquons  de  perdre  la  muUiplicité 
de  ces  modes  si  sublimes  et  si  séduisants,  qne  ga» 
gnerons-nous?  N'est-il  pas  dangereux  de  s'avancer  { 
dans  une  voie  dont  les  dangers  ont  été  déjà  démon- 
trés par  nos  devanciers?  » 

i*ai  tâché  de  rassurer  mon  ami  en  lai  disant  que 
personne  ne  consentira  jamais  à  risquer  une  telle 
perte,  et  que  notre  but  est,  si  c'est  possible,  de 
rendre  encore  pluâ  beau  l'eûlet  que  ces  modes  ont 
déjà,  tout  en  leur  oooservant  leur  ancienne  saveur 
traditionnelle. 

Il  y  a  aussi  une  antre  classe  de  musiciens  parmi 
les  Turcs,  qui,  très  désireuse  d'être  au  courant  de 
tout  oe  qui  se  pratique  en  Occident,  et  ne  sachant 
pas  si  ces  pratiques  sont  réellement  applicables  à 
rOrient,  réclament  très  netiemeat  que  l'harmonie 
soit  adaptée  à  la  musique  turque;  mais  leur  récla- 
mation ne  se  base  sur  aucune  donnée  scientifique' 
et  ne  relève  que  de  considÂrations  purement  mon*- 
daines.  Aussi,  aucun  d'entre  eux  n'ose-t-il  montrer  la 
▼oie  à  suivre. 

De  même,  nous  rencontrons  des  critiques  en  Eu- 


1.  Cr.  Dictionnaire  de  Musique  par  J.-J.  Rousseau  ;  voyei  le  mot 
UaBMonu. 

S.  C'était  an  ouvrage  intitulé  :  Mémoire  tur  une  nouvelle  théorie  de 
l'harmonie,  par  H.  Outrocbet,  Paris,  1840,  pages  82  et  suivantes.         | 


rope  qui  accusent  les  Turcs  de  rester  insensibles  aux 
effets  de  l'harmonie  moderne.  L'un  d'eux,  le  dis- 
tingué musicographe  français  Henri  Quittard,  dit  à 
ce  sujet  ; 

«  Ils  (les  modes  orientaux)  ne  sont  pas  à  priori 
inharmonisables.  Mais  \^s  mosiciens  de  civilisation 
musulmane,  négligeant  l'étude  des  sons  simultanés, 
n'ont  rien  fait  pour  déterminer  l'évolution  qui,  chez 
nous,  a  tiré  notre  art  harmonique  de  la  musique 
purement  monophone  des  siècles  du  haut  moyen 
àge^.  » 

Cela  est  tout  à  fait  vrai  et  juste  :  personne  d'entre 
nous,  les  Turcs,  ne  Teut  essayer,  après  s'être  armé 
suffisamment  de  connaissances  théoriques  et  pra- 
tiques sur  les  musiques  orientale  et  occidentale,  une 
étude,  que  j'espère  si  féconde.  Ceux  qui  se  rencon* 
trent  le  plus  en  Orient,  sont  des  maestros  à  demi  eu- 
ropéens établis  chez  nous,  et  n'ayant  pas  la  moindre 
connaissance  de  la  musique  du  pays  qu*ils  habitent; 
ils  n'hésilent  pas  à  harmoniser,  s'il  est  permis  de 
parler  ainsi,  les  mélodies  si  sublimes  du  pays,  tandis 
qu'ils  ne  font  que  détruire  et  anéantir  la  couleur 
spéciale  de  ces  mélodies,  dont  la  vie  est  due  unique- 
ment à  ces  couleurs.  Et  ce  sont  d'ailleurs  ces  soi- 
disant  maestros  qui  donnent  aux  musiciens  turcs, 
par  leurs  harmonisations  erronées,  Toccasion  de 
constater  l'impossibilité  de  l'application  de  l'har- 
monie aux  modes  orientaux. 

Et  cependant,  il  y  a  des  hommes  éclairés  qui  com- 
prennent l'intérêt  considérable  qu'il  y  aurait  à  abat- 
tre toute  barrière  entre  l'Orient  et  l'Occident  au  point 
de  vue  musical.  Ici,  nous  reproduirons  les  vœux  si 
justes  de  Bourgault-Ducoudray  : 

«  Les  Orientaux,  dont  la  musique  a  été  immobili- 
sée jusqu'ici  dans  une  longue  stagnation,  compren- 
draient quel  élément  fécond  et  régénérateur  elle  doit 
trouver  dans  la  polyphonie  moderne.  La  musique 
européenne,  déjà  fatiguée  par  un  développement  ex- 
cessif de  son  majeur  et  de  son  mineur,  puiserait  des 
éléments  nouveaux  de  combinaison  et  des  moyens 
d'expression  encore  inexploités  dans  l'adaptation  de 
l'harmonie  aux  modes  antiques^.  » 

Le  même  auteur,  dans  un  autre  ouvrage*,  flO<>ut6 
ceci  en  émettant  le  même  vœu  :  «  Le  jour  où  les 
nations  de  l'Orient  pourront  appliquer  l'harmonie  à 
leurs  modes,  la  musique  orientale  sortira  enfin  de  sa 
longue  immobilité.  De  ce  mouvement,  jaillira  un  art 
original  et  progressif,  dont  l'avènement  ouvrira  de 
nouveaux  horizons  à  la  musique  d'Occident.  » 

Bn  effet,  la  réalisation  de  ces  vœux  est  bien  dési- 
rable dans  l'intérêt  de  la  Musique  en  général.  Le 
profit  qu'en  tireraient  l'Orient  et  l'Occident  est  im- 
mense. Et  pour  cela,  il  ne  faut  pas  se  contenter  d'é- 
mettre des  vœux,  mais  il  faut  y  travailler  sérieuse- 
ment, et  les  artisans  tout  indiqués  de  ce  progrès 
devraient  être  des  Orientaux  solidement  armés  de 
connaissances  théoriques  et  pratiques  sur  les  deux 
musiques. 

Pour  ma  part,  jç  travaille  spécialement,  dans  la 
mesure  de  mon  humble  capacité,  depuis  plus  d'un  an, 
à  étudier  la  question  et  à  faire  des  essais  dans  ce 
pens.  Dès  aujourd'hui,  je  peux  dire  que  j'obtiendrai 
bientôt  des  résultats  tràs  satisfaisants,  que  je  ne  tar- 


3.  cr.  tans  la  Revue  mueicaia  l'arUoie  ialitulé  :  L'Orientaliemeen 
wuuigue,  n«  5,  du  !•>-  mars  1906^  page  116. 

4.  Cf.  Souvenirs  d'une  mission  en  Grèce  et  en  Orient,  Paris,  1878 
P«g«17. 

5.  Cf.  Etudes  sur  la  musique  ecclésiastique  grecque,  Paris,  1877 
page  M.  ' 
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derai  pas  à  soumeltre  au  monde  musical  savant  de 
rOccident. 

Pour  réaliser  ces  essais,  il  m*a  fallu  d'abord  résou- 
dre une  question  de  fond,  celle  de  la  gamme  à  adop- 
ter et  sur  laquelle  ces  essais  devront  avoir  lieu.  En 
premier  lieu,  j'ai  senli  l'obligation  de  rejeter  la 
gamme  dite  à  tempérament  égal,  et  cependant,  en 
employant  tous  les  intervalles  justes  de  la  musique 
turque,  énoncés  plus  haut,  la  formation  des  accords  et 
tant  d'autres  questions  prenaient  une  forme  assez  com- 
pliquée. J*ai  dû  mettre  de  côté,  provisoirement,  le  sys- 
tème basé  sur  la  conservation  des  intervalles  justes. 

Je  me  suis  demandé  alors  s'il  n'était  pas  possible 
de  constituer  une  autre  gamme  tempérée  également 
composée  de  douze  demi-tons,  mais  dans  laquelle  les 
intervalles  conserveraient  beaucoup  plus  la  justesse 
harmonique.  Après  bien  des  recherches  et  des  mé- 
ditations, je  crois  que  je'suis  arrivé  à  réaliser  sous 
dette  formule  la  gamme  fondamentale  et  chromatique 
ies  Turcs  : 
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J'ai  essayé  dans  cette  gamme  l'harmonisation  des 
modes  orientaux;  le  résultat  me  parut  incontesta- 
blement préférable  :  les  accords  formés  avec  des  sons 
qui  ont  entre  eux  des  rapports  justes  résultant  de  la 
résonance  harmonique,  ne  pouvaient  être  comparés 
aux  notes  fausses  du  piano  accordé  d'après  le  tempé- 
rament égal. 

S'il  faut  dire  la  vérité,  les  harmonisations  appli- 
quées jusqu'à  présent  aux  modes  orientaux,  même 
celles  qui  ont  été  essayées  par  des  hommes  assez  au 
courant  de  la  question,  comme  Bourgault-Ducoudray, 
n'ont  jamais  réussi;  cela  provient  de  ce  que  la  cons- 
titution des  gammes  orientales  d'après  le  système 
des  tétracordes  qui  a  été  expliquée  pour  la  première 
fois  dans  cette  étude,  et  que  la  fonction  de  chaque 
note  tonale  de  ces  gammes  étaient  inconnues.  On  vou- 
lait toujours  mesurer  ces  gammes  avec  les  deux 
seules  mesures  du  majeur  et  du  mineur;  par  exem- 
ple, pour  expliquer  le  mode  Ouchak,  on  disait  que 
«  c'est  une  gamme  de  la  mineur  sans  note  sensible  »  1 
Ce  point  de  vue  suffit  pour  montrer  qu'on  n'a  pas 
compris  le  mode  Ouchak.  Pour  le  prouver  en  peu  de 
mots,  nous  pouvons  dire  qu'en  la  mineur,  la  domi- 
nante est  mi,  tandis  que  dans  l'Oucbak  elle  est  ré.  Il 
en  serait  de  même  pour  les  autres  modes. 

Il  est  donc  à  propos  de  recommander  à  mes  con- 
frères européens  de  renoncer  à  examiner  la  consti- 
tution des  modes  orientaux  à  travers  la  lunette  qui 
ne  voit  que  majeur  et  mineur. 

Je  crois  que  mon  humble  étude  ouvrira  unhoruon 
nouveau  aux  yeux  des  musiciens  occidentaux  qui 
apprécient  l'importance  des  recherches  à  pratiquer 
dans  le  domaine  musical  de  l'Orient.  Je  prends  ici  la 
liberté  de  les  prier  de  faire,  eux  aussi,  des  essais 
dans  le  même  but,  de  vouloir  bien[en  publier  les  résul- 
tats et  de  me  les  transmettre.  Par  exemple,  ils  pour- 
ront commencer  par  essayer  d'harmoniser  les  trente 
valses  que  j'ai  composées  dans  les  trente  modes  dif- 
férents, et  peu  à  peu  ils  s'attaqueront  aux  autres 
grands  morceaux  que  nous  avons  reproduits  comme 
spécimens  des  rythmes  classiques  des  Turcs. 

Et  agissant  ainsi,  nous  pourrons  espérer  qu'un  jour 
les  vœux  si  ardemment  émis  par  tous  ceux  qui  aiment 
la  Musique,  cet  art  sublime,  idée  même  du  monde, 
seront  complètement  exaucés  I 

Ma  pensée,  en  terminant  ce  travail,  s'adresse  par- 
ticulièrement aux  musiciens  français,  qui  possèdent 
les  dons  les  plus  remarquables  pour  travailler  avec 
fruit  à  ce  rajeunissement,  à  cet  enrichissement  dési- 
rable de  la  musique.  Et  si  je  songe  ainsi  à  eux,  c'est 
que  l'amour  de  la  France  et  des  Français  est  pour 
les  Turcs  un  sentiment  traditionnel.  Les  Turcs  doi- 
vent beaucoup,  tant  en  littérature  qu'en  sciences,  à  la 
noble  nation  française.  Pour  ma  part,  je  désire  que 
cette  étude  sur  la  musique  turque  soit  agréée  par  les 
lecteurs  comme  un  hommage  de  ma  vive  reconnais- 
sance pour  tout  ce  que  je  dois  de  culture  intellectuelle 
à  la  France,  patrie  commune  des  peuples  civilisés. 


i.  Une  paUta  irrégaUiité  rttto  ici  dam  caUa  gamma,  puiaqoa  H-do 
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est  compt6  -r,  tandis  que  fajlfsol  ast  compté  ~,  dont  la  différance  eat 

peu  appréciable;  mail  nom  avons  préfér^ratte  solaUon,  pour 

à  l'intarraUe  do-mi  la  rapport  juste  de  la  tierce  majeure  qui  eti  -. 

Raouf  Ybkta. 


MUSIQUE    PERSANE 


Par  M.   Cl.  HUART 

MBMBRB   DE   L*IIÇSTITUT 


]•  —  Pen»e  ancienne. 

La  musique  a  été  très  anciennement  cultivée  en 
Perse.  En  décrivant  les  rites  qu'observent  les  Perses 
en  sacriflant  aux  dieux,  Hérodote  (I,  132)  parle  du 
mage   qui  est  présent  à  la   cérémonie;    ce  mage 
entonne  une  théogonie;  c'est  le  nom,  dit  Thistorien, 
qu'ils  donnent  à  ce  chant.  Que  les  paroles  de  ce 
chant  aient  été  conservées  ou  non  dans  les  anciennes 
hjmnes  (gâthâ)  du  livre  sacré  des  Parsis,  VAvesta, 
c'est  ce  qu'il  nous  est  impossible  de  savoir,  mais  cela 
n'a  pas  d'importance  pour  notre  sujet.  Nous  nous 
bornons  à  constater  que  cette  théogonie  était  chan- 
tée, mais  non  accompagnée  par  un  instrument,  car 
Hérodote  fait  remarquer  un  peu  plus  haut  que  les 
Perses  n'employaient  pas  les  flûtes.  C'est  à  peu  près 
lout  ce  qu'il  est  possible  de  savoir  sur  la  musique 
chez  les  Perses  au  temps  de  leur  splendeur,  c'est-à- 
dire  sous  la  dynastie  des  Achéménides,  successeurs 
de  Cyrus  et  de  Darius  !•',  empire  qui  dominait  toute 
l'Asie  antérieure,  et   qu'il  fallut   Alexandre  pour 
abattre. 

Les  deux  principales  cérémonies  de  la  cour  étant 
les  réceptions  solennelles  et  les  banquets,  la  place  de 
la  musique  y  était  peut-être  indiquée.  Les  auteurs 
arabes,  écrivant  après  la  conquête  de  la  Perse  par 
les  musulmans,  nous  ont  transmis  quelques  détails 
remontant  à  la  dynastie  des  Sassanides,  qui  a  régné 
de  226  à  641  après  Jésus-Christ,  et  représentait  une 
réaction  nationaliste  après  Alexandre,  ses  succes- 
seurs les  Séleucides,  et  la  féodalité  des  Arsacides  où 
dominait  l'influence  artistique  de  la  Grèce;  elle  pré- 
tendait, en  un  mot,  prendre  la  suite  de  la  glorieuse 
dynastie  des  Achéménides.  Les  cérémonies  de  cour 
tendaient,  par  conséquent,  à  reconstituer  la  splen- 
deur de  celles  de  l'ancienne  monarchie.  En  revanche, 
la  Grèce  a  joui  d'une  telle  prédominance  artistique 
dans  l'Asie  antérieure  à  la  suite  des  victoires  macé- 
doniennes qu'il  sera  toujours  difficile  de  déterminer 
quelle  a  été  sa  part  d'influence  sur  la  musique  perse 
aux  premiers  siècles  de  notre  ère. 

Les  Perses  de  cette  époque,  nous  dit  l'historien 
arabe  Mas'oûdî*,  possédaient  comme  instruments 
musicaux  le  luth,  la  flûte,  la  mandoline,  le  hautbois 
et  la  harpe.  On  leur  attribuait  l'invention  des  modu- 
lations, des  rythmes  et  divisions,  des  sept  modes 
royaux  qui  expriment  les  sentiments  de  l'âme  : 
tnadarusndn  en  était  le  plus  sérieux  ,  saïgâh  était 
cr  celui  que  le  cœur  chérissait  »,  sisum  était  émotion, 
nant  et  sérieux,  et  djobardn  gradué  sur  une  seule 

i.  PrairUs  d'or,  éditées  et  traduites  par  Barbier  de  Mevnard,  t.  VIII 
p.  «O-M. 


modulation.  Les  habitants  du  Khorassan,  province 
orientale  de  la  Perse,  se  servaient  de  préférence  d'un 
instrument  à  sept  cordes,  le  zang,  sorte  de  harpe, 
tandis  que  les  gens  de  Raï,  du  Tabaristan  et  du  Dal- 
lem,  c'est-à-dire  de  la  région  qui  comprend  Téhéran 
et  les  montagnes  qui  dominent  au  nord  cette  capi- 
tale et  la  séparent  de  la  mer  Caspienne,  préféraient 
la  mandoline,  en  général  très  en  faveur  chez  les 
Perses.  Le  luth,  que  l'on  considère  comme  originaire 
de  la  Grèce,  doit  être  construit  de  telle  manière 
qu'une  certaine  relation  s'établisse  entre  ses  cordes 
et  l'âme  humaine;  l'émotion  que  cause  le  joueur  de 
luth  aux  auditeurs  n'est  que  le  retour  subit  de  l'âme 
à  son  état  naturel'. 

Les  rois  réservaient  une  grande  considération  aux 
chanteurs.  Chosroès  II  Parwiz  avait  à  sa  cour  deux 
chanteurs  célèbres,  Serguêch,  dont  le  nom  est  sûre- 
ment grec  (Sergius),  et  Bàrbedh,  forme  corrompue 
de  Pahlabedh  qu'on  trouve  chez  les  anciens  auteurs 
arabes  (écrit  Fahlabedh).  Le  second  avait,  pour  le 
banquet  du  roi,  un  répertoire  de  360  mélodies,  de 
sorte  qu'il  en  eût  une  pour  chaque  jour  de  l'année, 
qui  était  alors  d'autant  de  jours.  Ses  paroles  «  étaient 
une  loi  absolue  pour  les  maîtres  de  la  musique  qui, 
tous,  n'ont  fait  que  glaner  dans  son  champ  ».  On  a 
conservé  quelques  noms  donnés  à  ces  mélodies  : 
takht'i  Ardechir  (le  trône  d'Artaxerxès),  nauroûz-i 
bozorg  (le  grand  printemps),  sarv-i  sehi  (le  cyprès 
élancé),  rôchan-tchèràgh  (la  lampe  brillante),  jsir-t 
kaïçardk  (la  haute-contre  des  Césars),  haft  guendj 
(les  sept  trésors),  etc.'. 

Chosroès  II  avait  un  cheval  noir  nommé  Chab-dlz, 
beau  et  intelligent  entre  tous;  le  roi  l'aimait  telle- 
ment qu'il  jura  de  faire  massacrer  celui  qui  lui 
apporterait  la  nouvelle  de  sa  mort.  Quand  ce  fâcheux 
événement  se  produisit,  le  grand  écuyer  pria  Bàr- 
bedh d'en  informer  le  roi  au  moyen  d'un  chant,  dont 
Chosroès  comprit  l'intention  ;  il  s'écria  :  «  Malheur  à 
toi!  Chab-dlz  est  mort!  —  C'est  le  roi  qui  l'a  dit,  » 
répliqua  le  musicien;  ainsi  celui-ci  évita  le  sort  ré- 
servé au  porteur  de  mauvaises  nouvelles  et  releva 
le  roi  de  son  serment^. 

Ce  même  Bârbedh  avait  inventé  trente  formes  de 
modulation,  une  pour  chaque  jour  du  mois;  l'une 
de  ces  formes  s'appelait  Gandj-i  bâd-âwerd  (le  trésor 
apporté  par  le  vent)  et  a  dû  être  inventée  pour  célé- 
brer la  prise,  en  Kgyple,  par  le  général  Chahrbarâz, 
«  le  sanglier  de  l'empire  />,  du  trésor  que  l'empereur 


s.  Même  ouTrage,  p.  99. 

3.  A.  de  Biberstein  Kasimlrski,  Mentmtchehri,  XL,  13-17. 

4.  Edw.  G,  Browne,  A  Literary  hittory  of  Perêw,  1. 1,  p.  17, 


3066 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOSSAIRB  DU  CONSERVATOIRE 


romain  de  Gonstantinople  avait  fait  embarquer  sur 
des  navires  jetés  par  le  vent  à  la  côte^ 

On  cite  encore  d'autres  noms  d*artistes  de  cette 
époque  :  Afarîn,  Khosrawânl,  Madharostânl  ^,  et  le 
harpiste  Saklsâ^;  mais  le  souvenir  qui  est  resté  d'eux 
est  bien  faible  et  pâle. 

La  tradition  a  conservé  longtemps  la  mémoire  des 
concerts  qui  accompagnaient  les  fêtes  royales,  et  le 
poète  épique  Firdaust,  l'auteur  du  Livre  des  Rois,  qui 
écrivait  à  la  On  du  x*  siècle  de  notre  ère,  ne  manque 
pas  de  faire  ûgurer  les  musiciens  (rdmich-gar)  dans 
les  banqaets. 

Mazdak,  fondateur  d'une  fameuse  secte  religieuse 
et  communiste,  se  figurait  Dieu  assis  sur  son  trftne 
comme  le  roi  Ghosroès  I",  ayant  devant  lui  quatre 
forces  spirituelles  correspondant  aux  quatre  person- 
nages qui  se  tiennent  debout  devant  le  roi;  les  trois 
premiers  sont  de  hauts  fonctionnaires,  le  quatrième 
eafc  le  musicien.  Il  n'en  faudrait  pas  cooclnre  que  le 
rôLs  de  celui-ci  ait  été  aussi  important  daas  l'Etat 
pose;  le  fait  allégué  signifie  que  si  la  masic^ue  a  jo«é 
un.  irôle  aussi  conâidérable  dans  le  servwe  divin  des 
Maidékites  que  dans  celui  des  Manichéens,  on  corn.- 
pre&d  que  le  musicien  ait  pris  cette  place  dan»  la 
hiérarchie  céleste;  néanmoins  les  nusicieikSi a.vaienrt 
réeUement  un  haut  rang  à  la  cour.  D'après  rhiat&- 
rien  arabe  Mas'oûdl^,  Ardéchir  Bâh^àuv  fondate  ur 
de  l'empire  des  Sassanid  es ,  avait  pUcé  dans,  une 
classe  spéciale  de  corps  4'état  les  chaaieurs,  les*  viv- 
taoses  et  tous  eeua  qui  exerçaient  la  profession:  de 
musicien.  Pour  célébrer  Tinauguratioft  d'une  digne: 
sur  le  Tigre,  Ghosroès  U  convoqua,  les  musiciens,  en 
mtème  temps  que  les  satrapes >. 

Les  rois,  danS'  leuirs  chasse8,.ae  faisaient  aecam^or 
gner  de  joueuses-  de  havpe^  Nous  en.  avoue  deux  repré- 
seoèalions  daas»  de»  basrreliefs  de  l'époque,  reprodui- 
sant des  scènes  de  chasse.  La  première  représenCe 
la  poursuite  des*  sangliers  deans  des  marécage»  oàïa 
gihier  est  traqué;.  Le  roi  et  ses  compegiiMis  sont 


Pio.  522. 

montés  sur  des  batettcrx,  e€  d'autre»'  bafeaux  9otrt 
remplis  de  fem'iaey  qui  amusent  la  cempagfnte  en 
jotnrnt  de  la  harpe  (flg.  322).  IF  trt  est  de  même-  pfour 
le  second,  qui  nou»  montre  nne  chasse*  au  cerf  :  les 
joueroses  de  harpe*  sont  placées  sur  une  espèce  d^es- 
trader*  (Ker  Porter,  Traneh,  t.  IT,  p^.  *7S,  frf.  &yj. 

Behrâm  V,  surnommé  Gorfrr,  «  le  chasseur  d'ona- 
gres »,  était  xm  grand  amateur  de  mifsicfue;  non  sev- 
lement  il  avait  dans  son  entourage  des  jottetrses  de 


I 


f.  A.  Gbrtstonsén,  L'Vmpire  du  SassanCdet,  te  peitple,  nstat,  la 
cottrfdtné  les  Métifireg  de  F  Académie  rtyvivcla  Sd«M»i>et  Lcttrvt 
àm  fkoeiwrk,  7*  •érie^  Lettre».,  1. 1,  n*  1.  GopeaJiKgsaa,  1967f,  i^.  t09' 
106  «t  note  t.  Cette  iBoduIfttion  est  la  seizième  qae  donoe  le  dicti^o' 
naire  persan  Borhdn-i  qâti,  au  mot  tt  lahn, 

t.  Bsîtuqt,  Kitàbf  eUmahàtirt,  6d.  tm  VloCeii,  pr.  763. 

3.  Cité  dans  le  Khoimu  o  Chtrtn  de  Nizhimi  de  Ouendja. 

4.  Prairie»  d'or,  t.  Il,  p.  153. 

5.  A.  Chrislensen,  ouvrage  cité,  p.  31. 

6.  Flandiit  «I  Cevie,  Vo^tfe  en  Pêne,  ptettdtes  ÎQ  el  if;  GàriiteB- 
•en,  ouftaigfB  cité/  p.  10l-i9J; 


lyre  grecques,  mais  il  fit  venir  aussi  de  llnde  des 
Bohémiens,  gitanes,  tziganes,  dont  le  principal  métier 
était  la  musique^.  Il  introduisit  aussi  quelques  chan- 
gements dans  la  classe  des  musiciens,  mais  Ghos- 
roès !«'  rétablit  l'organisation  d'Ardéchtr. 

II.  —  Perse  moderne* 

La  Perse  moderne,  à  son  époque  brillante  (dynas* 
tie  des  Çafawides,  xvi*'  et  xvu*  siècles),  n'a  pas  voulu 
faire  moins,  comme  éclat  des  fêtes,  que  les  souvenirs 
restés  des  anciens  temps  épiques.  Aussi  le  Chah  de 
Perse  entretenait-il  à  sa  cour  un  certain  nombre  de 
mesiciens.  «  Les  musiciens  du  roi,  nous  dit  Char- 
din^, sont  toujours  non  seulement  les  plus  habiles 
du  royaume  à  chanter  et  à  toucher  des  instruments, 
mais  ce  sont  aussi  d'ordinaire  les  meilleurs  poètes 
du  pays.  Ils  chantait  lesrs  propres  pièces.  »  Savoir 
jouer  du  luth  est,  entre  autres  choses,  une  qualité 
recommandable  chez  un  courtisan'.  Les  gouverneurs 
des  grandes  provinces  avaient  leur  train  composé 
des  mêmes  sortes  d'officiers  que  celui  du  roi,  ayant, 
entre  autres,,  leur  bande  de  musiciens  et  leur  troupe 
de  danseuses'^. 

On  avait  rétabli  l'ancien  usage  des  aubades,  don- 
nées cinq  fois  par  jour  devant  le  palais  par  un  corps 
de  musique  composé  de  longues  trompettes  et  de 
timbales'^;  on  avait  même  construit  pour  cela  une 
tribune  couvei'te  à  l'a  hauteur  d'un  premier  étage; 
on  rappelait  naqqdra-kkânè  (maison  des  timbales). 
Chardin  a  décrit  celle  quIT  a  vue  à  Ispahan  :  «  Au 
côté  du  marché  impérial,  il  y  a  tout  en  haut  deux 
grandes  galeries  couvertes...  où  vers  la  brune  et  à 
minuit,  on  fait  retentir  de  fougues  trompettes  et  de 
grosses  timbales,  qui  ont  trois  fois  plus  de  diamètre 
que  les  nôtres,,  et  qui  font  un  furieux  bruit**.  » 

Les  musiciens,  appointés  par  le  roi,  qui  composaient 
cet  orchestre,  s'appelaient  naqqâratchi  «  joueurs 
de  timbales  ».  Le  P.  Raphaël  du  Mans  {Estai  de  la 
Perse,  p.  123)  ajoute  :  «  Ils  sont  en  quelque  haut 
bâtiment  proche  la  maison  du  Roi  pour  sonner  les 
dianes  à  minuit,  &  midy,  le  soir  et  le  matin.  Quand 
ir  naît  un  enfant  mâle,  ils  envoyent  un  ou  deux  de 
leurs  gens,,  ou  plus,  sefon  Ta  condition  des  person- 
nes» tambounner  à  la  porte  de  l'accouchée,  et  ils  ne 
se  lasseront  point  que  l'on  ne  leur  aye  paie  leur  dVoîct, 
qui  leur  est  dû  de  par  Fa  loi  du  prince.  )»  Les  sages-^ 
femmes  se  chargeaient  de  leur  indiquer  les  endroits 
où  ff  fartait  aller. 

Ils  existent  encore  en  Perse,  et  IT»*  Jane  Dicula- 
foy"  les  a  vus  à  Ispahan  saluer  lejever  et  le  coucher 
du  soleil  sur  l'une  des  terrasses  placées  au-devant 
du  palais  d'AIl-Kapou»  avec  leurs  «  tambours  en 
forme  déchus  cyfîndro -coniques  »  et  leurs  larges 
trompettes  de  cuivre. 

A  Kirmanchâh,  chef-lieu  du  Kurdistan  persan '{ao- 
jourd'hui  de  la  province  de  Gharb  ou  de  l'Ouest), 
M.  H.  Binder  a  été  témoin  de  la  sérénade  qui  sY 
donne  tous  les  soirs,  au  coucher  du  soleil.  Cinq  oa 
six  musiciens  montent  à  une  petite  cabane  dominant 


7.  Pr.  Spiegel,  Erdnisehe  AUerthumskunde,  i.  III.  p.  950,  note  i, 
et  p.  S33. 

8.  Vagages  en  Perte,  éé.  d«  174e,  t.  H,  p.  #05. 
d.  SiaMet-fUKoièhf  tnMJ.  SeheloB.,  p.  iS2. 

10.  ChatdiiH  Veyof  m,,  t.  II,  p.  U7. 

11.  Voir  Sadf.  Boûetdn,  43,  295,  et  GuUêtdn,  523,  ¥,  20,  cites  par 
H.  Massé,  Bisatsur  le  poète  Saaéi,  p.  iS9. 

12.  Voyaget,  t.  VIII,  p.  46. 

13.  La  Perte,  p.  SOCMVS.  CempOTcr  A^BWcte»,  A»  Pagrém  Liom 
et  du  Soleil,  p.  277. 
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l68  terrasses,  k  La  mosique  eominecice  par  un  solo  de 
tainbo«rin;  la  grosse  caisse  l'accompagne  ensuite; 
pais  ces  instniments  cèdent  la  place  aux  airs  calBftes 
d'abord,  pm  eitrafantaisistes  d'une  clarinette  ;  enân 
ces  in^trutnent;»  chantent  ensemble.  De  longues  trom- 
peltes  droites  viement  mêler  le«rs  sons,  semblables 
à  des  mugissements,  à  ce  concert  infernal.  La  mu- 
sique cesse,  les  trompettes  poussent  trois  démises 
plaintes,  un  coup  de-  canonr,  eî  le  soleil  a  dispiaro  : 
les  clairons  du  régiment  sonnent  la  fanfare  du  gou- 
verneur*. » 

En  ce  temps-là,  on  chantait  d'ordinaire  avec  ac- 
compagnement de  luth  et  de  viole.  Chardin  a  décrit 
les  instruments  dont  on  se  servait  à  son  époque;  la 
timbale,  dont  il  y  a  aussi  de  trois  pieds  de  diamètre, 
fort  pesantes  :  «  On  dirait  d'un  muid  coupé  en  deux;  » 
le  tabourin,  dont  le  fond  est  de  cuivre  ou  de  laiton; 
le  tambour  de  basque  ;  u»  tabourin  long,  attaché  à 
la  ceinture,  et  incliné  de  côté,  «  dont  ils  touchent  les 
deux  bouts  avec  les  mains,  une  main  à  un  bout,  une 
à  l'autre  »;  des  cornets  droits,  remplaçant  nos  cors 
et  trompettes;  »  les  moindres  sont  plus  longs  qu'un 
homme  n'est  haut;  il  y  en  a  de  sept  à  huit  pieds,  faits 
de  cuivre  ou  de  laiton,  d'une  grosseur  inégale,  car  le 
fût  est  fort  étroit  à  un  pied  de  l'embouchure,  d*où  il 
s'élargit  vers  l'emb^achure  jusqu'à  deux  pouces  de 
diamètre, mais  le  bas  est  large  de  près  de  deux  pieds; 
le  joueur  de  cet  instrument  a  peine  à  le  tenir  élevé, 
et  il  plie  sous  le  faix  :  l'on  en  entend  le  bruit  fort  loin, 
qui  sst  rade  tout  seul  et  soord,  mais  mêlé  avec  d'autres 
instruments,  il  fait  assez,  bien,  servant  de  basse.  Ceux 
qui  en  sonnent  le  remuent  continuellement  pour  va- 
rier les  sons  ou  pour  se  délasser  ».  Le  voyageur  énu- 
mèse  encore  le  cor  de  chasse,  le  clairon,  le  hautbois, 
la  flûte,  le  fifre,  le  flageolet,  le  rebec»  la  harpe,  Tépi- 
natte,  la  guitare,  le  tétracordJs,  le  violon,  et  «  une 
manière  de  poche  »  (pochette,  petit  violon),  la  tam- 
boura,  coagourde  ou  calebasse  au  bout  d'un  ntanche; 
le  henhoTé  et  la  cymbale.  La  plupart  de  ces  instru- 
ments sont  aisés  à  identifier  d'après  la  description» 
donnée  plus  loin,  des  instruments  modernes** 

On  trouvera  ua  air  du  xvii«  siècle^  noté  par  Char- 
diop  reproduit  dans  le  Ùicfùmnaire  de  musique  de 
J.-J.  Rousseau.. 

Ai^ourd'hui,.  le  concert  ordinaire,  chez,  les  riches 
Peisaos,  pendant  le. repas,  se  compose  de  deux  ou 
trois  musiciens;  Toa  chante»  et  les  astres  l'.accompa- 
gneot  sur  le  tamboarin,  la  mandoline  (iê-târ).  et  le 
violon  (/iémàntchè)  '.  Ces  musiciens  s'assoient  par  terre 
dans  un  coin^.  De  185&  à  1&58»  le  comte  de  Gobineau 
a. en  l'occasion  d'entendre  et  d'apprécier  trois  artistes 
dont  il  nous  a  entretenus  dans  son  volume  Troi^ 
Ant^en  Asie,  p.  464.  «  Il  y  a  Aly-Ekber,  que  les  Per- 
sazks  appelleraient  volontiers  le  divin,  et  qui,  en  effet» 
joae  dia  t&r  d'ans  manière  merveilleuse.  Pour  ma 
pari,  je  lui  rends  toute  justice,  et  j'ai  vu  des  Euro* 
péooBy  très  rebelles  à  la  musique  persane,  tomber 
ég^sment  en  admiration  en  l'écoutant  exécuter  àe% 
airs  russes  arrangés  par  lui  pour  son  instrument.  Il 

1.  ÂMr  Kiêrdûtan,  en  Ué»6poU,mie  et  «n  Permet  ^,  M7.  Voir  la  dM, 
urifiJan  «t  k  fb^U^nf kie  du  wi%fér<k-kkànè  de  Tébéraa  dans  Con^ay 
Permet  ï,  I»  p.  309,  et  le  técit  de  l'aobad»  dan»  TVoia  An»  à  la  «owr 
dm  S^tfu  dftdoctai»  PesTriar,  y*  li5.> 

S.  Voir  dam  Dubom,  Ptr%%  (coUocUaa  de  TUaivaM  ptMoresqaa), 
la.  yir  8«.  liréo  de  KMnpCér,  AwomU(%tf  eanHc»,  p.  741. 

3.  Plandia  et  Costa,  Voyage  en  PerM,.t  U,  ^  19.  Voir  unelitba- 
gVAphia  reyrésealaiit  un  concert  de  a»  uenra  dans  H"*  Cark  Sereoa, 
M^mmÊif  €t  Ckuûê  en  Perêe,  ea  faee  de  la  p.  i42»  Sur  la  musi^iie  des 
vîIUtgeois  pendant  on  banquet,  consulter  C.-J.  Wills,  In  thê  JLamd  ^ 


joue  avec  sue  âme,  avec  on  sentiment  merveilleiix, 
et  dans  tous  les  pays  du  monée  Aly-€kbeT  serait  mt 
grand  artiste.  Mats  il  a  aussi  tovs  les  défauts  qui  s'a« 
nissent  so went  à  cette  gloire.  Il  se  ssontre  extrèiB»* 
m^ent  eapricreur,  vaniteofx  et  nerveor...  Je  ne  fais 
gttère  m'Oins  d«-  cas  de  Kltousdmévaz ,  exceHecrt 
joueur  de  kemaiytjâb,  violon  persan  qu'on  toiicbe 
^y^  an  arek«t  comme  le  nôtre,  maris  qui  s'apipuie 
par  terre  à  la  façon  du  violoncelle.  Kbousshnèvaez 
est  UD  gros  réjosi  qiri  n'a  peut-être  pas  pour  les  spi- 
ritueux to«rte  IlMrrreur  désîrab4e  :  il  eut  adminibèe 
son  mstrofnent  à  la  main.  Sivr  le  çentour,  q«e  l'on 
peut  comparer  à  une  épineite,  Meliammed-ttassan 
esl  sans  rrral.  €e)8»*là  est  aussi  gvate  que  Kbooscli* 
névaz  l'est  pe«,  et  cependant  il  se  déride  quelque- 
fois,  et  rrt  aox  larmes  des  boaffoonievies  musi(»iles 
de  son  confrère.  % 

Les  Lfmtis  (bebésnens)  sont  musiciens  et  dan- 
se«r»;  ils  onl  pour  instruments  le  Itageolet  et  le  tam- 
bourin •. 

Il  n'y  a  jamais  eu  de  tbé&treen  Perse.  La  seule 
scène  sur  laquelle  on  ait  jamais  représenté  les  comé- 
dies que  Mirza  Dja'far  a  traduites  du  turc  d'Akhond- 
zâdè  Fèth-Ali  de  Derbènd,  est  le  théâtre  que  le  gou- 
verneur général  d«  Caucase,  Woronseff,  avait  fait 
élever  à  TiOis,.  en  id50y  pour  y  représenter  le  réper> 
toite  français.  En  nsvanckev  il  y  a  chaqee  année, 
pendant  les  dix  prenuers  joars  du  meis  Imaire  de 
Moharren»,  des  teprésenlaliona  de  pièces  appelées 
tdiiyé,  cv  condoléttiices  »,  analagaes  à  nos  mystères 
du  moyen-âge.  Ces  pièces  sent  destinées  à  eomaiié- 
morer  une  des  tragédies  qui  ont  marqaé  la  aeieiance 
du  cki'itisme,  hérésie  musulmane  :  la  mort  de 
Hoséiniy  second  ftls  d'Ali^  le  quatrième  kbalilie  ou 
suceesseur  de  Mahomet,  sur  le  champ  de  bataille  de 
Kerbéia  en  Bab^lonie.  «  Il  faut  bien  ctfoire  q«ke  e'est 
la  Perse  eUe-mème,  la  vieille  patrie  de  Zoroastre, 
étouffée  sous  FéAreàiite  de  l'bJam^  qai  se  retrouve 
pessoABiÛée  daaa  ce  dmoe^  ^blp  le  talii^é  seul  a  le 
privttège  de  peasionner  le  publk  et  die  lui  arracher 
des  larmes  4|«i  n'ont  rien  ée  sinMÉé^.  » 

En  4S65,  ce»  sepréeentatioBs  die  drames  sacrés 
n'avaieat  pas  plus  de  SMxanbe  aas  d'erxistaoce  ;  l'ins- 
lltotion  en  remevle^  par  coasdqueDty  aax  pvemèères 
années  du  xix*  siècle,  a«  moment  où  la  dynastie 
des  OadjoTy  actaellenseai  ségnaate,  s'affirmart  par 
les  jours  gioeieux  éê  Fe^-Ali-ChèlL  On  se  rappelait 
enoof e,  alors,  le  teni|»  où  Im  ta'ziy&  sa  bemaient  à 
rapparièioa  de  l'isn  es  de  faulte  des  personnage* 
sacarés  qui  venaient  plmner  leoss  maUmurs;  peuj  à 
peu  le  membre  des  acteum  s'est  aoera?.  Ces  drames 
son*  en  langage  popalairsi  <r  employé  à  eenstruire 
des  vers  lytiqsKS,.  Gonrla  etsoupteflv  ohantés  sur  ane 
sorte  de  mélopée  asMa  savamtmeiii  trairaillée.1  Les 
caècaees  et  les  porls  de  vcôx  y  aboodeat.  Ce  qa'on 
a  rechercàé ,  dans  ce  chant  sans  «caompagnemeat, 
cfest  l'imitatioa  àm  roBÀj^noi  da  la  Petse,  dont  les 
nodulatiena  suit  plus  simples  qfoe  oellm  du|nMre, 
et  d'un  caractère  très  mélancolique,  et  on  les  a]ma- 
riées  aux  tons  di? ers  de  la  voix  humaine  qui  se  plaint 
et  qui  gémlL  L'eliet  de  ces  chauU  est  extrêmement 


thé  Lion  and  Sun  (LeodMS^  &ftS3|,  p^Mt  te»ii«tnnMn4*  ^  y 
rent  sont  :  le  tentoùr,  le  dambak,  le  nél  et  la  ddtra  (voir  pki»  loin, 
InatrvmenU  de  mmique  mcdemet!^ 

4.  Comte  de  GoMmaq,  Tr^ù  Aamen  Aaée,  Paris,  iWO,  p.U«« 

5.  Brieleux,  ouvrage  «ilé»  p^  iOS. 

6.  Berbier  de  SWjMrd,  piéCse*  do»  7V>o{«  Cvmédit^trodvàtmpar 
Àfirza  DJà'far,  Paris,  t886,  page  m. 

7.  Comte  de  GoUnMm  BêligianÊ  cf  pkii4m)pMm  «Uns  t^Amg  een- 
/iwlfl^pwS«IL 
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pénélranti  et  cause  une  impression  si  vive  de  tris- 
tesse, même  lorsqu'on  n^entend  pas  les  paroles, 
que  Ton  esl  ému  malgré  soi.  Il  y  a  des  duos,  et  quel- 
quefois des  chœurs,  mais,  suivant  l'usage  oriental, 
toujours  à  Funisson.  En  général,  les  rôles  les  plus 
brodés  de  cadences  sont  ceux  des  personnages 
principaux,  et  pour  cette  raison,  comme  pour  bien 
d'autres,  ils  sont  tenus  par  les  meilleurs  chanteurs 
de  la  troupe  ^  » 

La  fin  de  la  prédication  du  Rauzé-khân,  par 
laquelle  débute  le  mystère,  et  le  commencement  de 
la  représentation  proprement  dite  sont  marqués  par 
«  un  roulement  de  tambours,  un  sifQement  de  fifres, 
des  éclats  de  trompettes  et  de  clairons  »  que  domine 
la  voix  pompeuse  des  karnâ;  faire  sonner  ces  der- 
niers instruments  est  le  privilège  du  roi  et  des 
princes;  les  mystères,  étant  consacrés  aux  Imâms 
(les  douze  descendants  de  Mahomet  par  Ali  etFâtima, 
qui  sont  considérés  par  les  Persans,  sinon  comme 
des  dieux,  au  moins  comme  des  saints),  jouissent  du 
même  privilège  souverain'. 

III.  —  Modes  et  tons  de  la  musique  persane. 

Le  charme  de  la  musique  persane  est  difficilement 
appréciable  par  une  oreille  européenne.  «Des  jeunes 
gens,  a  écrit  Bricteux  (ouvrage  cité,  p.  103),  chantent 
leurs  mélodies  d'une  esthétique  toute  différente  des 
nôtres,  avec  d'interminables  vocalises;  la  voix  de 
tête  est  seule  appréciée,  et  la  basse  la  plus  noble 
n'inspirerait  aux  connaisseurs  de  l'Iran  que  le  plus 
profond  dédain'.  » 

Il  existe  à  Téhéran  des  sociétés  musicales  qui 
«  s'escriment  avec  autant  de  succès  que  nos  orphéons 
de  village  à  souffler  dans  les  instruments  à  vent  et 
à  manier  l'archet  »  (Bricteux,  même  ouvrage,  p.  55). 

Les  Persans,  qui  ignorent  le  grec,  ont  fabriqué 
une  étymologie  fantaisiste  au  mot  ^ouatxTj  :  ils  pré- 
tendent qu'il  est  formé  de  deux  mots  grecs,  mou  qui 
signifierait  «  la  voix  »,  et  siki  dont  le  sens  serait 
«  nœud  »,  comme. qui  dirait  «  le  nœud  de  la  voix^  ». 
L'inventeur  de  cette  science  est  Pythagore  :  ce  sage 
vit  une  nuit,  en  songe,  une  personne  s'avancer  près 
de  son  chevet  et  lui  dire  :  «  Demain,  passe  par  le 
bazar  des  cardeurs  de  coton  (qui  se  servent  pour  leur 
métier  d'un  arc  qui  ressemble  &  une  harpe  à  une 
corde)  ;  là,  il  se  dévoilera  pour  toi  un  mystère  de  la 
sagesse  divine.  »  Le  sage,  docile  à  cette  invitation, 
passa  du  côté  de  ce  bazar  et  était  rempli  d'hésitation 
à  la  poursuite  du  secret  divin,  lorsque  tout  à  coup 
un  son,  produit  par  la  vibration  de  l'arc  des  car- 
deurs, vint  frapper  son  oreille;  il  comprit  qu'il  y 
avait  là  une  sensation  de  plaisir.  II  se  retira  à  l'é- 
cart, prit  entre  les  dents  un  crin  qu'il  tendit  avec  la 
main,  et  avec  l'ongle  il  lui  fit  rendre  un  son  très  fai- 
ble ;  il  remplaça  ensuite  ce  crin  par  du  fil  de  soie  et 
trouva  que  le  son  produit  était  plus  ample.  Il  pensait 
à  inventer  un  instrument  où  il  attacherait  son  fil  de 


1.  Même  ouvrage,  p.  395. 

2.  Même  ouvraj^e,  p.  400.  M»'  Caria  Serena  {Homma  et  chosa  en 
Perte,  Paris,  1883.  p.  178)  a  noté  lei  sons  assourdisiants  des  instru- 
menti  giganteiques  et  le  sifflemeot  des  fifres  qui  précèdent  la  repré- 
sentation. 

On  Ireuvera  dans  Bricteai,  Au  Paye  du  Lion  et  du  Soleil,  p.  203 
la  notation  du  chant  de  l'appel  à  la  prière  chei  les  Chiites. 

3.  Sur  l'efTet  produit  par  la  musique  orientale  sur  un  voyageur 
européen,  consulter  Hugo  Grolhe,  Wanderungen  in  Persien  (Berlin, 
1910),  p.  40,  45. 

4.  Toutefois  le  poète  Djimi,  dans  son  traité  de  la  musique,  a  expli- 
qué nettement  ce  mot  en  le  tirant  du  grec  (Mohammed  Hafîd,  Dou- 


soie,  lorsqu'un  jour  sa  promenade  le  mena  sur  le 
flanc  d'une  montagne  ;  il  y  trouva  l'écaillé  desséchée 
d'une  tortue;  le  vent,  soufflant  à  travers  le  creux  de 
cette  carapace,  rendait  un  son  qui  lui  plut.  Pytha- 
gore emporta  cette  écaille  et  en  fit  la  base  de  son 
luth  (barbut)  ;  il  l'orna  d'un  manche,  et  travailla  pour 
compléter  l'instrument  jusqu'à  ce  qu'il  arriva  à  la 
forme  parfaite  ".  Les  Grecs  racontent  la  même  chose 
à  propos  de  l'invention  de  la  lyre*. 

Tons. 
Les  théoriciens  persans,  à  rimilation  des  douze  signes  du  Zo- 
diaque, reconnaissent  douze  tons  :   |iVÂ«  iim^dm  (mot  arabe)  ou 

perde  «^  (mot  persan). 

1.  Met.  C^^])  «  droit,  juste  »  Bélier. 

2.  Içfahân.  OUâ^^  ft  Ispahan  »  Taureau. 

3.  ^Irâq.  j]^  u  Irak  »  Gémeaux. 

4.  Koàlehèk  "^^  «  petit  »  Cancer. 
{ou  str-èfkèud,  JLâCîIj)}  <c  rejet  delà  noie  haute») 

5.  Botorg.  «4p'>  «  grand  »  Lion. 

6.  Hidjài,  jV».  «  Hedjaz  ••  Vierge. 

7.  Boû-Sillk,  i^LL./^  0  Bou-Silik  »  Balance. 

8.  'Ochekâq.  ^^J^  «les  amants»  Sorpion. 

9.  UoièUl,  ^ù^'»-  «Hosèîni»  Sagittaire. 
iO,  ZeNgoùtè.  4}j!^  «cymbale»  Capricorne, 
il.  Natfd.  \y  «mélodie»  Verseau. 
\2.  Rahdtvf,  ^SJ^  «Rah&wi»  Poissons» 

(ou  rûhout).  ^syh 

La  tradition  affecte  des  moments  spéciaux  à  cha- 
cun de  ces  tons;  ainsi,  il  est  recommandé  de  jouer 
le  hoséïnt  à  la  fin  de  la  nuit,  le  rahâwî  au  matin,  le 
râst  au  lever  du  soleil,  l'trd^  vers  neuf  heures,  le 
bozorg  à  midi,  le  bou-sillk  après  midi,  Vochchâq  au 
coucher  du  soleil,  au  moment  de  la  prière  du  soir,  le 
nawd  avant  la  prière  du  repos,  le  zir-èfkènd  une 
heure  après  Yiçfahân;  à  minuit  le  hidjdz.  D'autres 
disent  que  Vochchâq  est  pour  le  lever  du  soleiP.Ges 
attributions  varient  suivant  les  auteurs.  On  les  place 
d'habitude  sous  l'autorité  du  philosophe  Avicenne. 
On  a  même  été  jusqu'à  croire  que  ces  tons  pou- 
vaient guérir  les  maladies,  et  à  prétendre  que  dans 
les  anciens  hôpitaux  des  chanteurs  et  des  instru- 
mentistes étaient  spécialement  attachés  à  cette  thé- 
rapeutique musicale,  mais  qu'on  fut  obligé  de  renon- 
cer plus  tard  à  cette  pratique,  des  gens  s'étant  pré- 
tendus malades  pour  profiter  des  avantages  que  ces 
établissements  leur  offraient.  II  n'y  a  naturellement 
pas  un  seul  mot  de  vrai  dans  cette  légende.  Le  ton 
de  rdst  combat  l'humeur  qui  coule  des  yeux,  Viréq 
combat  la  chaleur  du  tempérament,  la  démence, 
les  palpitations  du  cœur;  Viçfahân  donne  rintelii- 
gence  et  l'acuité  d'esprit  en  même  temps  qu'il  pro- 
tège le  corps  contre  les  maladies  froides  et  sèches; 
le  rahâwi  combat  les  palpitations,  la  céphalalgie,  la 

rèrmtmtakhabèf^.  438).  Une  autre  étymologie,  non  moins  faDUsti 
que,  est  donnée  dans  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque  natioDiil«,  m]^. 
persan  n*  liSl,  f*  158  2*  :  «  Des  deux  roots  grecs  motuiei  çi^  mtmn 
Tuulant  dire  «  les  sons  ^^et  gi  •  équilibrés  et  rausant  du  plaisir  ». 

5.  Matla'el-'CHoûm  o  madjma'el-fonoûn,  en  persan,  éd.  littiogra- 
phiée,  p.  850  ;  Mohammed  Amin,  The  Prosody  ofmuiie,dàaB  les  J^to- 
tic  MiscelloLiiiei,  t.  1,  p.  263.  On  troure  une  historiette  du  même  g«Bre 
dans  Medjdi,  Zînet  el-MèdJâliM,  3«  partie,  ch.  IV,  f*  lit  r*. 

6.  Daremberjf  et  Saglio,  Dictiwaiaire  dee  Antiq}nti9,X,\lU  p. liM. 

7.  MtUta^el-'oloûm,  p.  160  ;  Mohammed  Amin,  The  proeodjf  o/  mii- 
«t0,  p.  S68. 
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distorsion  de  la  bouche,  les  maladies  pituitaires  et 
sanguines;  le  bozorg  combat  les  douleurs  d'entrailles, 
la  colique,  les  maladies  pyréliques,  et  en  même  temps 
contribue  à  purifier  Tesprit  et  à  redresser  la  pensée; 
il  protège  contre  les  suggestions  diaboliques,  la 
crainte,  la  terreur;  le  zengoïilè  est  utile  pour  les 
maladies  du  cœur,  etc.'. 

Réduite  à  notre  manière  de  comprendre  la  gamme 
et  à  la  notation  européenne,  cette  table  donne  la  cor- 
respondance suivante  : 

1.  Râst  :  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  b  ut,  donc  gamme  de 
fa  majeur  en  commençant  par  la  dominante  ou 
quinte,  la  tierce  la  et  la  septième  mi  étant  diminuées 
d'un  commà  pythagorique  chacune,  ce  qui  les  fait 
naturelles  plutôt  que  ditoniques. 

2.  Içfahân  :  même  gamme  enrichie  de  la  quinte 
grave. 

3.  Iraq  :  même  gamme,  avec  la  seconde  et  la  sixte 
en  sus  diminuées  d'un  comma,  ce  qui  fait  à  peu  près 
la  seconde  mineure  et  la  sixte  naturelle,  et  avec  une 
quinte  grave  comme  degré  supplémentaire. 

4.  Koûtchèk  est  le  même  que  le  zir-efRend,  «  rejet 
de  la  note  haute  »,  composé  ainsi,  d'après  Villoteau 
et  Land  :  ut  rtf^s  mi\p  fa  sol*^  /ab  la'^  si  ut  :  gamme 
artificielle  formée  de  fragments  de  celles  de  witb 
(mi  b  fa  «ol*»  la  \^utré^  mi  b,  tierce  et  septième  natu- 
relles) et  àhit  (ut  ré^  fa  la'^  si  ut,  seconde  mineure 
et  sixte  naturelle);  variée  ailleurs  par  la  ditonique 
ou  par  ré  ditonique  et  si'^, 

5.  Bozorg  :  ut  majeur  avec  seconde,  tierce  et  sep- 
tième diminuées  d'un  comma,  avec  une  quinte  grave 
supplémentaire. 

6.  Hidjdz  :  si  b  majeur  en  commençant  par  la  se- 
conde, et  avec  la  tierce,  la  sixte  et  la  septième  dimi- 
nuées et  partant  naturelles. 

7.  BoU'Silîk  :  ré  b  majeur  en  commençant  par  la 
septième. 

8.  Ochchâq 
quinte. 

9.  Hoséïnl 


Cho'ba 


fa  majeur  en  commençant  par  la 


mib  majeur  en  commençant  par  la 
sixte,  seulement  la  tierce  et  la  septième  sont  dimi- 
nuées d'un  comma. 

10.  Zengoûlè  :  ne  diffère  de  râst  que  par  la  se- 
conde mineure. 

li.  Nawâ  :  mib  majeur  en  commençant  par  la 
sixte. 

12.  Râhoûi,  Rahàwî  :  fa  mineur  en  commençant 
par  la  quinte,  mais  avec  la  sixte  et  la  septième  aug- 
mentées chacune  d'un  limma,  et  la  seconde  diminuée 
d'un  comma;  ou  à  peu  près  notre  gamme  naturelle 
ascendante  en  fa  mineur'. 

Les  douze  tons  ont  encore  des  combinaisons  déri- 
vées, savoir  six  dvdz  et  vingt-quatre  cho'ba.  Ceux-ci 
peuvent  encore  se  diviser  en  quarante-huit  variétés, 
dites  goûchè  ^ 

AtAs  jljî 

1.  Gerdâniya,  <^\ùf'  composé  de  Mit  et  à* 'Ochchâq, 
%.  Chehuâs,  jU^Jtr  —      de  Rahdwî  et  de  Boiorg. 

3.  Garârht,  C^\^  —      de  Nawâ  et  de  Hidjâz, 

4.  Nauroûz,  j)^y  —      àcBou-SinkeldeHosélnL 

5.  Silmek,  ifUU  —      de  Zengoûlè  ei  d' Içfahân, 
5.  Maya  4)U  —      de  Zir-èfkèndeiàe  KoÛtchè. 


1. 
2. 
3. 
4. 

5. 
6. 
7. 
8. 

0. 
10. 
11. 
12. 
13. 
14. 
15. 
16. 
17. 
18. 
19. 
20. 
21. 
22. 
23. 
24. 


Zûboli,  iâwoli 
AudJ 

NauroûZ'i-khârâ 
Mâhoùr 

Achirân 

Nauro&Z'i  stba 

Mirfâ 

Pendj-gâh 

MaghloUb 

Ravi  Iraq 

Nfrîs 

Nichûboûrt 

Rakab 

Bayais 

Homdyoûn 

Nohofl 

Sè-gûh 

Hiçâr 

Tchèhàr-gâh 
*Ozâl 

Nauroûz-i  'Arab 
Nauroûs-i  *Aijam 
DoH-gâh 


aujourd'hui  *\ijLMO  dèstegâh, 
I      dérivés  de  'Ochchâq. 
dérivés  de  Nawâ, 
dérivés  de  Roû-siiik, 
dérivés  de  râst, 
dérivés  de  Uràq, 
I      dérivés  de  Içfahân, 
I      dérivés  de  Koûtchèk, 

dérivés  de  bozorg, 
I  dérivés  de  hidjâz, 
I      dérivés  de  zengoûlè. 


S 


dérivéfi  de  rahâwi, 
Moh^ar,  Mohayyer     \      dérivés  de  A^éJ»/. 


CARACTÈRES   DES  TONS  ET   DE  LEURS  VARIÉTÉS 

'Ochchâq,  naivd  et  bou-sillk  inspirent  le  courage; 
râst,  Hrâq  et  içfahân  produisent  la  joie  et  la  gaieté; 
hoséini  et  hidjâz  excitent  un  tendre  désir  et  l'affec- 
tion ;  bozorg,  rahâwi,  zengoûlè  et  koûtchèk  occasion- 
nent l'augmentation  du  chagrin  et  de  l'angoisse  causés 
par  l'absence  de  la  bien-aimée. 

Parmi  les  âvâz,  il  y  en  a  trois  de  pathétiques  et  de 
plaintifs  :  gavâcht,  chehndz  et  sèlmek;  deux  joyeux, 
gerdâniya  et  nauroûz;  les  autres  n'ont  pas  de  carac- 
tère décisif. 

D'entre  les  cho*ba,  mâhoûr  cause  de  la  tristesse; 
zâboull  et  pendj-gâh  provoquent  la  gaieté;  nohoft, 
bayâti,  dou-gdh,  *ozâl,  audj  et  nfrtz  incitent  les  senti- 
ments d'affection  et  de  tendresse;  hiçdr,  homdyoûn, 
mirfâ,  nauroûz-i  sèba,  nauroûz-iarab,  rakab  et  ravi 
Hrâq,  expriment  les  chagrins  de  l'amant  abandonné. 

NOHS  DES  NOTES   DE  l'oCTAVB 

L'octave  est  divisée  en  dix-sept  parties,  soit  dix- 
sept  notes  dont  chacune  porte  un  nom  particulier. 
Voici  le  tableau  des  équivalences  dans  lequel  la  let- 
tre^ à  la  droite  du  nom  des  notes  indique  un  inter- 
valle diminué,  qui  n'est  ni  un  tiers  ni  un  quart  de 
ton,  mais  intermédiaire  et  surtout  variable'. 


1. 

yek-gâh 

UT 

2. 

nim-bèyâti 

rèb 

3. 

ttSnt'hiçâr 

rèà 

4. 

'achirân 

Ri 

5. 

nhn-adjam 

6. 

*trâq 

7. 

nhn-mâhoûr 

MI 

8. 

râst 

FA 

9. 

zengoûlè 

W/b 

10.  rahâwt 
il.  don-gâh 

12.  nèhàweud 

13.  tè-gâh 

14.  bou-silîk 

15.  tehâr-gâh 
10.  'abâ 

17.  'ozâl 

18.  navâ 


«o/d 

SOL 

/ab 
la^ 

LA 

"b 
K/b 

UT  octave. 


Les  noms  de  yek-gâh,  dou-gâh,  sè-gâh  et  tchâr-gâh 
sont  purement  persans  et  signifient  respectivement 
«  première,  deuxième,  troisième  et  quatrième  place  »  ; 


i.  Ilobammed  Hafid,     .  453. 

S.  Sur  la  valeur  de  l'intervalle  ainsi  marqué,  voir  plus  bas,  Noms 
d€$  notes  de  l'octave,  p.  3069,  col.  2  et  note  5. 


3.  J.-P.-N.  Land,  Jieeherckes  tur  Vhistoire  de  la  gamme  aràbe^ 
dans  les  Publications  du  Congrès  international  des  orientaliates, 
Leyde,  1885,  p.  70,71. 

4.  Mohammed  Amln,  The  Prosody  ofmusie,  p.  266  et  suivantes. 

5.  Si  c'étaient  do  véritables  tiers  de  ton,  c'est-à-dire  le  ton  par- 
tagé en  trois  parties  égales,  l'octave  aurait  compris  dix-buit  degrés 
et  non  dix-sept,  comme  l'a  fait  remarquer  Land  dans  le  mémoire  pré- 
cité. 
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ils  ont  été  empruntés  par  les  Arabes  et  les  Turcs,  ce 
qui  montre  bien  que  la  musique  de  TAsie  antérieure 
est  d'origine  persane.  Les  autres  noms  sont  tirés  des 
tons  dont  ces  notes  sont  la  caractéristique,  ou  sont 
encore  d'antre  proTcnance*. 

Au  rapport  du  Livre  des  chansons  d"Ali  cMofahânl, 
le  Mecquois  Ibn-Mosadjdjidj,  qui  apporta  aux  Arabes 
la  musique  persane  à  son  retour  de  Perse  et /de 
Syrie,  rejeta  les  sons  appelés  nabrdt,  «  élévations  de 
la  voix  »,  et  nagham,  «  fredons  »,  dont  on  se  sert  dans 
le  chant  des  Persans  et  des  Grecs,  mais  qui  sont 
étrangers  au  chant  des  Arabes*. 

Il  sera  à  propos  d'indiquer  ici  quelques  termes 
techniques  de  la  musique  persane  : 

Nêchîd,  prélude,  chant  que  les  chanteurs  enton- 
nent avant  de  commencer  la  mélodie  ;  cela  s'appelle 
dlâp  dans  l'Inde,  c'est  proprement  chercher  l'intona- 
tion d'un  morceau  en  posant  la  voix; 

Afèdd,  «  étendre  »,  c'est  faire  la  voix  haute  et 
longue; 


Chèdd,  «  serrer  »,  c'est  (aire  la  voix  basse  et  e««rte 
ijirih^  «  n<eud  »,  c'est  donner  un  tour  ou  contor- 
sion \fAtek)  à  la  voix;  ceU  s'appelle  dios  l'inde  ç^- 
kio'i  et  désigne  an   tremblemesi  pariicuiter  de  la 
voix; 

Téraiié, chanter  un  qoatrais  servant  4e  rerr&iB;on 
dit  qu'il  a  été  inventé  par  raacien  poète  lioùdëki, 
c'est  avouer  qu'il  est  aussi  vieux  que  la  poésie  per- 
sane moderne'. 

Les  préludes,  mélopées  on  ricitaiifs  n'ont  pas  de 
rythme  sensible  :  nais  les  airsproprettent  dits  eaeat 
UB,  marqué  généralesaent  par  U  batterie  de  petites 
timbales,  ou  perdes  elaqueiiienta 4e  mains.  Les  tbéo- 
ricieas  ont  classé  les  diflereBts  rythmes  élémeotsires 
sous  diverses  rubriques;  la  durée  est  marquée  par 
l'opposition  des  brèves  et  des  longues  daos  la  pro- 
sodie; nous  1  avons  iodÂfaée,  autant  que  p«Bsible,«ii 
notation  musicale  *« 


Thaqili  èwèl  (premier  pesant)  J5  J^  J  J    J  J    /J  J    /J  7    •"  J^7    ^^o 


ta-tMH  ttHum  tâUBium      Iom 


Thaqîli  thânî  (second  pesant) 


j«j^      SJ.  SJ.  J  SJ.  SJ.  J 


iMmmi    tMM    Un   itam*     iana»  Um, 


Khafifi  iha^  (léger  du  pesant)  J^ 


J  ss^  J  ssi  J  ss-,  J  ss^{,.^..ssj  sn  j) 


ioM  SMBa     tOÂ    tana     tan    tana     tan  tana 


Ramai  (marche  rapide) 

ThàqU'i  rctmal 

KJèafif<  ramai 

Hazadj  (firedon) 

Variétés  du  hazadj  : 
TchéhâV'zarb  (quatre  coups) 

l\trk(^asl  (tare  lype) 


J-J 


J    SS^    SSJ    SSJUn.:JlS^    JSSJ) 


tan    tma       tûnmm    îuuBmm 


îm 


Imt  I 


ô,^    ssjssjjjjjjjin 


Uuiùniî   toMmmB  tênâMntmtlaMtaMiaMimmimn 


Jî) 


r-f 


J   IJ.    J  /J. 

toi  iânan    tan    tana» 
tanmtë»  ttn 


^y.w    ;/j  ;/j  //J  ;;j  j;j  j/j 


lananan    tanmian    tanmitM    tm 


j-»^    J  ssj  su  su  SSJ  J 


Utn  tmÊMimn   tanana*    taiuman   taiumétn  ta» 


Kar-i  3Wtf  (tune  variété)  ^  tf  jJ.    jJ.    /J.    /J 


Mokhammas  (à  cinq  notes} 


Fdkhti  (Chant  du  ramier) 


J^^ 


ianan     tanan     tanan    tanan 

SJ.  SS  J 

iman     tanan    tan 

SSJ  J  SSJ  SSJ  J  ;/j 

tanaaan  tan  Xmmims    tsngMa»  tnn  Unétnm 


Suivant  la  technologie  de  la  métrique  arabe,  la  syl- 
labe fermée  tan  s''Appelle  sèbèlh-i  kliafîf,  «  corde  lé- 
gère »,les  deux  syilates  ouvertes  tana,  sèh^-i  thaqîl, 
tf  corde  lourde  »;  la  syllabe  ouverte  ta  suivie  de  la 
syllabe  fermée  nany  soit  tanan,  se  nomme  watad-i 
mèdjmoit,  «  pieu  conjoint  »,  et  le  groupe  tananan 
porte  l'appellation  de  fàçilè-t  soghrd,  «  petite  sépara- 
tion ». 

Les  signes  prosodiques  habituels  qui  les  distinguent 
sont  respectivement  une  longue  — ,  deux  l)rèves  \-'^, 
une  brève  stsrvie  d'une  longue  \j^  ,  et  enfin  deaz  brè- 
ves suivies  d'une  longue  yjKj^ , 

1.  Land,  ouvra^  cfté,  p.  78. 

2.  KostgtiXien,  Liber  eantitenarum,  p.  9-10. 


COMPOSITION 

La  musique  orientale  en  général,  et  la  persane  en 
particulier,  ne  connaissent  que  deux  sortes  de  moi^ 
ceaux  :  Tair  populaire ,  généraiemenl  fortement 
rythme,  et  le  concert,  qu*on  ne  sa^^ait  appeler  sym- 
phonie«  puisque  les  instruments  jouent,  en  général, 
à  Tunisson.  Bourgault-Ducoudray  a  déterminé  les 
cinq  morceaux  qui  composent  ce  concert  :  1*  le  Taq- 


3.  Medjma'el'Oloûm,  p.  261. 

4.  Les  caractères  persans  qui  figurent  ici  ont  été  ifracieusemeill  ff^ 
tés  par  l'Imprimerie  Nationale. 

5.  Ms.  de  la  Bibliothèque  nationale,  stgipléin.  p«rs.  n*  11S1«  I^  S'i 
V*  et  suivants. 
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sim,  sorte  d'introduction  où  le  preiiner  violon  iaypro- 
Tise,  tanidis  que  les  autres  instramenls  aocompaf^ent 
en  faisant  des  tenues;  S<»  ic  jfédhrèv  (-persan  pidh^cm,, 
prélude),  soried*oayertare instrumentale;  3°  Ve  cbanl 
proprement  dit,  allegro,  suifi  de  4*  vivace  (chant  et 
instruments)  ;  5<>  finale,  mouvement  lent,  sur  un  des 
motifs  du  péchrè^)^. 

On  verra,  par  les  exemples  suivants,  que  Xàvâz, 
<c  voix  i>,  correspond  au  deuxième  morceau,  écrit  pour 
la  voix  (on  rappelle  aussi  âhèngy  prélude),  et  que  les 
numéros  3  et  4  s^appellent  tesnîf,  «  composition  »  ^. 
Quand  il  y  a  une  introduction,  elle  correspond  alors 
au  numéro  1.  Le  mtit  tesnif  s'appliquant  à  des  mor- 
ceaux fortement  ry^banés  et  d'une  mélodie  courte, mais 
répétée»  est  tradnil  ••vdinairement  par  «  chanson  ». 

Alexandre  Chodxfcoa  inséré,  à  la  lin  de  son  intéres- 
sant volume  sur  les  Spécimens  of  Ihe  popular  poetry 
of  Persia  (Londres,  1842),  p.  &63-â92,  neuf  airs  per- 
sans arran^s  pour  le  piano  (avec  accompagnement 
harmonisé)  par  Antoine  de  Kontski.  Dans  Tbistoire  de 
la  littérature  persane  de  Joseph  von  Hammer  {Ges- 
chichte  der  schônen  Redek&Mte  Persiens,  Vienne,  1818), 
il  y  a,  à  la  page  272,  un  morceau  de  chant  écrit  sur 
une  poésie  attribuée  à  tort  à  Hâflzh,  et  sur  lequel  ies 
bayadéres  chantent  dans  Tlnde  :  il  rentre  par  con- 
séquent dans  l'étude  de  la  musique  indienne  plutôt 
que  dans  celle  de  la  musique  persane.  D'ailleurs  les 
accords  de  tierce  et  de  sixte  qui  s'y  rencontrent  lui 
enlèvent  tout  caractère  oriental. 

On  a  souvent  tenté  en  Europe,  soit  d'utiliser  c  er 
faînes  des  ressources  que  la  mélodie  persane  peut 
fournir,  soit  même  d'essayer  d'en  composer  :  ua  des 
plus  récents  essais  de  ce  genre  est  les  Three  persian 
Sovtgs^dont  la  musique  aàé  écrite  par  M.  H.-M.  Higgs 
(Londres,  Bach  «t  Lutac,  sans  date  [1913]).  Ge  sont 
the  fawen  Land,  poésie  de  Dj«làl-eddln  RoÛml,  tra- 
daîte  en  anglais  par  U.  J.-H.  Baj'ner,  the  way  to  Pa- 
radise, poésie  de  Fértd-eddln  'Altàr,et  Whonrî  thou? 
poésie  de  Kh&qàni,  traduites  par  le  même.  Le  moms 
qo*oii  en  puisse  dire,  c'est  que  la  mélodie  a  été  telle- 
menl  mise  au  go^t  des  Européens  qu'elle  ne  saurait 
donner  qu'une  idée  très  imparfaite  de  ce  qu'est  la  mu- 
sique de  rOrient.  D'ailleon,  sauf  un  eeilain  nombre 
de  modes  on  ta  çamme  «si  îdentiqae  à  la  nétre,  la 
musique  persane  est  inBuffisamnent  rendue  par  les 
instruments  à  tempérament,  comme  le  piano  et  les 
instruments  à  vent;  les  instruments  II  cordes,  et 
même  à  archet,  peurent  seub  Tendre  la  division  du 
ton  en  trois  notes. 


IV.  —  Aneimis  Iwti 


leats  êe 


Iqse. 


Un  auteur  persan  nommé  Emîr  ben  Khidr  Mali, 
originaire  de  la  ville  de  Karaman  (Larenda)  en  Asie 
Mineure  etqai  était  affilié  ii  Tordre  religieux  des  der- 
viches tourneurs,  a  écrit  en  838  de  rhégire(1434)  dans 
la  ville  de  Konia  un  truite  de  musique  intitulé  Kenz- 
et-tohaf,  «  TVésor  des  curiosilés  »  •.  Ce  petit  ouvrage 
est  divisé  en  quatre  discours,  dont  le  trobième  est 
consacré  à  la  construction  des  instruments  de  musi- 
que. Nous  en  donnerons  le  résumé  ci-après. 


1.  Sowoenîrt  dune  miuianmMtyoale^l^.  SS. 

2.  H.  Brugach,i2n««4l«r  pnoMtMJbai  GntmdttchMfi  mmok  Penâen 
(1S60-61),  L  !•%  p.  389. 

3.  Hs.  de  la  Bibliothèque  Nationale,  lapplémeat  persan  n*  1121 
(f*«  147  à  189)  ;  voir  Catalogue  deê  manuêcrits  perêanâtpRt  E.  Blochet, 
t.  II.  p.  157,  n*  913  da  nouveau  classement  (non  encore  en  usage).  — 
Contrairement  à  l'opinion  de  l'auteur  du  catalogue,  béldet  Roùm  ne 
peut  designer  la  nlle  de  CossUotinople,  qui  n'appartenait  pas  encore 
aaz  Ottomans  ;  à  plus  forte  rtison  si  cet  outrage  a  èti  composé  vers 


L'aisteur  di<?i9e  les  instruments  en  deux  catégories  : 
les  ■camp'hts,  au  nombre  de  cinq,  et  les  incomplets,  au 
nombre  de  quatre. 

1°  Le  luth.  Fait  de  bois  eoupé  sec  -sur  pied,  et  par- 
fois, en  cas  de  nécessité,  de  hors  de  cyprès,  il  est 
monté  de  cinq  cordes,  de  diamètres  différents,  dont 
la  plus  grosse  donne  naturellement  ia  basse  (bamm)  ; 
puis  venaient  successivement  le  mithlath,  le  mathna, 
le  zlr  et  le  hddd,  de  plus  en  plus  minces  et  donnant 
des  sons  de  plus  en  plus  aigus;  eïles  étaient  faites  en 
cordes  de  boyaux  tressées. 

2*  Le  ghichèk'ù^  *,  composé  d'une  caisse  enferme 

de  bol,  arrondi  par  dessous,  plat  par  dessus,  dont  les 
parties  composantes  sont  bien  égales,,  ni  trop  grand 
ni  trop  petit;  sur  les  deux  côtés  de  ce  bol,  on  prati- 
que deux  ouvertures  dont  Tune  est  plus  grande  que 
l'autre,  pour  y  faire  passer  le  manche  ;  du  parche- 
min bien  égal  recouvre  la  partie  supérieure  du  bol. 
Il  a  un  pied  en  acier,  de  la  moitié  de  la  longueur  du 
manche,  muni  de  deux  crochets  pour  y  -attacher  les 
cordes.  Le  jnanche  est  en  bois  très  dur,  amandier, 
noyer,  ébène.  Cet  instrument  a  deux  cordes»  dont 
Tune  est  plus  épaisse  que  Tautre;  on  les  met  en  vi- 
bration au  moyen  d'un  archet  fait  d'un  bois  très  dur 
sur  lequel  on  Hxe  solidement  ane  corde  tressée  avec 
le  crin  de  la  queue  du  cheval;  on  emploie  à  cet  effet 
trente  crins,  et  au  maximum  quarante. 

3^  herabâb^  aune  caisse  faite  le  plus  généralement 
de  bois  d'abricotier,  que  l'on  plonge  tout  d'abord 
dans  du  lait  ou  de  Feau  chaude;  le  laiit  est  préféraMe, 
pour  augmenter  la  douceur  du  son.  La  manche  «st, 
soit  du  même  bois,  sait  de  noyer.  La  caisse  doit  être 
très  étroite.  Elle  a  deux  parties  reailées,  la  caisse 
proprement  dite  et  une  pl4u  petite  placée  prèe  du 
manche  {à la  Caçon  da  violon).  La  partie  supérieure, 
celle  sur  laquelle  est  collé  le  manche,  est  recouverte 
d'une  feuQle  de  bois  miace;  des  ouvertures  sont  pra- 
tiquées au  milieu  de  ia  petite  caisse  et  recouvertes 
de  parchemin.  La  longueur  de  la  caisse  est  d'un  palne 
et  4  doigts;  la  longueur  des  parties  renflées  est  d'un 
palme  et  2  doigts;  le  mancàe  est  long  de  trois  palmes. 
Le  Tûbâb  est  monté  de  lix  fM>rde8»  de  trois  espèces 
différentes  de  soie. 

4<»  Le  mizmàr^  en  persan «idi  ^iyâh^'^  roseau  noir», 
est  composé  de  deux  parties,  rêinbouchure  fiaiie  de 
roseau  et  le  corps  £aii  de  bois;  celui-ci  a  la  lorme 
d'ua  tuyau  conique,  percé  de  sept  trous^plus  unaatre 
en  dessoua,  du  côté  de  l'eabouchure,  juste  entre 
les  deux  premiers  trous  de  la  partie  supérieure.  Le 
son  est  produit  par  Tanche  «  que  l'on  fahriq4ae  au 
moyen  d'an  morceau  de  roseau  encore  frais,  serré 
fortement  à  Tune  des  extréoûtés  avec  ua  ûl  de  soie, 
et  dont  l'autre  extrémité  est  soumise  pendant  deux 
ou  trois  jours  à  la  pression  de  deux  morceaux  de  bots, 
pour  qu'il  s'élargisse;  le  petit  cété  se  fait  de  bois 
frais,  que  l'on  insère  dans  le  roseau  de  manière  à 
produire  des  sons  plus  ou  moins  aigus  ou  graves.  On 
place  également  l'un  sur  l'autre  deux  autres  morceaux 
de  roseau,  et  l'on  serre  fortement  les  deux  extrémités 
avec  de  la  soie,  de  manière  qu'il  ne  reste  qu'une 
sinople  fente  entre  les  deux  morceaux.  Plue  lee  trous 


la  milien  dn  bit-  sibdc.  CeU  Koaia,  Tnciava*  oapitafe  dss  Seldjou- 
qides  de  Roùm. 

4.  Pisfiiiiiiiwt     J^%.    fkitehèk;  w^itLzméy  Gnntme  ariabe,  p.  55, 

note  1. 

5.  D'origine  persane  :  Toir  le  Mafàtth  el-Oloûm,  éd.  Van  Vloten, 
p.  237  :  «  Instrument  bien  connu,  propie  aux  gens  da  Fars  et  du  ICho- 
raBan.  « 
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sont  rapprochés  de  l'einbouchure,  plua  ils  donnent 
des  sons  aigus.  Lemùmdr  estle  seul  instrument  dont 
on  puisse  jouer  à  l'intérieur  des  bains  chauds. 

5"  Le  p\chè'  se  Tait  également  en  roseau,  mais  d'un 
roseau  extrêmement  mûr,  non  de  celui  qui  à  l'cpil 
paraît  encore  jeune;  on  le  coupe  quand  il  est  devenu 
sec.  Les  meilleurs  roseaux  pour  la  confection  de  cet 
instrument  viennent  de  Nicbâboui',  dans  le  Kborassan, 
et  de  Bagdad;  il  faut  qu'ils  soient  tout  à  fait  droits. 
Le  plcAâ  est  un  instrument  aux  sons  aigus  dont  la 
longueur  ne  doit  pas  dépasser  un  palme  et  2  doigts. 
Quelques-uns  ont  sept  trous,  d'autres  neuf.  Il  y  a 
aussi  nnphhè  grave  dont  la  longueur  n'est  pas  moin- 
dre de  2  palmes  4  doigts;  les  trous  sont  plus. espacés 
et  l'embouchure  plus  forte.  Il  paraît  que  c'est  le 
même  que  l'on  appelait  aussi  moehté,  d'où  le  moslaq 
des  Arabes*. 

Les  instruments  incomplets  sont  au  nombre  de 
quatre. 

1°  Le  teking  (harpe]  est  le  plus  parfait  des  instru- 
ments incomplets.  Sa  caisse  est  conique  et  surmon- 
tée d'une  encolure  recourbée  à  la  façon  du  cou  du 
cheval;  si,  par  supposition,  on  redresse  la  partie 
courbe,  cela  donnera  la  forme  conique  de  la  pomme 
de  pin.  11  est  préférable  que  la  caisse  soit  faite  d'un 
seul  morceau  de  bois  d'abricotier;  elle  est  longue, 
y  compris  l'encolure,  de  quatre  palmes;  sa  plus 
i;rande  largeur  est  d'un  palme;  elle  diminue  de  plus 
en  plus.  La  profondeur  maximum  de  la  cavité  est  de 
4  doigts  écartés.  Le  manche  est  également  en  bois 
d'abricotier;  il  est  long  de  trois  palmes.  La  paroi 
extérieure  de  la  caisse  est  enduite  d'un  vernis  luisant. 
Le  tchêng  est  monté  de  vingi-qualre  cordes;  quand  il 
y  en  a  vingt-cinq,  celle  que  l'on  ajonte  est  à  la  basse. 
Cette  harpe  se  tient  sous  le  bras  gauche;  les  cordes 
s'accordent  avec  la  main  gauche,  tandis  que  la  droite 
les  pince  ;  quand  on  a  Uni  d'accorder,  la  main  gauche 
pince  les  cordes  aiguës  et  la  main  droite  les  cordes 
graves.  Les  harpistes  femmes  de  Hérat  (dans  l'Af- 
ghanistan actuel)  étaient  fort  prisées  au  huilii^me 
siècle  de  notre  ëre,  et  les  deux  poètes  arabes  Djériret 
Férazdaq  les  citent  au  milieu  de  leurs  disputes'. 

2°  Après  le  tchêng,  il  n'y  a  pas  d'instrument  plus 
agréable  que  le  nouthé,  »  agrément  »  :  il  était  nou- 
veau au  iiv*  siècle,  et  venait  d'être  inventé  par  Hau- 
l&na Çafl-eddin  'Abd-el-  Uou'roin.  Il  se  compose  d'un 
rectangle  de  bois  de  saule  rouge  ou  de  châtaignier 
{cbdh-tchoàb ,  "  bois  de  roi  »)  :  le  buis  est  meilleur 
que  tout;  le  bo  de  cyprès  est  bon  également;  cent 
huit  cordes  y  sont  attachées.  Sa  longueur  est  de  deux 
palmes  et  trois  doigts  écartés,  sa  largeur  de  deux 
palmes  justes;  sa  profondeur  de  quatre  doigts  écar- 
tés. Sa  partie  supérieure  est,  comme  celle  du  luth, 
recouverte  de  bois  mince.  Quand  on  enjoué,  le  côté 
des  chevilles  se  met  à  gauche  ;  les  deux  mains  jouent 
à  la  fois. 

3*  Le  gdnoân  est  un  demi-nouské,  celui-ci  pouvant 
être  considéré  comme  formé  de  deux  qdnoùti.  Ce  der- 
nier instrument  est  aussi  de  forme  carrée,  mais  irré- 
(julière,  car  il  est  en  réalité  trapézoïdal.  Sa  caisse  est 
faite  de  bois  d'abricotier.  La  longueur  de  son  plus 
grand  câté  est  de  trois  palmes,  celle  du  plus  petit  qui 
lui  fait  face,  d'un  palme  et  demi  ;  le  côté  des  chevilles 
est  de  deux  palmes  et  trois  doigts  écartés  de  largeur, 

1.  Corrift    t  ««Lan  Kal-chah  pir  UaH,  Gammi  anbe,  p.  59. 

m  IwH»  ptr  U.  Vin  Violon,  Mifdllh  d-'Olaim,  p.  !37,  doIb  g- 
t.  UafiHh,  mima  eodroil. 
1.  f"vin<l(VaAarairiyva,diiiileiiVafdI<f,édiLBana,  p.  ISi.L  11. 


celui  où  l'on  attache  les  cordes  est  de  deux  palmes 
justes.  Sa  profondeur  est  de  trois  doigts  écartés. 
Il  est  monté  de  soixante -quatre  cordes.  On  louche 
celles-ci  avec  un  petit  appareil  qui  ressemble  à  un  dé 
&  coudre  garni  de  plumes  et  qui  se  place  à  l'index  de 
chaqut 


Fia.  SE3.  —  Sala  de  harpe  :  fragrnent  de  iDinialure  d'an  inanoi- 
crll  penan  ^ma  siècle}  de  Kbairau  Dlhléwl.  —  Collection  a. 
Huart. 

4°  Le  moghnX  a  été  inventé  par  Çafl-eddin  'Abd-el 
Hou'min,  lors  de  son  voyage  à  Ispahan.  C'est  un  com- 
posé du  rabàh,  du  gdnoiln  et  du  nouzhi.  On  le  cons- 
Iruil  en  bois  d'abricotier.  Sa  caisse  est  plus  grande 
et  plus  large  que  celle  du  rabdb;  son  manche  a  la 
forme  d'un  rectangle;  la  caisse  a  un  palme  et  cinq  - 
doigts  joints  de  longueur,  un  palme  et  quatre  doigts 
joints  de  largeur,  quatre  doigts  écartés  de  profon- 
deur; le  manche  a  deux  palmes  trois  doigts  écartés 
de  longueur,  quatre  doigts  écartés  de  largeur,  deux 
doigts  joints  de  profondeur.  L'intérieur  de  la  caisse 
est  revêtu  d'un  vernis  composé  de  colle  et  de  verre 
pilé;  il  est  fermé  au  moyen  d'un  parchemin  bien 
égal.  11  est  monté  de  trente-neuf  cordes. 

Les  Persans  ont  conservé  le  souvenir  d'andens  ins- 
truments qui  n'étaient  déjà  plus  usités  au  moyen  âge  ; 
ils  mentionnent  le  barbât  (^âpSiTo;),  incontestable- 
ment d'origine  grecque,  et  qu'ils  prétendent  avoir  été 
inventé  par  Pylhagore;  l'argAanotln,  inventé  par  Pla- 
ton, qui  était  une  sorte  d'orgue  portatif;  le  qdnod», 
resté  en  usage,  inventé  par  le  mathématicien  Abou- 
>'açr  Fàràbi  ;  le  tonbotir  [mandoline  à  très  long  man- 
che), inventé  par  les  Turcs  et  dont  l'usage  s'est  conserré 
chez  ceux-ci;  le  ehehnàgi  (Qûte  royale),  inventé  par 
le  philosophe  et  médecin  Avicenne  ;  le  momlqàr  (évi- 
demment [Aouvixipiav),  dont  il  sera  question  plus  loin; 
l'invention  en  est  attribuée  au  sage  Abou-Hafç  Soghdl  ; 
c'est  aussi  le  nom  d'un  oiseau  dont  le  bec  est  percé 
de  milliers  de  trous  ;  il  en  sort,  par  suite  du  passage 
de  l'air,  des  sons  de  toute  espèce'.  Le  titàr  s,dit-OD, 
été  imaginé  par  le  poète  Emir  Khosrau,  de  Dehli.  Le 
borghoà  et  le  halabàn  sont  des  instrumoDlS  turcs;  le 


kDrgïulL-DuGDudnj,£aiuvnfrf  J'ioi 

rùnt.  p.  34. 

IL  Diiaiu  ait  iiDiginilH.  Voir  U  b1 


eilioD  dua  le  die- 
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second,  donl  le  nom  est  celai  de  l'éperrier,  est  plus 
p«(it  que  les  autres  instramenls,  il  est  en  fer;  on  le 
place  sur  la  bouche,  et  on  en  joue  par  le  monvemeat 
da  doigt;  on  l'appelle,  dans  l'Inde,  ^^y  motckink 
(comparermofcAnd,  pinces),  c'est  donc  une  sorte  de 
guimbarde.  Le  kasë  \^  \£^  proprement  u  bol  »,  appelé 
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dans  l'Inde  ÙJ^  djal-taran,  est  disposé  ainsi  :  on 
remplit  d'eau  plusieurs  coupes  en  porcelaine  de 
Chine,  et  on  frappe  les  bords  du  vase  avec  un  bAton^ 
il  en  sort  des  sons  variés;  la  différence  des  sons,  de 
l'aigu  au  grave,  provient  de  la  plus  ou  moins  grande 
quantité  d'eau  versée  dans  les  bols*. 


Dans  son  Moaltanul-ndmi,  «  Livre  du  chanteur  h, 
Hiflzh  de  Ctiirai  a  énuméré  les  instruments  en  usage 
de  son  temps  (fin  du  xiV  siècle);  daff  (tambour  de 
basque),  tchèug  (harpe),  arghanoùn  (orgue  portatiI)> 
'oùd  (luth),  rabiih  (violon),  ndi  (flûte),  barbât  (grande 
lyre),  dou-lâ  (mandoline  â  deux  cordes),  si-ld  (man- 
doline à  trois  cordes)). 

Au  xïi*  et  au  ivn*  siècle,  à  la  cour  brillante  des 
Çafavides,  d'Abbâs  le  Grand  et  de  ses  successeurs,  les 
instruments  de  musique  étaient  déjà  ceux  que  nous 
allons  voir  ligurer  dans  le  chapitre  suivant,  plus  quel- 
ques-uns conservés  des  anciens  temps,  comme  le  luth 
('oùrf),àhuil  ou  neuf  cordes,  le  tonboûrk  trois  cordes, 
à  long  manche;  la  pandore,  sorte  de  violon;  une  ci- 
thare à  six  cordes  pincées;  le  qAnou7i;liih&Tpe{tchèng) 
le  dê/f  et  le  dàïrê,  tambours  de  basque;  la  longue 
trompette  appelée  Aamd;  lehantbois  (soilr-nd);  une 
trompette  recourbée  dite  chdkh-i  neftr;  le  moùsiqdr 
qui  n'est  autre  que  la  flûte  de  Pan,  à  huit  tubes  de 
roseau.  Le  tambour  des  fancons  (tabl-i  bd£j  était  des- 
tiné à  rappeler  au  perchoir  les  gerfauts  qui  s'étaient 
laissé  entraîner  trop  loin  k  la  chasse.  Le  koûs  était 
la  grande  timbale  de  guerre  qni  battait  la  charge;  à 
la  prise  de  Saint-Iean-d'Acre  en  1291, les  musulmans 
étaient  montés  à  l'assant  des  mumilles,  défendaes 
par  les  Croisés,  an  rythme  de  six  cents  timbales  por- 
tées par  trois  cents  ohameaDi*.  Il  servait  également 
à  régler  les  mouvements  dM  caravanes;  le  poète  Sa'dt, 
faisant  allusion  à  cet  usage,  a  dit  un  jour  : 

«  La  main  du  destina  frappé  la  timbale  du  départ*.  » 

En  effet,  il  y  avait  d'ordinaire,  dans  les  caravanes, 
UQ  homme  monté  sur  un  chameau,  qui  battait  de 
temps  en  temps  sur  deux  timbales  placées  devant  lui; 
cela  servait  «  tant  pour  réjouir  les  chameaux,  qui  se 
plaisentfortàun  tel  bruit,  et  à  entendre  chanter,  que 
pour  se  faire  entendre  de  ceux  qui  seraient  reslésder- 
rière  '  ».  La  batterie  à  laquelle  le  poète  bisail  allusion 
était  celle  du  boute-selle. 


I.  U.  Uumrl,  Butoire  du  Ârabei,  t.  H,  p.  49. 

Copyright  by  Librairie  Delagrave,  1920. 


Les  castagnettes  {zéng)  (ûg.  524),  les  naqqâra 
(petites  timbales),  la  grosse  caisse  allongée  [doliol], 
qu'on  disait  venir  d'Europe,  le  dainbèk  ou  darabonka 
persane,  les  cymbales  {çandj},  étaient  déjà  en  usage. 


V.  —  laMn 


InstrunsHta  à  eoiita.  —  Le  fdr  est  une  sorte 

de  gnitare  à  cordes  pincées;  le  corps  est  en  bois  de 
mûrier,  le  manche  est  en  noyer,  les  clefs  en  buis.  Le 
corps  est  recouvert  d'une  peau  de  fœtus  d'agneau. 
Il  a  cinq  cordes,  dont  deux  en  fil  de  fer  et  les  autres 
en  cuivre  jaune.  On  en  joue  avec  un  petit  morceau 
de  cuivre  jaune  appelé  mezrab  (plectrum)  (Ûg.  525). 


Fia  5S5  —  Tïr  penan. 


Le  $i-tdr  (trois  cordes)  est  construit  de  la  même 
façon  que  le  précédent.  H  a,  malgré  son  nom,  quatre 


I.  Si'di,  GuIUltn,  ou  le  Par 

irr-  p.  M. 

i.  Jmb  ThéTBnot,   Coyote»  a 


erre  dt  rota,  eiduit  pu  Ch.  De/ré- 
:  Levmt,  «d.  ds  ITIT,  t.  II,  p.  SU. 
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cordes,  doDt  deui  en  (Il  de  fer  et  les  deux  autres  en 
cuivre  jaune.  On  en  joue  avec  l'ongle  de  l'indei  de 
la  main  droite  (Hg.  526). 

Le  do-tdr  (deuï  cordes),  au- 
jourd'hui peu  usilé,  ressemble 
au  si-ldr;  sa  construction  est 
la  même.  11  a  deux  cordes  en 
soie  jaune,  d'où  son  nom.  On 
en  joue  avec  l'ongle  de  l'index 
de  la  main  droite. 

Le  tckogor  est  pareil  au  Idr 

et    sert    aux    divertisse  m  en  Is 

populaires.  Il  a  cinq  cordes  en 

cuivre  jaune.  On  en  joue  avec 

ingle    et    quelquefois    avec 

un  petit  morceau  de 

peau    de    chevreuil 

(fig.  5271. 

Le  t^loûr  res- 
semble à  la  cithare 
(liiAer)  de  l'Autri- 
che {llfi.  *)■  Il  se 
compose  essentiel- 
lement d'une  table 
d'harmonie  en  bois 
de  noyer,  sur  la- 
quelle sont  montées,  k  la  Taçon  des  cordes  du  piano, 
soiiante-donze  cordes  en  cuivre  jaune ,  d'un  calibre 
plus  fort  que  celles  du  tdr.  On  en  joue 
avec  deux  baguettes  en  bois  appelées 
mezrab  (pleclmm)  à  la  façon  du  cym- 
balum  des  tziganes  hongrois.  Il  res- 
semble au  gatioùn  qui  est  resté  usité 
en  Turquie,  mais  a  disparu  de  la 
Perse;  la  différence  entre  les  deux 
instrumenta  provient  surtout  de  ce 
que,  dans  ce  dernier,  la  corde  est 
attaquée  au  moyen  de  doigtiers  munis 
de  tiges  de  plumes. 

Le  Tobdb  (roùdft)  n'existe  plus  en 
Perse;  on  le  trouve  h.  Samarcande  et 
à  Boukbara,  où  ce  nom  désigne  un 
instrument  semblable  au  Mr  et  monté 
de  trois  cordes  en  boyau,  plus  deux 
autres  cordes  en  cuivre  jaune  atta- 
chées à  un  des  cAtés  du  manche 
(fig,  529).  On  en  joue  avec  un  plec- 
trum  en  cuivre  [mttrab). 

Le  ichèng,  sorte  de  harpe,  n'est  plus 

usité  en  Perse;  on  ne  sait  même  plus 

de  combien  de  cordes  il  était  com- 

Fio.  587.       P"^^  '■  toulefois,  on  en  joue  encore  à 

Le  TchogoV.     Hérat,  ville  persane  qui  fait  partie  de 

l'Afghanistan    depuis    le   milieu    du 

xviii*  siècle  (Qg.  930}. 

Le  kétndntché,  »  (instrument  à)  archet  •,  est  le  rabâb 


[Cdllccllan  LBTignae.) 
des  Arabes,  c'est-à-dire  un  violon  qui  se  joue  en  le 
tenant  verticalement  comme  le  violoncelle,  la  hase 
appuyée  sur  le  genou.  Le  corps  est  en  bois  de  mûrier 


et  il  est  divisé  par  tranches  avec  de  l'ivoire. Il  a  ti 
cordes,  dont  deux  sont  en  soie  et  une  en  cuivre, 
en  joue  avec  un  archet,  d'où  son  nom  (Hg.  531). 


Fia.  ii9.  —  Le  Robab.  Fia.  S30.  —  La  Tehtiig. 

Le  romoftz,  «  mystères  »,  est  un  instrument  composé 
de  tdr  et  de  kémdntchi,  inventé  dans  la  seconde  moi- 
tié du  XIX*  siècle  par  un  artiste  nommé  Khosran, 


L  B31.  —  KéiuButohË  penan.  (CoUmUod  LaTtgnae.) 


natif  de  Hamad&n,  l'ancienne  Ecbatane;  il  est  cons- 
truit comme  le  Jdr.'il  a  cinq  cordes,  dont  deux  en 
soie  et  trois  en  cuivre  jaune,  mais  on  en  joue  avec 
un  archet.  Son  usage  ne  s'est  guère  répandu  ea 
dehors  de  Téhéran. 

Instruments  à  Tont.  —  Le  nii,  a  roseau  >,  est  une 
sorte  de  Uûte  traversière,  sauf  qu'on  n'en  joue  pas 
horizontalement  :  on  la  lient  obliquement  deraat 


Fia.  S3E.  - 


■  Nél.  (ColiecUon  Uvignac,) 


soi,  et  l'on  souffle  obliquement  par  l'ouverture  supé- 
rieure, qui  n'est  pas  latérale,  mais  dans  l'aie  d« 
l'instrument.  11  est  fait  ea  roseau,  d'où  son  nom.  Il 
a  sept  trous,  dont  six  en  dessus  et  un  en  dessous 
(fig.  532,. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


MUSIQUE  PERSANE     3075 


Le  son  en  est  très  doux.  Le  poêle  Djèlâl-eddin 
RoAmI,  qui  s'en  est  venu  de  Balkh,  Tancienae  Bac- 
très,  fonder  en  Asie  Mineure,  à  Konia,  au  xiii*'  siècle, 


t? 


Fio.  533.  —  Le  Sorna. 


Fia.  534.  —  Le  Soutak. 


Fio.  535.  —  Le  Soutak. 


Tordre  religieux  des  derviches  tourneurs,  a  chanté  le 

néi  au  début  de  son  admirable  poème,  le  Methnèvi  : 

«  Ecoute  la  flûte  de  roseau,  ce  qu'elle  raconte  et 

les  plaintes  qu'elle  fait  au 
sujet  de  la  séparation  : 
Depuis  que  Ion  m'a  cou- 
pée, dit-elle,  dans  les  ro- 
seaux des  marais,  hommes 
et  femmes  se  plaignent  à 
ma  voix.  Mon  cœur  est  tout 
déchiré  par  l'abandon  : 
c'est  pour  que  je  puisse 
expliquer  les  chagrins  cau- 
sés par  le  désir.  Toute  per- 
sonne qui  reste  loin  de  son 
origine  cherche  le  temps 
où  la  réunion  s'opérera  de  nouveau. 

«  C'est  pour  une  assemblée  que  je  pousse  mes 
plaintes;  je  suis  la  compagne  des  heureux  et  des 

malheureux...  Cette  voix  de  la  flûte, 
c'est  du  feu  et  non  du  vent  ;  qui  n'a 
point  ce  feu,  puisse-t-il  ne  pas 
exister*!  » 

Le  sornd  ou  zornâ  (proprement 
soùr-nél,  flûte  des  fêtes)  est  un  haut- 
bois :  il  est  percé  de  neuf  trous, 
dont  huit  au-dessus  et  un  au-des- 
sous. Il  est  en  bois  d'ébène.  On  s'en 
sert  beaucoup  dans  les  divertisse- 
ments populaires  (fig.  533). 

Le  nom  de  soutak  désigne  deux 
instruments  différents  :  le  premier 
est  une  sorte  de  flageolet  muni 
d'une  anche  en  siftlet  :  il  est  en  bois 
d'ébène  ou  en  buis,  et  percé  de  dix 
trous  (fig.  534).  Le  second  est  un 
sifflet  en  terre  cuite  qui  sert  à  l'a- 
musement des  enfants;  on  le  remplit 
d'eau,  et  l'air  expiré,  en  passant  à  travers  cette  eau, 
irai  le  le  chant  du  rossignol  (fig.  535). 

Le  houg  est  une  trompette  en  verre  ou  en  cuivre 
jaune,  qui  n'est  pas  un  instrument  de  concert,  mais 

1.  CI.  Huart,  Konia,  la  ville  des  dervirhes  tourneurs  (Paris,  Le- 
ronx,  1897),  p.  205. 

2.  1-e  P.  RaphaGl  du  Mans,  Estât  de  la  Perse,  p.  76,  note,  et  p.  429, 


Fig.  536. 
Le  Boug. 


s'emploie  pour  annoncer  l'ouverture  des  bains  chauds 
(fig.  536). 

Le  néfir  est  une  corne  de  bœuf  ou  de  bélier  dont 
les  derviches  se  set-vent,  notamment  en  cas  de  dan- 
ger; c'est  un  cornet  à  bouquin  (fig.  537). 


Fia.  537.  —  Néfir.  (Collection  Lavignac.) 

Le  karnà  [fig.  538]  est  une  trompette  de  cuivre  jaune 
d'une  longueur  de  deux  mètres.  On  en  joue  dans  les 
grandes  fêtes  et  pendant  que  le  soleil  se  lève  ou  se 
couche^.  Accompagné  par  les  bat- 
teries du  niujqâra,  il  formait  cette 
musique  impériale  qui  jouait  plu- 
sieurs fois  par  jour  sur  des  estra- 
des ou  dans  des  bâtiments  spé- 
ciaux appelés  naqqâra-khdnè.  C'est 
une  tradition  héritée  des  périodes 
épiques  de  l'histoire  de  Perse. 
Dans  les  représentations  des  mys- 
tères (taziyè)  qui  commémorent 
la  tragique  destinée  de  l'imam 
Hoséîn,  fils  d'Ali,  la  voix  pom- 
peuse des  karnâ,  qui  ressemble  au 
son  d'une  cloche  et  s'entend  de 
fort  loin,  annonce  l'arrivée  des 
acteurs  et  le  commencement  de 
la  pièce  3.  Le  kamd  a  donné  l'idée 
des  trompettes  de  Y  Aida  de  Verdi, 
inconnues  à  l'antiquité  égyp- 
tienne. 

Le  néï-amhân  (prononciation 
vulgaire  ncï-amboûn)  est  la  cor- 
nemuse; c'est  un  tuyau  de  roseau 
monté  sur  une  peau  de  mouton, 
qui   est    populaire   dans    l'Azerbaîdjan   (fig.    359). 

Instruments  à  percussion.  —  Le  plus  usité  est  le 
naqqâra,  timbales,  beaucoup  plus   petites  que   les 


Fio.  53S. 
Le  Karnû. 


Fig.  539.  —  Le  Néï-Amboùn. 

nôtres,  et  que  Ton  porte  aisément  sous  le  bras.  Le 
corps  de  l'instrument  est  en  cuivre  ou  en  terre  cuite. 
Les  timbales  servant  à  marquer  le  rythme  de  la  danse 
et  de  la  mélodie  vont  par  paires;  l'une  des  deux  est 
plus  grande  que  l'autre.  La  peau  dont  on  les  couvre 
est  de  la  peau  de  chevreuil.  On  en  joue  avec  deux 
petites  baguettes  appelées  aujourd'hui  tchoùb,  «  bâ- 
ton »,  mais  autrefois  dowdl,  «  courroie  »,  parce 
qu'elles  étaient  alors  en  cuir  (fig.  540). 


écrit  kernay,  parce  que  le  kamd  s'appullc  aussi  korrè-nàit  «  (lu le  pou- 
lain M  (par  élymoiogie  populaire). 

3.  H.  Binder,  Au  Kurdistan,  p.  409  et  soto  t  ;  cf.  Gobineau,  Reli" 
gûms  et  philosophies  dans  l'Asie  centrale,  p.  400. 
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Le  damhèk  est  la  darabouka  des  Arabes;  c'esE  un 
tambour  qui  se  joue  horizontalement;  il  est  fabriqué 
avec  du  bois  dont  on 
'  fait  des  boncbons;  une 

des  exfrémilé»  est  re- 
couverte avec  de  la 
peau  de  cheTreuil.  C'est 
l'accompagnement  des 
autres  instruments 

Le  diiiri  est  un  tam- 
bour de  basque.  Le  cer- 
cle muni  d'anneaux  est 
en   bois  de  saule.  On 
le  recouvre  avec  de  la  peau  de  chevreuil  [fig.  542). 
Ledokolesl  nn  gros  tambour;  sa  caisse  est  en  cuivre 
ou  en  terre  cuite.  On  le 
frappe   des    deux    côtéa 
avec      deux      baguettes 
minces     qu'on      appelle 
tôrkê.  Dans  les  mariages, 
on  emploie  un  petit  or- 
chestre composé  de  do- 
hol,  11  tambours  j-,  nèriT, 
«trompettes  i',elsournâ, 
«    hautbois    >■ ,    comme 
nous  l'apprend  le  P.  Ra^ 
phael  du  Mans  lF.>^tat  de 
la   Perse,   p.   UT).  [Fîg. 
543.] 

Le  tabi  est  plus  petit 
que  le  dohol;oTt  le  frappe 
également  avec  deux  ba- 
guettes en  bois  (llg. 
544). 

Le  gaehog  (mot  turc 
qui  signifie  u  cuiller  ")  se  compose  de  deux  cuillers 
en  bois  superposées;  dans  le  creux,  on  atlaciie  des 
grelots  en  cuivre 
jaune  pour  au gm en  ter 
le  brait;  on  en  joue 
avec  une  baguette  en 
bois  (Hg.  S4S]. 

Le  iind\  est  la  cym- 
bale [ne-5461. 

Le  zèng^K  compose 
de  deux  petites  cym- 
bales que  l'on  tient 
avec  les  doigts  et  qui 
remplissent  l'office 
de  castagnettes  pour 
marquer  le  rytlime  de 
la  danse  |fig."  S47). 


(CollccUon    LaiignHC.) 


-  Mti«lqne  militaire. 

siècle ,   la    mu- 
sique   militaire 
des    Persans    a 
été    fort    rudi- 
mentaire.  Ponl- 
lel    raconte, 
dans   ses   JVou- 
reHea   Rc laitons 
c/u  Le  ran(  (Paris, 
1668,  t.  Il,  p.  147],  ce  qu'il  a  pu  en  voir  au  cours  de 
ses  voyages  :  «  La  symphonie  militaire  est  composée 
d'un  tambour  d'un  pied  de  diamètre  eu  largeur,  qui 


a  une  peau  comme  ont  les  nOlres,  clouée  sur  un 
cercle  d'airain,  de  la  grandeur  et  de  la  façon  que 
serait  du  tambour  de  Bis- 
caye, si  on  avait  attaché 


f 


-  Le  Taht. 


••  D'un  phitTre,  presque 
fait  commele  cornet  dont 
se  servent  nos  musiciens. 

>•  Et  de  deux  trompet- 
tes, l'une  à  la  façon  des 
nôtres,  qui  ne  fait  presque 
point  de  bruit,  et  qui  n'a 
qu'un  son  fort  clair.  Le 
tuyau  de  cet  instrument 
est  recourbé  en  trois  branches,  comme  celui  de  nos 
trompettes;  mais  il  est  de  deux  pièces  pareilles,  qui 

dées;  elles  s'em- 
boltenl  l'une  dans 
l'autre;  elles  se 
baissent  et  se 
haussent  pour 
faire  le  change- 
ment des  tons. 

«  L'autre  est  un 
grand  tuyau  d'une 
toise  de  long,  qui 
ne  s'élargit  que 
par  l'eilrémité 
d'en  bas,  et  qui 
est  justement  fait 


les  trompettes  que   les 

mettent  à  la  bouche  de  la  Renommée.  Elles 

fort  désagréa- 


ble, et  ne  font  point 
tre  effet  que  le  meugle- 
ment d'un  taureau;  néan- 
moins les  Persans  en  sont 
si  fort  charmés,  qu'un  jour 
Chah-Sefi  fit  taire  un  trom- 
pette anglais,  et  disait 
qu'il  ne  pouvait  souffrir  la 


udesse  de  si 
A  cette  derr 


1.  54G.  —  Le  SiBdi, 


1  à  la  prise  de  Bagdad 


descrip- 

Les  trompettes,  dont  le 
voyageur  se  gausse,  je- 
taient la  terreur  dans  l'âme 
des  auditeurs,  comme  il  arrt 

par  les  Persans,  lors  de  la  révolte  de  Békir-Souba- 
chi,  en  1623,  où  plu- 
sieurs personnes  ren- 
dirent l'âme  de  saisis- 
sement'. 

Jusqu'en  JS40,  les 
bataillons  de  la  garde 
royale,  seuls,  avaient 
une  musique  d'instru- 
ments à  vent  qui  exé- 
cutait des  marches 
arrangées  sur  des  airs 
nationaux  par  des  Alle- 
mands ou  des  Italiens*. 

Nàçir-eddin  Chah,  préoccupé  de  perfectionner 
l'outillage  économique  et  social  de  son  royaume,  donL 
il  savait  l'état  arriéré  bien  avant  d'avoir  pu  sereudre 

1.  a,  a<itrl.  Iti'l'-ire  de  Bagdaii  {Puis,  IMl|,  p.  58. 
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compte  par  lui-mérae,  au  cours  de  ses  voyages,  qu'il 
en  était  réellement  ainsi,  avait  créé  à  Téhéran,  pour 
son  usage,  une  musique  militaire  sur  le  modèle  de 
celles  qui  existaient  en  France  avant  Torganisalion 
de  1855.  Une  mission  militaire  envoyée  par  le  gou- 
vernement français  comprenait  un  chef  de  musique, 
Bousquet,  et  un  sous-chef,  Rouillon,  qui  s'occupèrent 
d'instruire  des  soldats  persans  dans  le  maniement 
des  instruments  européens.  Bousquet  ne  resta  à 
Téhéran  que  deux  ans  (1856-1857);  il  fut  remplacé 
par  son  sous-chef,  qui  resta  jusqu'en  1867  le  seul  pro- 
fesseur de  ces  musiciens,  malgré  son  état  de  santé 
peu  satisfaisant. 

Cette  année-là,  le  gouvernement  persan  demanda 
à  la  France  de  lui  envoyer  un  chef  de  musique  expé- 
rimenté, et  le  choix  du  maréchal  Niel,  alors  ministre 
de  la  guerre,  se  porta  sur  Lemaire,  sous-chef  de 
musique  du  !•'  régiment  des  voltigeurs  de  la  garde 
impériale.  Arrivé  en  Perse  en  1868,  Lemaire,  décoré 
du  titre  de  mouzikdntchi-bachi,  «  directeur  général 
des  musiques  impériales  »,  trouva  la  musique  créée 
par  Bousquet  dans  le  plus  complet  désarroi  et  dépos- 
sédée de  son  emploi  par  une  musique  concurrente 
établie  par  un  Italien  nommé  Marco,  clarineltiste  et 
soi-disant  mcLestro  di  capella,  qui  avait  commencé  sa 
carrière  par  être  matelot.  Lemaire  fit  venir  de  France 
de  nouveaux  instruments  de  musique  et  forma  des 
élèves  au  milieu  de  difficultés  considérables,  car  il 
fallait  apprendre  à  jouer  à  des  hommes  entièrement 
illettrés  et  dont  Toreille  était  rebelle  à  tout  ce  qui 
n*était  pas  mélodie  orientale.  Grâce  à  un  énorme 
labeur,  Lemaire  réussit  à  mettre  sur  pied  plusieurs 
musiques  militaires  (dix-huit,  dont  six  furent  plus 
tard  confiées  à  un  militaire  à  cheval  des  Cosaques 
persans).  On  trouvera  dans  V Illustration  (28  juillet 
1900)  une  gravure  représentant  la  musique. 

Lemaire  créa  également  une  école  de  musique 
annexée  au  collège  impérial  de  Téhéran,  pour  former 
dea  chefs  de  musique  et  des  solistes  pour  les  besoins 
de  l'armée.  Toutefois  il  n*y  eut  jamais  qu'un  seul 
professeur,  le  directeur  lui-même,  qui  enseignait 
tous  les  instruments  à  vent,  Tharmonie  et  Torches- 
tration.  Chaque  musique  militaire  envoyait  cinq  mu-  j 


siciens  au  collège.  Au  bout  de  la  cinquième  année 
d'études,  les  élèves  passaient  un  examen  pour  le 
grade  d'officier  dans  une  musique;  ceux  qui  persé- 
véraient et  suivaient  les  cours  d'harmonie  et  de  com- 
position se  présentaient,  a  l'expiration  de  la  hui- 
tième année,  à  un  concours  pour  obtenir  le  diplôme 
de  chef  de  musique,  avec  lequel  ils  recevaient  le 
grade  de  commandant  et  pouvaient  devenir  coloneU. 

Nàçir-eddin  Chah,  amateur  de  musique  orientale, 
mais  qui  savait  apprécier  également  les  airs  d'opéras 
italiens,  a  commandé  à  Lemaire  en  1873  un  Hymne 
national  persan  dont  on  trouvera  ici  les  motifs  prin* 
cipaux,  et  une  Marche  du  Couronnement^.  M.  H.  Bin- 
der  a  conté  avec  esprit  comment  l'hymne  national 
fut  improvisé.  «  C'était  la  veille  de  la  fête  du  Chah. 
Un  courtisan  donna  à  entendre  au  monarque  qu'il 
devrait  avoir  une  marche  nationale;  il  n'en  existait 
pas,  c'était  un  malheur  pour  l'armée  et  la  nation 
persane.  «  Kn  effet,  dit  le  Chah,  il  faut  une  marche 
«  nationale;  qu'on  aille  me  chercher  le  chef  de  mes 
(*  musiques!  »  M.  Lemaire  arrive.  «  C'est  demain  ma 
«  fête,  lui  dit  le  Chah,  je  veux  être  salué  par  l'air 
«  national  persan;  faites-en  un.  »  M.  Lemaire  objecte 
que  le  temps  est  bien  court  pour  un  pareil  travail; 
en  admettant  même  qu'il  passe  la  nuit  à  composer  et 
à  orchestrer  une  marche,  les  musiciens  ne  pourront 
jamais  la  savoir.  Peu  importe  au  monarque;  il  n'a 
pas  fait  venir  un  chef  de  musique  de  Paris  pour  qu'à 
sa  première  demande  il  se  retranche  derrière  un 
mauvais  prétexte.  Notre  compatriote  rentre  chez  lui 
et  se  met  hardiment  à  la  besogne.  Il  est  huit  heu- 
res. A  minuit,  les  deux  reprises  et  le  trio  sont  ache- 
vés. Tous  les  musiciens  sont  appelés,  copient  leur 
partie,  la  travaillent;  on  répète  dans  la  nuit  et,  ainsi 
qu'il  l'a  souhaité,  le  Ch&h  des  Chahs  est  réveillé  le 
matin  par  Tfaymne  national'.»  Toute  l'impérieuse 
fantaisie  des  souverains  orientaux,  que  nul  obstacle 
ne  saurait  entraver  dans  la  réalisation  de  leur  désir, 
est  ainsi  nettement  caractérisée  par  ce  charmant 
récit. 

Johann  Strauss  a  composé  une  Marche  persane 
(op.  289)  arrangée  au  goût  européen  (OEuvres  choisies, 
éd.  du  Ménestrel,  1. 1,  p.  160,  n»  20). 


Avâz,  transcrit  par  A.  Lemaire  {Dest-gdh'è  Homâyoûn), 


De     de      de    dèl  è  de 


dèlè      dèï  dèdeidèdèidèdë 


"    le    delè 


de  del  e      aman  aman 

Tesnîf, 


de        de        de  delè  delà  delè    de         le      de  del. è 


Bar.è      fèragh   è     dou.cè.ton      bès  Kè  ne  chestè  bèr  de.lèm 

J2l 


mi  re-ved 

rs 


0     ne .  mi     re  .  ved        dèl.è    dèl.è    dèl.è    de    dèl.è 


de  Le 


1.  Victor  Adrielle,  La  Musique  ekex  leêPersans  en  1885,  Pftrii,  1885, 
avec  portrait  de  M.  Lemaire  par  M.  Léon  Caille,  et  plaochei  d'iaalrv- 
meoU  de  miuique  aaciene  et  modernes  [d'après  les  croquis  de  M.  le 
colonel  AU-Ekber-Khan,  profeeseur  au  collège  de  Téhéran].  Voir  aussi 


Vllluttration,  n*  3996,  da  28  JaiUel  1900,  p.  80,  et  supplément  mu 
sicaL 
2.  Au  Kurdistan,  en  Mésopotamie  et  en  Pêne,  p.  899. 
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And  an  te 


Andante  ^     Pl^Q^^to 

ifi'ii  I  iinim^WT3ij  ,11 


Bar.è  fèragh      è  doucèton 


bès  Kè  nèches  tè  ber     dèlèm 


Hymne  national  persan,  par  A.  Lemaire. 


Airs  populaires  persans  (A.  Lemaire). 

JT^sni/*  (chanson). 
=88 


^^ 


r  rvi  \r^i  \'2_i^  iP"  iJ^j!-!  i^Jj  i^^^ 


lXu  l'UI 


& 


inJlJ  iii 


TesnX^. 


fiimV  iliiT 


Tesnif. 
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Âlleirretto  JrllG 


Tesnîf. 


Allegretto  J:112 


TesnXf. 


V  LCjjiQjr  >"'-r'p^'P^P'^"'j;*  '[îf  *  '"'■rj'^  ' 


Moderato  Jr  104 


A 


^  r  lJ  ir'  p  rf  p-  ir  ii'cj'  iCAiù  u'  1 1^ 


i 


Moderato  J  :  88 

t''!iiiijjii^Jjjjifrrri^-l>l 


^a 
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Allegretto  J:  112 


Tesnif'Kame. 


I  n  j  »iih  ^Tjj^ 


Marche  persane. 


i: 


Marche  persane. 


120 


(^'.ïû^rLjmT""  iiirrr"irr*'irrf'r| 


D.C. 


FIN 


Avdz  irani  (chanl  persan).  Introduction. 
Allegretto  J:  112 


V''U^;  hitli'^ 


Avâz  (chanson  langoureuse). 
Lento  ad  lib  non  mesuré 
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Allegretto  J:il2 


m 


Allegretto  J:106 


frfr|f^r.|ffffiH'frp|- 


fti-rrri^rr  nrrriVr  i 


tj'  n\  m 


f  .|||,r:  /iifB^fe 


ffFffif^ 


Karne-^marsh 


J  =  H2. 


Tesnîf. 


Temîf. 
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Avâz  Mâhour,  d'après  Nasser  Homayoun  (tiré  du  Recueil  des  Âvàz  et  Tesnlf  persans  de  A.  Lemaire)^ 

(Pich  der  àmèd.) 


INTROD, 


Allegretto  (J.=  100) 


Ândante  (J.  =  46) 


de        le    de  lè  de  le  de  le  de  le  de  le  de 


delèe ey  dey 


de    de  lè  de  lè   de  lè  de  lè  de  ley  ley    ley    de  rè  de  de  de  de  dey  e  e  e 


e  de 


lè  de  lè  ey  de  ley. 

3  9 


der  a  de  toem        to 


dar  vafayè  di  guer  ri     del  tèn  ënggûëtôo  ham  to  de     el  go  cha  yè  e   diguer  i    i 


der  mas 


sab  è  a       chè  gou  ra  va      key  ba  cbed  men  das   tè  to  bou  cem  o  to  paye, digne 


ri         de  lè  de  lè  de  lè  de     lè     a  man  a  man  de  lè  djan  Bin  em  kho  da  del  è  e  em 
i^       û-       i^ 


del  è  del  è  del  è  del     kho  da  del  em  a  man  a  man  del  è  del  è 

1^ 


ç  i%%\\i^^. 


i.  Pablié  avec  l'aulorisalioa  de  M.  Aiidriea. 
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del  6  del  è  del  è  del  è  del  del  è  le  le  le  le  le    de  de  de  de  de  de 


dèdèdèdè  de  de  de  ley  de  rè  de  de  de  de  de  de  de  le 


n^  Ândant( 


le  del  è  del  è  del  è        del   è. 


id 


maz      de  bè  bol  bol  o.ol  de      id. 


maz       de    bè    bol    bol  o  ol     de 
faz      le  ba  barra  a  anima 


de  ba  ba  ra     a.  ma      dà 


gol     babemon  ren.eng  o       boa. 


gol 


ba  hem  on  ren.eng  o       ^^w  em       rè  è  khar  a     a  men    de. 

Accélérez 


em 


rè  è  khar  a     amen    de. 


faz  le  no  bahar     an  a. a  med       faz  le  no  bahar 


ar  a. a  med     yar  em  dèr  kè  nar .  ar  a.amed     yar  em  dèr  ke  nar     ar   a    amed 


del  bar  by..amar  o       a  az  bar  e  men         del  bar  by.  amar  o      a  az  bar  è  men 


pooo  rali 


i 


ra  min  em    a     bè  tchèchm  mè  è    ter  re  men  bè  tchèchm  mè  è  ter  rè  men 


Avâz  Mâhour. 


Transcription  du  texte  persan. 


Der  ahd-é  to  èm,  to  der  vafâyc  digubrl 
Del-teng-é  to  èm,  to  del>gochàyé  diguèri 

Der  masâbé  àchèg  raya  key  bâched 
Men  daat-é  to  boîicem,  o  to  payé  diguèrî? 

Mojdë  bè  bolbol  dëhîd,  fasl-é  bahâr  àmadè, 
Gol  bà  hémôn  rëng  o  boù,  emrè  khâr  âmadë 

Fasl-ô  nô  bahâr  ùmed,  yâr-em  dèr  kcnàr  âmed. 

Del-bar,  byâ.,  na-rô  az  bar-é  men. 
Rahmi  nem&  bè-tchechm-é  ter-é  men. 


Traduction  française  de  J.  Ganlin, 


Je  subis  tes  lois,  un  rival  a  tes  faveurs  ; 

Tu  me  rends  malheureux,  un  autre  a  tes  serments. 

Comment  supporter  que  je  reste  sur  ton  cœur 
Alors  que  tu  baises  les  pieds  d'un  autre  amant? 

Annonce  au  rossignol  le  retour  du  printemps, 

La  rose  avec  sa  couleur,  avec  ses  épines  va  paraître. 

Le  printemps  est  venu,  ma  bien-aimée  m'attend. 

Ma  bien-aimée,  appuie- loi  sur  mon  comir, 
Sëche  mes  pleurs,  aie  pitié,  mon  doux  maître. 
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Par  A.-H.   FRANCKE 


MISSIONNAIRE    UORAVB 


FiG.   548. 
Le  g 


C'est  surtout  dans  la  partie  ouest  de  Thibet,  actuel- 
lement annexée  par  le  Cachemire,  que  j'ai  étudié  la 
musique  thibétaine.  Mais  les  conférences  d'artistes 
qui  ont  parcouru  le  Thibet  central  m'ont  permis  de 
me  rendre  compte  que  la  musique  de  l'intérieur  n'est 
pas  essentiellement  différente  de  celle-ci;  et  j'espère 
que  ce  que  je  vais  dire  sur  la  musique  au 
1  Thibet  sera  l'expression  à  peu  près  exacte 
w       de  la  vérité.. 

Les  tastrument»  des  Tliibétaipts. 

1..  Le  g  Lingbn.  —  C'est  un  flageolet  d'une 
très  grande  étendue.  Presque  tous  les  Lada- 
khers  possèdent  cet  instrument  et,  pour  la 
plupart,  ils  savent  en  jouer  parfaitement. 
C'est  une  flûte  à  huit  trous,  d'environ  40  cen- 
timètres. Sept  de  ces  trous  se  trouvent  en 
dessus,  et  le  huitième,  qu'on  bouche  avec 
le  pouce  de  la  main  gauche,  en  dessous.  On 
se  sert  de  quatre  doigts  de  la  main  droite 
Lingbu.   pour  les  quatre  trous  du  haut  de  la  flûte  — 
le  pouce  de  la  main  droite  tenant  Tinslru- 
ment  —  et  de  trois  doigts  de  la  main  gauche  pour  les 
trous  du  bas.  Le  petit  doigt  de  la  main  gauche  reste 
libre. 

iohelle  du  g  Lingba. 

Tous  les  trous  fermés «o/^  grave. 

Le  trou  d'en  bas  ouvert si  grave. 

Les  deux  trous  d'en  bas  ouverts ui^ 

Trois  trous  d'en  bas  ouverts ré  ou  ré#* 

Qjiatre  trous  d'en  bas  ouverts mi 

Cinq  trous  d'en  bas  ouverts faj/t 

Six  trous  d'en  bas  ouverts so/# 

Sept  trous  d'en  bas  ouverts  (le  pouce  gau- 
che ouvert  et  l'index  fermé) la 

Sept  trous  d'en  bas  ouverts  (l'index  gauche 

ouvert  et  le  pouce  fermé) M  j^ 

Tous  les  trous  ouverts si 

En  renforçant  le  souffle,  on  obtient  toutes  ces  note 
à  l'octave  supérieure.  Voir  l'exemple  musical  n»  1, 
page  3086). 

2.  Le  Snrna  ou  Harih.  —  On  appelle  Surna  ou 
HariblQ  hautbois  du  Thibet.  Ces  deux  noms  semblent 
provenir  de  l'Inde  ou  de  la  Perse.  Du  moins  le  Punjab 
Sw*nai  décrit-il  un  instrumenta  vent  qui  correspond 
au  Surna,  On  emploie  encore  dans  les  monastères  le 
nom  thibétain  de  cet  instrument  :  le  r  Gyaling. 

I  ■■■    Il  Hit 

1.  Sur  le  g  Lingbu  dont  je  me  sadi  servi,  cetlo  note  était  intermé- 
diaire entre  ré  et  ré  ii.  IMais  en  fait  on  ne  se  sert  pas  de  ce  son  inter- 
médiaire. En  soufOant  avec  plus  ou  moins  de  force  et  en  plaçant  les 
lèvres  dans  certaines  positions,  on  obtient  ré  ou  ré  ;i.  La  note  originale 


La  forme  du  Surna  est  à  peu  près  celle  de  notre 
hautbois.  L'embouchure  est  un  roseau,  largement 
aplati  à  l'extrémité,  qu'on  met  dans  la  bouche.  Le 
son  de  cet  instrument  est  beau  et  fort. 
L'accord  du  Surna  est  le  même  que  celui 
du  g  Lingbu.  Bien  que  le  Surna  soit  plus 
long  que  ce  dernier,  le  son  n'en  est  pas 
plus  profond,  car  au-dessous  des  huit 
trous  on  en  a  percé  un  autre  qu'on  ne 
ferme  pas. 


Fia.  549.  FiG.  550. 

Surna  ou  Harib  (hautbois  du  Thibet). 

Ce  n'est  pas  avec  le  bout  des  doigts,  mais  avec  les 


FiQ.  551.  —  Uarib,        Fia.  552.  —  Joueur  de  Surna  ou  Harib. 


étnil  probablement  ré#.  Mais  pour  pouvoir  passer  en  modulante  la 
gamme  de  /a,  on  a  placé  le  trou  à  la  limite  du  ré  et  du  ré  p,  et  aban- 
donné ù  l'ciécutant  le  soin  de  faire  passer  cette  note  intermédiaire  à 
ré  ou  à  réili» 
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ph&langes  qu'on  joue  du  Suma  ou  du  g  Lingbu.  It 
est  donc  possible,  dans  le  double  g  Lingbu  tcar  on 
accole  souvent  ensemble  |deuï  de  ces  înslruments), 
de  fermer  avec  le  même  doigt  deux  Irous  qui  se  trou- 
Tent  l'un  à  cdlé  de  l'autre. 


long  oa  Dmin  Sn^antio. 

2.  Le  Gophong  ou  Dram  Snfantzo.  —  C'est  le  vio- 
lon du  Tliibet.  La  boite  de  résonance  est  Tormée  par 
un  hémisphère  ou  un  cylindre  en  bois  recouvert  de 
cuir.  Sur  le  cuir,  se  trouve  un  chevalet  en  bois  peu 
élevé.  C'est  là  que  sont  placées  les  cordes,  assujetties 
de  la  même  façon  que  celles  du  violon.  A  la  têle  du 
violon,  on  sculple  géuéralemenl  une  tête  de  cheval. 

Accord  du  Gophong.  —  Le  Gophong  (du  moins  celui 
que  je  connais)  a  quatre  cordes,  accordées  deux  à 
deux  sur  la  même  note.  L'archet  frotte  en  même 
temps  ces  deux  cordes,  qu'on  presse  avec  les  doigts 
de  la  main  gauche.  Les  deux  cordes  supérieures  sont 
accordées  sur  le  mi  du  médium,  les  deux  cordes  infé- 
rieures sur  le  si  grave.  De  cet  accord,  qui  repose  évi- 
demment sur  celui  du  Suma  et  du  g  lÂnghti,  on  pent 
inférer  que  le  sots.ià  note  la  plus  grave  du  g  Lingbfi 
el  du  Suma,  est  une  adjonction  tardive,  et  que  le  si 
était  à  l'origiue  la  note  la  plus  grave  des  iiulrumeoLs 
à  vent. 

Ecbelle  du  Gophong. — Onn'amploîe  ni  le  deuxième 
ni  le  quatrième  doigt  de  la  main  gauche,  mais  seule- 
ment le  premier  et  le  troisième;  enfin,  les  cordes  à 
vide. 


Premier  doigl. dnS 

Troiiième  doigt riff 

CoriM  Itovlai. 

A  vide mt 

Premier  dolttL /'"S 

Troisii'ina  doiRl  {pr.'mtèrc  poslUon) JiniS 

Trcdsii'ine  doiet  (iiremiùru  position  al  demie).  la 

Troi^Iimc  doigt  (seconde  pasttlon) lai 

Troisitme  doigt  (Iroisif^me  position) Ji 

On  voit  par  là  que,  sur  le  violon  du  Thibel,  on  se 
contente  d'une  seule  octave.  Molpré  cela,  on  accom- 
pagne toutes  les  mélodies  possibles  sur  cet  instru- 
ment, car  on  est  habitué,  comme  nous  le  verrons 
plus  loin,  au  saut  d'octave,  etl'on  transpose  simple- 
ment à  l'octave  du  violon  les  fragments  de  mélodies 
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écrits  trop  bas  ou  trop  haut.  11  est  intéressant  de  re- 
marquer qu'ici  on  ne  tient  pas  compte  du  r«  (pourra») 
des  inatruraenis  à  veut.  S'il  faut  jouer  ré  au  lieu  de 
Tes,  on  n'attaque  pas  le  ré  avec  le  second  doipt,  ce 
qui  serait  pourtant  naturel,  mais  avec  le  troisième 
doipt  qu'on  recula. 

Ler  Gyadnng.  —  Cet  instrument,qni  n'est  employé 
que  par  les  prêtres 
bouddhistes,  est  le 
trombone  du  Thi- 
bet.  C'est  un  tuyau 
étroit  à  la  partie 
supérieure  et  évasé 
vers  le  bas;  on  peut 
le  rentrer  comme 
une  longue-vue.  Quand  il  est  dans 
toute  sa  longueur,  il  a  de  trois  à 
quatre  mètres.  Le  son  est  plus  ou 
moins  élevé,  suivant  qu'on  lire 
plus  OU  moins  l'jnslrumenl.  Mais 
le  r  Gyadunrj  étant  relativement 
difficile  à  manier,  on  ne  peut  pen- 
ser à  changer  souvent  et  rapide- 
ment de  noie.  Lorsqu'il  donne  une 
certaine  note,  on  aime  à  la  lui  faire 
répéter  pendant  un  temps  plus  ou  Fio.SôS.— rOyadnag. 
moins  long,  et  l'on  se  réjouit  d'é- 
couler pendant  des  demi-heures  entïiTes  celte  mu- 
sique monotone.  On  se  sert  surtout  de  ces  trombones 
aux  grands  joura  de  fêle.  Trois  ou  quatre  exéculants 
répandent  sur  toute  la  contrée,  d'un  endroit  élevé,  le 
toit  du  palais  royal  par  exemple,  leurs  notes  pro- 


f  Oiadoag  (d'après  phulogrnphls  de  M.  Bernard). 


fondes  el  sonores.  Quelquefois,  on  accorde  un  des 
Irombonea  une  tierce  ou  une  jointe  plus  haut  que 
les  autres  et  on  répëto 
celte  note  pendant  cinq 
ou  dix  minutes.  Cela 
rappelle  à  l'Européen  le 
mugissement  des  sirè- 
nes d'usines  dans  les 
pays  d'industrie. 
5.  Les  Damani 
Damaia  (ou  dramant) 
sont  les  timbales  du 
Tbibet.    Ce     sont    des 

sortes  de  chaudrons  en    p,Q    557.  _  Damans  on  Draman» 
cuivre   sur  lesquels  on  jlimliaJes  du  THibat), 

a  tendu  un  morceau  de 

cuir.  Ce  morceau  de  cuir  est  assujetti  à  un  réseau  de 
cordes  qui  couvre  tout  le  bassin  de  cuivre;  et  on 
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peut  le  tendre  plus  ou  moins  en  resserrant  les  cordes 

en  proportion.  11  y  a  tou- 
jours deux  timbales,  la 
plus  grave  en  mi,  l'autre 
en  st.  C'est  sur  la  plus 
grave  qu'on  frappe  les 
coups  isolés,  tandis  qu'on 
exécute  les  trémolos  sur 
Taulre. 

En  dehors  de  ces  tim- 
bales, on  emploie  encore 
un  certain  nombre  d'au- 
tres instruments  à  per- 
cussion. Us  sont  simples 
et  servent  aux  cérémonies 
rituelles.  Ce  sont,  par 
exemple,  des  espèces  de 
tambourins   fixés    à    un 

manche  et  recouverts  de  cuir  des  deux  côtés;  des 


Fi<}.  558.  —  Tambour  plat. 


petits  tambours  à  main,  recouverts  de  cuir  des  deux 
côtés,  et  qu'on  ne 
frappe  pas  avec  des 
baguettes,  mais  avec 
des  boules  en  bois  at- 
tachées à  une  ficelle. 
En  les  secouant  habi- 
lement, elles  vont 
frapper  tantôt  un  des 
côtés  du  tambour, 
tantôt  l'autre.  A  ces 
instrumeuts,  on  peut 
ajouter  un  certain 
nombre  de  cymbales 
et  de  gongs. 

Les  gammes  thibé- 
taines. 

i**  La    gamme    du 
g  Lingbu  : 


FiQ.  559.  —  Trompette  en  ossement, 
Uniboar  à  balances. 


Exemple  no  1. 


ou 


Laissons  de  côté  la  note  la  plus  grave,  solij^,  car  on 
ne  l'emploie  pas  dans  les  positions  supérieures  avec 
la  même  disposition  des  doigts,  et  ce  doit  être  une 


adjonction  ultérieure  destinée  à  rendre  exécutable  le 
commencement  des  mélodies  dans  la  gamme  chi- 


noise 


NOS. 


Ex.  no»  5  et  6. 


j,  J  J'iL^Jlçul  ull-'^j  ,1 


Il  nous  faut  dire  alors  que  la  gamme  du  g  Lingbu  coïncide  exactement  avec  la  gamme  des  sons  naturels 
d'un  cor  en  si  ou  d'une  lyre  en  si  de  l'âge  de  bronze.  Nous  donnons  au  n»  2  les  sons  naturels  de  ces 
instruments  à  vent. 


Ex.  no  2, 


Nous  voyons  que  l'octave  de  sons  naturels  com- 
prise entre  les  doubles  barres  de  mesure  correspond 
en  fait  à  la  gamme  du  g  Lingbu.  Seuls,  d'habiles  exé- 
cutants peuvent  jouer  les  noies  supérieures  de  celte 
gamme  sur  les  cuivres;  mais  il  se  peut  qu'il  y  ait  eu 


dans  les  temps  reculés  —  où  la  lyre  en  Europe,  el  en 
Inde  le  Ramsingna  étaient  les  seuls  instruments  de 
musiqu«i  connus,  —  plus  d'instruments  qu'aujour- 
d'hui. La  mélodie  le  Bkraskis  phunsum  thsogpas  : 
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Bx.  n>  3. 


CHANT 


Ramsigna 


^>¥(n  / 


exécutant  la  Mélodie. 


Plusieurs  Ramsignas  d'accompagnement 


i 


i 


tend  à  nous  faire  chercher  Torigine  de  la  musique 
thibélaine  dans  le  liamsigna;  il  est  en  etlel  facile  de 
jouer  la  mélodie  sur  cet  instrument,  et  elle  peut 
avoir  été  inspirée  par  la  tonalité  des  cuivres  (on  y 
trouve  constamment  la  septième  majeure  remplacée 
par  la  septième  mineure).  L*exemple  no  3  donne  cette 
mélodie  comme  je  m'imagine  qu*elie  a  été  exécutée 
autrefois.  Mais  remarquons  ceci  :  il  ne  faut  pas  croire 
que  les  accords  faits  parles  instruments  d'accompa- 
gnement étaient  joués  aussi  correctement  que  je  suis 
forcé  de  les  transcrire;  on  abandonnait  à  l'exécutant 
le  soin  de  monter  ou  de  descendre  selon  Taccord 
donné. 

Mais  quelle  relation  peut-il  y  avoir  entre  le  Ramsi- 
gna et  le  Thibet?  Il  est  prouvé^  que  Touest  du  Thibet 
a  été  civilisé  avant  la  conquête  thibétaine  par  la  tribu 


Ex.  no4. 


aryenne  des  Darden,  et  la  tribu  aryenne  des  Mous  se 
trouve  encore  aujotird'hui  disséminée  sur  tout  le  Thi- 
bet. C'est  probablement  à  ces  Aryens  qu'il  faut  attri- 
buer l'introduction  du  Ramsigna,  et  le  trombone  du 
Thibet  que  nous  avons  décrit  précédemment  doit 
être  le  dernier  développement  de  l'instrument  ancien. 
Le  g  Lingbu  a  dû  répandre  la  gamme  des  instru- 
ments en  cuivre,  en  facilitant  l'exécution  des  notes 
élevées,  extrêmement  difficiles  à  jouer  sur  ces  ins- 
truments. 

Les  instruments  de  musique  du  Thibet  étant  évi- 
demment, tout  au  moins  en  partie,  d'origine  aryenne, 
il  n'est  pas  difflcile  d'expliquer  comment  les  gammes 
dont  on  se  sert  ont  des  rapports  avec  la  musique  indo- 
germanique et  surtout  avec  la  musique  grecque'. 

2°  La  gamme  ionienne  : 


C'est  la  base  de  l'ancienne  musique  grecque  comme 
celle  de  la  musique  moderne,  et  elle  ne  se  distingue 
de  la  gamme  du  g  Lingbu  que  parce  qu'il  lui  manque 


le  la  de  cet  instrument.  C'est  sur  cette  gamme  que 
sont  fondées  les  mélodies  thibétaines  chagssed  wa 
chagssed  (ex.  n^  5)  et  thangkabdemoikha,  l'«  mélodie  : 


Ex.  no  7 


jT^lrJT'^JIJ.^ 


1.  Cf.  mes  articles  sur  ce  sujet  dans  VIndian  Antiquary,  1930,  et 
I.A.S.  B,  1904. 

2.  La  désigaation  des  échelles  modales  grecques  citées  par  l'auteur 


de  ret  article  ne  correspond  point  à  la  description  de  ces  échelles,  telle 
qu'elle  est  présentée  au  chapitre  de  la  Uusique  grecque.  (.Note  de  la 
Direction.) 
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Ces  mélodies,  qui  s'emploient  à  Toccasion  dans  les 
églises,  ainsi  que  quelques  autres,  sont  harmonisées. 
Lorsqu'on  les  exécute,  les  indigènes  sont  en  état  de 


les  accompagner,  et  de  faire  cet  accompagnement 
sur  le  g  Lingbu, 
3^  La  gamme  dorienne  : 


Ex.  no  8. 


j  i  J  ^ 


I 


C'est  nne  déformation  de  la  gamme  ionienne,  et  elle  va  du  deuxième  degré  de  cette  gamme  à  l'octave  supé- 
rieure; par  conséquent,  en  la  majeur  de  si  à  si.  C'est  sur  elle  qu'est  basée  la  mélodie  Thangka  bdemoi  kha^ 
deuxième  mélodie  : 

Ex.  no  9. 


m 


ii 


/WN 


22 


s 


jflLiJU  ^ 


ztz 


^i 


On  pourrait  regarder  cette  mélodie  comme  une  mélodie  éolienne,  si  le  battement  sur  faj^  ne  se  faisait  pas 
avec  le  soljl^,  au  lieu  de  sol,  qui  nous  est  plus  familier. 
4*^  La  gamme  lydienne  : 


Ex.  no  10. 


4tu 


J  ^  r  r  r  i 


C'egl  une  déformation  de  la  gamme  ionienne.  Elle  va  du  quatrième  degré  de  cette  gamme  à  l'octave 
supérieure;  elle  est,  par  conséquent,  en  si  majeur  de  mi  à  mi.  Il  n'y  a  que  des  frsigmenls  de  mélodies  qui 
soient  écrits  en  cette  gamme  : 


-•■'•"•  ^»i ).  i\r)\.\  iiJ  I J  ii'/y  >  J^ir  P  ^a 


On  trouve  cet  emploi  partiel  dans  les  mélodies  Yser  mgar  mkhaspa  ; 


Ex.  no  12, 


IN    Ir  'f    FMI 


^ 


.  j>iJ.  JTii^^ii  I   II'  I  "r=fi 


et  Udumbara  bzhindu  : 


Ex.  no  13. 


bo  La  gamme  myxolydienne.  Elle  est  basée  sur  la  gamme  ionienne,  et  va  du  cinquième  degré  à  ToctaTe 
supérieure  :  donc,  mi  majeur  de  si  à  si  : 
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Ex.  no  14- 


Elle  est  semblable  à  la  gamme  ionienne,  mais  a  une 
septième  mineure  au  lieu  d'une  septième  majeure. 
Cette  gamme  a  dû  être  répandue»  comme  nous 
l'avons  déjà  vu,  par  l'emploi  des  cuivres;  en  effet. 


la  série  des  sons  naturels  nous  donne  une  sep- 
tième mineure  dans  la  troisième  octave.  C'est  en 
ce  ion  que  sont  les  mélodies  Bkraskis  pkumum 
thsogspas  : 


Ex.  no  15. 


^m 


et  Yser  mgar  mkhaspa  (ex.  n*»  12,  seconde  partie).        |     6»  La  gamme  éoUenne  : 


Ex.  no  16 


•fc 


f 


I    '  I    II 


C'est  une  déformation  de  la  gamme  ionienne;  elle  j  jeur  de  rfoif  à  da^.  C'est  sur  cette  gamme  qu'est  basée 
va  de  la  sixte  à  son  octave  supérieure  :  donc,  mi  ma-  l  la  mélodie  Aphyi  thang  dkar  : 


Ex.  no  17. 


JMJJi.     J)  I J^I^-MI 


On  peut  cependant  l'expliquer  par  l'adjonction   à  la  gamme  chinoise  de  sons  intermédiaires,  et  en  fait 
j'ai  entendu  cbanier  cette  mélodie  à  la  chinoise,  sans  sons  intermédiaires. 
7°  La  gamme  chinoise  : 


Ex.  no  18. 


C'est  la  gamme  des  touches  noires  du  piano.  Et  si  les 
anciens  Chinois  avaient  connu  le  piano,  son  origine 
serait  facile  à  e&pliquar.  On  dit  qu'elle  a  été  arbitrai- 
rement formée  en  vue>  du  pitd.  A  cet  effet,  il  serait 
intéressant  de  répondre  aux  deux  questions  sui- 
vantes :  lo  Quand  et  par  qui  cette  gamme  a-t-elle 
été  constituée  en  vue  du  rite?  Peut-on  en  donner  des 
preuves  historiques?  2®  Quelle  est  la  gamme  fonda- 


mentale où  Ton  a  pris  les  didérentes  notes  de  la 
gamme  chinoise?  En  mi  majeur,  la  gamme  chinoise 
est  constituée  par  les  sons  jni,  fai,  soli,  si,  do^,  mi. 
Cette"  gamme  a  probablemf»nt  été  introduite  par  l'élé- 
ment indo-chinois  de  la  population,  par  conséquent 
par  les  véritables  Thibétains.  Nous  trouvons  la  gamme 
chinoise  dans  des  fragments  de  mélodies  en  d'autres 
tons  : 


Ex.  no  19. 


mais  elle  domine  aussi  des  mélodies  entières*  Par  exemple,  dans  la  mélodie  Yado  thsering  shjid  : 

19i 
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Ex.  no»  20  et  21. 


NO  20. 


j,"/»  [^  f ,  H  n  1.1.  j,  I  j-7jj_  ni  ^^^y 


NO  21. 


^^U-^'  J'in'j.i.j,i,Qj_  Ml  r^^ 


■^^ 


I 


on  reconnail  parfaitement  sa  charpente,  et,  en  fait, 
j'ai  entendu  chanter  cette  mélodie  dans  la  forme  où 
je  la  transcris  au  n*>  20.  On  la  trouve  employée  par- 
liellement  dans  les  mélodies  Chagsscd  wa  chags&ed 


(ex.  n®  5)  et  Bde  skyid  phunsum  ihsogspas  (ex.  n^  6). 
Mais  les  mélodies  Las  yso,  Thong  $kad  et  les  airs  de 
danse  sont  entièrement  basés  sur  cette  gamme.  (Cf. 
no-  22,  24,  25  à  32.) 


Ex.  NO»  22,  24,  25,  26. 


NO  22. 


y/  j  j  I , 


m 


r  Irr  ^"  j  I  ^  ^  N^^ 


N*  24. 


^ 


i 


CtaÎDsi  de  suite  en 
employant  librement  les 
figures  prêce'dentes . 


--  fj.v»ii  J .  J  j>  I  r'^ 


jj  j''ij.  J  j'ij-r  piLi; 


etc. 


N'o  26. 
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NO  28. 


^^ 


tf/c* 


NO  29. 


NO  30. 
HAUTBOIS. 


TIMBALES 


^>'¥»;\[£ri^^ 


NO  31. 


s;^  II.  u.u-ur  ificj  J.  i^^ 


NO  32. 


^m 


^^ 


Les  modulations.  —  Les  demi-Ions  consécutirs  de 
la  gamme  du  g  Lingbu  (ou  du  Surna)  solUi,  la,  la^, 
5t,  indiquent  une  modulation.  On  pourrait  se  servir 
des  sons  sol^^  la^,  si,  pour  affirmer  la  tonalité  de 
n  majeur,  ou  Ton  pourrait,  à  l'aide  de  si,  la,  solj!^, 
repartir  en  mi  majeur.  En  fait,mt  majeur  est  devenu 
de  plus  en  plus  la  lonalité  fondamentale  du  g  Lingbu, 
et  la  présence  du  la%  a  poussé  à  s'écarter  du  mi  ma- 
jeur pour  passer  en  si  majeur.  C'est  évidemment  le 
premier  stade  de  la  musique  du  g  Lingbu  Lorsque 
mt  majeur  devintla  tonalité  fondamentale  du  SfLtn{;6u, 
la  tonalité  des  cuivres  fit  sentir  son  influence,  et  Ton 
éprouva  le  besoin  de  descendre  un  ton  entier  plus 
bas  que  la  tonique,  —  le  la  des  sons  naturels  du  Ram- 
signa  n'était-il  pas  au-dessous  de  la  tonique  si? 
—  C'est  pour  pouvoir  faire  celte  modulation  qu'on  a 
placé  le  trou  représentant  probablement  à  l'origine 
ré^  un  peu  plus  bas,  et  laissé  aux  exécutants  la 
faculté  de  faire  de  ce  son  intermédiaire  soit  un  ré, 
soit  un  ré  a. 

Nous  voyons  donc  que  le  simple  g  Lingbu  du  Thibet 
offre  la  possibilité  de  s'écarter  de  la  tonalité  fonda- 
mentale mi  majeur  pour  aller  à  la  (onalité  de  la 


quinte  {si)  ou  de  la  quarte  (la  majeur)  en  passant 
par  mif  ré,  do#. 

Le  saut  d'octave.  —  Bien  qu'après  ce  que  nous 
venons  de  dire,  on  voie  qu'il  est  possible  de  jouer 
sur  le  g  Lingbu  une  mélodie  en  trois  tons  différents, 
il  arrive  pourtant  qu'une  mélodie  commence  trop 
haut  ou  trop  bas  pour  être  chantée.  C'est  ici  que 
nous  constatons  Tinfluence  remarquable  du  g  Lingbu 
sur  le  cjiant  humain.  Comme  il  est  facile,  en  jouant 
du  g  Lingbu,  de  continuer  subitement  une  mélodie  à 
l'octave  supérieure  ou  à  l'octave  inférieure,  —  en 
renforçant  ou  en  diminuant  le  souffle,  —  les  Thibé- 
tains  se  sont  habitués  à  changer  subitement  d'oc- 
tave. Commence-t-on  une  mélodie  trop  haut,  on 
change  d  octave  au  passage  le  plus  élevé,  et  l'on 
chante  les  notes  les  plus  hautes  à  l'octave  inférieure^ 
qui  est  plus  commode.  Les  Thibétains  de  l'Ouest  arri- 
vent à  ce  point  de  vue  à  des  choses  si  étonnantes 
qu'il  est  souvent  très  difficile  de  noter  une  mélodie 
populaire. 

Les  accords.  —  Comme  nous  l'avons  dit,  la  mu* 
sique,  dérivant  des  sons  naturels  des  instruments  à 
vent,  a  commencé  avec  des  accords.  11  n'y  a  néan* 
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nioins  qu*un  seul  accord  à  la  base  de  la  mélodie  de 
réxemple  n^  3,  en  mi,  Taccord  de  septième  de  domi- 
naate.  A  rorigine^  la  musique  se  conleoia  de  cet  ac- 
cord unique  et  se  borna  à  chercher  le  moyen  de  le 
représenter  simplement.  C'est  ainsi  qu'en  Europe  on 
adjoignit  la  cornemuse  au  hautbois,  ce  qui  permit 
de  faire  entendre  le  son  fondamental  grave  avec  sa 
quinte.  C'est  à  ce  besoin  qu'il  faut  aussi  rapporter 
Taecompagnemenl  de  la  mélodie  par  les  instruments 
à  percussion. 

Nous  avons  déjà  parlé  des  timbales  du  Thibet  en 
mi  et  en  st.  En  ne  se  servant  pas  des  deux  à  la  fois, 
mais  en  employant  la  plus  haute  pour  accompagner 
certaines  parties  de  la  mélodie  et  la  plus  grave  pour 


d'autres,  on  a  tait  un  pas  en  avanl.  On  a  commencé 
à  diviser  raccompagnemenl  entre  deux  basses  foa- 
damenlales^  au  lieu  de  se  contenter  d'une  seule. 

D'ailleurs,  en  entendant  chanter  des  Thibétains,  on 
peutsouventpercevoirclairementdes  accords.  Quand, 
au  milieu  d'un  travail  difficile,  on  entonne  le  Las  yso 
{Lasyso  signide  à  peu  près  «  consolation  du  travail  »), 
les  rentrées  des  chanteurs  se  partagent  de  telle  sorte 
qu'on  entend  presque  constamment  des  groupements 
de  sons  simultanés.  Je  donne  à  l'exemple  n»  22  une 
des  formes  les  plus  courantes  du  Las  yso,  que  je  fais 
suivre,  au  n^  23,  de  la  notation  des  accords  que  l'on 
perçoit  en  Tentendaot  chanter  : 


Ex,  23. 


Essais  de  contrepoint.  —  Quand  deux  hommes 
chantent  un  Las  yso  ou  un  Thong  skad  (ex.  n^  24) 
(chant  de  labour),  le  premier  chanteur  ayant  terminé 
le  motif  tient  la  note  fondamentale,  tandis  que  le 
second  chante  le  même  motif  sur  d'autres  paroles. 
Mais,  tandis  que  le  second  chanteur  tient  la  note 
fondamentale,  le  premier  reprend  le  motif  pour  la 
seconde  fois,  et  cela  continue  ainsi  pendant  des 
hleares. 

L'orcliestre  thibétain.  —  Il  faut  distinguer  deux 
orchestres  :  l'orchestre  civil  et  l'orchestre  religieux. 
Les  musiciens  de  l'orchestre  civil  appartiennent  aux 
castes  inférieures  des  Mon  et  des  Bheda.  Il  y  a  pour- 
tant parmi  eux  des  artistes  de  talent.  L'orchestre 
religieux  est  composé  de  lamas,  que  leur  activité 
musicale  n'expose  pas  au  mépris  public,  mais  qui 
ont,  pour  la  plupart,  bien  moins  de  talent  que  les 
musiciens  civils.  L'orchestre  religieux  seul  a  un  chef 
d'orchestre,  qui  suit  la  musique  sur  une  partition. 
On  trouve  le  fac-similé  d'une  page  de  musique  thi- 
bétaîne  dans  le  Lamaism  de  Waddet,  A  ma  connais- 
sance, une  telle  partition  ne  peut  avoir  qu'un  but,  celui 
d^indiquer  les  rinforzando  et  les  diminuendo,  ainsi 
que  les  passages  marqués  par  un  bruit  particulier. 

Dans  l'orchestre  civil,  il  n'y  a  que  deux  sortes  d'ins- 
truments représentées  :  plusieurs  paires  de  timbales 
et  cinq  ou  six  Surnas.  Tous  les  joueurs  de  Surna 
jouent  la  même  mélodie,  et  tous  les  timbaliers  le 
même  accompagnement.  L'exemple  30  nous  montre 
le  jeu  simultané  des  Surnas  et  des  timbales.  Si  à  une 
grande  fêle  on  exécute  un  chant,  le  chant  est  accom- 
pagné aux  timbales.  L'exécution  se  fait  de  la  manière 
suivante  :  les  Surnas  et  les  Timbales  jouent  d'abord 
la  mélodie.  Tandis  que  les  Surnas  tiennent  encore  la 
dernière  note,  les  chanteurs  entonnent  le  premier 
vers  qu'ils  chantent  sur  le  même  air,  accompagné 
des  timbales.  Le  premier  vers  fini,  les  hautbois 
reprennent  la  même  mélodie,  peut-être  avec  quel- 
ques ornements,  mordants  ou  trilles,  faciles  à  exé- 
cuter sur  leurs  instruments;  après  quoi,  le  chant 
reprend,  puis  les  hautbois,  jusqu'à  la  lin  de  la 
ehanson. 


I  Accords  qui  se  forment 
par  différentes  entrées 
dtfis  le  LAS  YSO 


L'exécution  de  mélodies  et  d'airs  religieux  par 
r orchestre  religieux  s*efifeetoe  de  la  même  façon.  Mais 
l'appareil  de  l'orchestre  religieux  est  bien  plus  grand. 
Nous  y  trouvons,  à  côté  des  instruments  de  l'orchestre 
civil,  les  trombones  que  nous  avons  décrits  plus  haut 
et  un  grand  nombre  d'instravents  à  percussion.  Voici 
comment  se  donne  un  concert  religieux  :  lorsque  les 
trombonistes  ont  tiré  leurs  instruments  jusqu'à  trois 
ou  quatre  mètres,  ils  se  coiffent  de  grands  bonnets 
qu'on  met  seulement  pendant  qu'on  joue  de  la 
musique,  puis  ils  font  entendre  sans  interruption, 
pendant]cinq  ou  dix  minutes,  la  même  note  grave  et 
sonore.  Ensuite,  ils  ôtent  leurs  coiffures  et  rentrent 
leurs  instruments  comme  des  longues-vues.  A  peine 
ont-ils  fait  silence,  que  les  hautbois,  accompagnés 
des  timbales  et  des  tambours  à  manche,  commen- 
cent à  jouer  la  mélodie  d'un  chant  religieux.  Les 
chanteurs  reprennent  cette  mélodie  à  la  fin  du  pre- 
mier vers,  et,  aoeompagnés  de  toutes  les  timbales, 
l'exécutent  jusqu'à  la  Qn.  Tandis  que  Texécution  se 
poursuit,  ainsi  que  nous  l'avons  vu,  les  chanteurs  et 
les  instrumentistes  jouant  ou  chantant  alternative- 
ment le  même  air,  sur  un  signe  du  chef  d'orchestre, 
les  cymbales  et  les  gongs  étourdissent  l'auditeur 
d'un  tumulte  inattendu  et  couvrent  complètement  la 
mélodie.  Quand  le  vacarme  est  calmé,  on  continue 
la  mélodie  comme  nous  l'avons  dit. 

La  danse  au  Thibet.  —  Dans  les  fêtes  populaires 
(fêle  de  la  moisson,  fête  du  solstice  d'hiver,  etc.),  on 
danse  au  rythme  du  chant.  Les  chanteurs  qui,  jusque- 
là,  avaient  fait  face  au  milieu  du  cercle,  se  tournent 
vers  la  gauche  et  marchent  l'un  derrière  l'autre, 
d'un  pas  lent.  Chaque  air  de  danse  commence  lente- 
ment, mais  à  chaque  répétition  on  accélère  le  mou- 
vement, et  à  la  vingtième  ou  trentième  répétition  on 
atteint  une  vitesse  extrême.  La  caractéristique  de 
tous  les  airs  de  danse  est  leur  peu  d'étendue;  ils  ont 
rarement  plus  de  huit  mesures.  Ils  se  distinguent 
souvent  par  des  rythmes  difflciles  (par  exemple  la 
mesure  à  5/4  des  ex.  n®»  28  et  31).  Toutes  les  danses 
que  je  connais  sont  écrites  dans  la  tonalité  de  la 
gamme  chinoise. 
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LA  BIRMANIE 


Par  Gaston  KNOSP 


La  mnslqne  birmane. 

Il  n*existe  pas  à  notre  connaissance,  jusqu*à  pré- 
sent, d'ouvrages  détaillés  sur  la  musique  birmane. 
Quelques  voyageurs  l'ont  envisagée  comme  simple 
curiosité,  sans  nous  en  avoir  révélé  les  origines,  les 
tenants  et  aboutissants,  en  un  mot,  les  multiples 
détails  qu'il  serait  si  intéressant  de  pouvoir  fixer. 
On  voudra  donc  admettre  l'extrême  prudence  que 
Dous  observons    dans  ce  court  exposé,  n'ayant  à 
notre  disposition  que  des  documents  très  incertains, 
mais  qui  ont  été  souvent  acceptés   et  cités  par  les 
«ommilés  de  la  musique  exotique.  Séparant  Tlndo- 
Chine  de  Tlnde,  il  eût  été  curieux  de  connaître  les 
emprunts  que  les  Birmans  ont  pu  faire  chez  leurs 
différents  voisins  comme  les  Siamois,  les  Malais,  les 
Chinois  et  les  Hindous.  Selon  les  documents  du  capi- 
taine LowS  toujours  cité  lorsqu'il  s'agit  de  musique 
birmane,  cette  dernière  se  sert  de  la  gamme  hepta- 
tonîque,  ce  qui  la  sépare  nettement  de  la  musique 
indo-chinoise,  et  nous  prépare  à  la  musique  hindoue 
«t  à  ses  gammes  multitoniques.  Nous  verrons  par  la 
suite  que  les  Birmans  connaissent  et  pratiquent  par- 
lois  la  gamme  penlatonique,  qu'ils  désignent  comme 
«  gamme  chinoise  »,  preuve  qu'ils  ont  pris  contact» 
sous  le  rapport  musical,  avec  leurs  voisins  du  Nord 
et  que  la  musique  chinoise  est  connue  d'eux  en  tant 
qu'architecture  tonale  surtout,  c'est-à-dire  comme 
imusique  penlatonique.  Il  est  arrivé  que  les  musi- 
«ciens  birmans  ont  créé,  à  l'occasion,  des  airs  chinois 
<en  se  servant  des  cinq  degrés  usités  chez  les  habi- 
iants  du  Céleste  Empire.  Cependant,  ils  montrèrent 
peu  de  goût  pour  cette  gamme  tronquée  et  les  pro- 
duits qui  doivent  forcément  en  dériver,  car  ces  spé- 
cimens d'airs  «  chinois  m  sont  exceptionnels  dans  le 
répertoire  birman.  Les  airs  autochtones  paraissent 
d'ailleurs  être  d'une  extrême  rareté,  puisque  le  capi- 
taine Low  ne  nous  en  communique  qu'un  seul,  alors 
qu'il  met  à  notre  disposition  une  riche  collection 
d'airs  malais.  11  nous  est  donc  permis  de  supposer 
que  les  Malais  ont  exercé  une  influence  prépondé- 
rante sur  la  musique  birmane,  puisque  leurs  œuvres 
priment  les  œuvres  autochtones.  A  quel  chef  con- 
vient-il d'imputer  ce  fait  ? 

Le  capitaine  Low  veut  bien  nous  dire  que  la  musi- 
que birmane  recèle  des  qualités  sérieuses  ;  elle  atteste 
«  les  trouves,  les  émotions  contenues  »  et  nous 
prouve,  dit  Low,  à  quel   degré  de  perfection  ce 


peuple  est  parvenu  dans  l'art  musical.  L'incertitude 
dans  laquelle  nous  sommes,  en  Europe,  à  ce  sujet, 
ne  nous  permet  ni  de  ratifier  ni  de  critiquer  le  juge- 
ment du  voyageur  anglais.  Nous  pouvons  toutefois 
émettre  l'opinion  que  les  airs  birmans-malais  pré- 
sentent une  grande  variété  de  dessin,  attestant,  en 
même  temps,  chez  ses  créateurs  un  indéniable  souci 
de  la  forme  musicale,  chose  à  laquelle  le  Siam  et  le 
Cambodge  nous  avaient  déjà  préparés. 

La  mesure  la  plus  usitée  parait  être,  comme  en 
Extrême-Orient,  la  mesure  à  4  temps,  souvent  aussi 
celle  à  2  temps;  quelquefois,  mais  rarement  celle  en 
6/8  ;  c'est  dans  ce  dernier  genre  que  nous  rencoa- 
trons  fréquemment  des  dessins  rythmiques  familiers 

au,ui6a„es:;j;j||/-r-r-rj||j//wii 

etc.,  ce  qui  ne  saurait  nous  surprendre,  étant  donné 
l'origine  exotique  des  tziganes. 

Les  instruments  de  musique  des  Birmans  sont 
assez  nombreux  et  déformes  très  variées;  leurs  qua- 
lités sonores  n'ont  été  que  vaguement  précisées  par 
les  voyageurs,  et  nous  ne  possédons  pas  de  docu- 
ments d'une  exactitude  parfaite.  Cependant,  nous 
pourrons  peut-être  nous  baser  sur  la  comparaison 
avec  des  instruments  analogues  appartenant  aux 
peuples  voisins  des  Birmans. 

L'ensemble  des  instruments  n'est  utilisé  que  dans 
les  cérémonies  ou  encore  dans  les  processions  ;  c'est 
ce  que  les  Birmans  appellent  la  sortie  de  toute  la 
bande.  Dans  les  fêtes  de  moindre  importance,  on 
admet  un  orchestre  plus  restreint  comprenant  géné- 
ralement les  neuf  instruments  suivants  : 

I.  Ségé  ou  tambour  basse. 

II.  Ozi,  petit  tambour  ténor,  qui  se 


1.  Journal  of  thê  Royal  Atiatie  Society^  London,  cahier  VII,  mai 
1837  ;  voir  History  of  Tenntuerim  du  cap.  Low. 


FiG.  569.  —  Ségé 
(tambour  basse). 


Fig.570.  —  0»i 
(tambour  ténor). 


porte  sous  le  bras  et  que  l'on  frappe  de  la 
droite. 


mata 
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m.  Si,  un  tambour  qui  tient  la  place  entre  le  Ségé 
et  le  Oii. 

IV.  Ki-wein,  petits  (i^onns  en  métal,  de  dilférents 
sons  et  réglés,  dit  Lov,  en  montant  jusqu'à  deux 
octaves  ;  disons  qu'il  s'agit  là  du  Kong-Vai  siamois. 

V.  Une,  hautbois  rappelant  sous  tous  les  rapports 
le  Cai-ken  Indochinois.  Ici,  itous  avons  une  preuve  de 

l'inexactitude,  voire  de  l'iacompélence 
du  capitaine  Lûw;  il  dit  de  cet  instru- 
ment que  c'est  i<  une  trompette  à  bras 
de  forle  dissonance  [sic]  comme  la  cla- 
rinette; lorsque  l'instrument  est  Joué, 
le  son  qui  en  sort  est  surUsamment 
sonore.  Le  son  ressemble  beaucoup  à 
celui  de  la  pipe  du  Nord  provenant  des 
basses  vallées  près  des  montagnes  du 
Tavayan;  il  est  possible  qu'un  enfant 
de  celle  conlrée  l'ait  emporiée  pour  revi- 
vre en  imagination  son  pays  d'Ecosse.  « 
Il  nous  parait  plus  logique  de  croire 
que  le  Hné  n'est  autre  chose  que  le 
Kin-Kéou-Kuo  des  Chinois,  importé  par 
lis),  des  musiciens  birmans,  faisant  partie 
du  5*,  orchestre  ou  orchestre  des  festins 
impériaux  (ou  Poei-Wou)  des  empereurs  chinois; 
nous  savons  que  cet  orchestre  est  quelque  peu  inter- 
national, puisque  neuf  peuples  y  sont  représentés  : 
H  Chinois,  Mongols,  Coréens,  Kalmouks,  Turcs,  Tbi- 
bélains,  Népaulais,  Annamites  et  Birmans  ».  Alors 
que  nous  avons  déjà  pu  constater  quelques  importa- 
tions chez  les  Annamites,  pourquoi  n'en  serait-il  pas 
de  même  chez  les  Birmans?  Le  Ye-gwin,  par  eiemple, 
n'est  autre  chose  que  le  Sin  des  Chinois  ou  le  Tchung 
des  Cambodgiens  ;  et  nous  n'avons  pas  à  être  surpris  | 
de  ces  sortes  d 'emprunts,  étant 
donné  qu'il  en  fut  de  même 
chez  nous  à  différentes  épo- 
ques, et  qu'entre  peuples  voi- 
sins d'une  si  antique  civilisa- 
tion et  d'un  contact  séculaire, 
il  dut  bien  se  trouver  à  l'oc- 
casion pour  l'un  d'eux  de  connaître  et  d'ap- 
préciei'  les  usages  des  objets  et  instru- 
ments des  autres. 
VI.  Pillù-i,  flùle  en  bambou,  comme  la 
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concerl,  dont  l'ensemble  est  appelé  «  Auyen  n;  nos 
dessins  représentent  les  instruments  de  concert,  dont 
voici  la  nomenclature  : 

L  Saun,  harpe  à  13  cordes  en  soie  tendues  à  l'aide 
de  cordons  de  colon  ;  les  Siamois  connaissent  un  ins- 
trument semblable,  qu'ils  appellent  Soum;  mais,  chez 
ce  dernier,  les  cordes,  a'i  nombre  de  13  également, 
sont  en  mêlai;  quant  à  la  tension,  elle  est  obtenue. 


de  même  qu'en 

coton. 
IL  Magyaun  ou 


—  S.iun  l'harpe  à  13  cordes). 

Birmanie,  à  l'aide  de  cordons  de 
Alligator,  instrument  fort  curieux, 


Via.  576,  —  MagjTBun  (piBllérion  k  3  cordes). 


(aùlc 


plupart    des    flûtes    asiatiques;    la    flQte 
birmane  est  munie  de  six  trous  pour  le 
,     doigté. 

VU.  Peftfciuéou  Yf-eicin, crotales  de  diffé- 
rents sons,  rappelant  le  Tchung  des  Cambodgiens 
ou'encore  le  Sin  des  Chinois- 
VIII.  Walekau,  castagnettes  en  bambou,  telles  qu'en 


monté  de  3  cor- 
instrument  s'ap- 


^^ 


Ye-GwtQ  (cymbalei).         Walekau  [castagne l tel  en  bambou). 

emploient  les  Annamiles,  qui  les  appellent  Céi-Sinh; 
elles  servent  clie/  les  Birmans  également  ii  accentuer 
la  mesure. 

IX.  Sein,  un  cercle  auquel  sont  suspendus  plusieurs 
petits  tambours  comprenant  une  étendue  tonale  de 
deux  octaves. 

Le  deuxième  groupe  comprend  les  instruments  de 


affectant  la  forme  d'un  alligator 
des  en  boyaux.  Il  paraîtrait  que 
pelle  encore  Patola'  eL  qu'on  en 
connaît  une  variété  à  7  cordes. 
VII.  Thrô,  violon  à  3  cordes 
en  soie  et  archet  assez  recourbé, 
muni  (le  crins  de  cheval;  nous 
connaissons  d'ailleurs  un  ins- 
trument du  même  type  et  du 
même  nom  chez  les  Cambod- 
giens. Il  est  assez  curieux  de 

constater  que  les  Asiatiques 

ont  toujours  préféré  la  soie 

lorsqu'il  s'agissait  de   cordes 

frottées,  réservant  le    boyau 

pour  les  cordes  pincées;  de 

là,  la  grande  douceur  de  leurs 

instruments  à  cordes  frottées. 

IV.    Pi//ii-i.    La    flûte    en 

bambou  déjà  mentionnée.  p 

V.  Jfn^.  Le  hautbois.  """  à  3  oordë.).' 

VI.  Ye-i/tvin.  Crotales  de  4tons 

différents;  nous  devons  donc  conclure  à  quatre  paires 
de  crotales,  une  paire  par  Ion. 

VII.  Oïl.  Le  tambour  ténor. 

VIII.  Sdj/(f  ou  Ségi.  Le  tambour  basse. 


■■irc  de  la  Hm 
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Il  est  d'usage  que  lorsque  le  chef  de  la  bande  joue» 
il  se  sert  d'un  des  trois  premiers  instruments,  et  ce  à 
cause  des  prérogatives  de  «  noblesse  »  accordées  aux 
instruments  à  cordes.  Cette  idée  n'est  d'ailleurs  pas 
inhérente  aux  seules  crojrancea  birmanes;  les  Indo- 
Chinois  la  partagent  également  Ne  voyons-nous  pas 
en  effet  les  Phuong-nha-tro,  comédiens  annamites  pa- 
tentéSy  se  servir  des  instruments  à  cordes,  ceux-ci  étant 
les  seuls  «  nobles  »  ?  Cette  idée^  émise  jadis  par  un 
peuple  asiatique,  aura  fait  la  tache  d'huile,  et  se  sera 
accréditée  dans  une  grande  partie  de  l'Extrême-Orient. 
11  est  cependant  fort  probable  que  le  terme  «  noble  » 
remplace  ici  l'adjeclif  «  discret»,  caries  instruments 
à  cordes  des  Asiatiques  sont  en  effet  d'une  sonorité 
discrète,  et  il  est  chez  eux  de  bon  ton  de  parler  dou- 
cement sans  élever  la  voix.  Or,  le  bon  ton  étant,  chez 
eux,  surtout  le  monopole  des  castes  nobles,  le  peuple 
aura  appelé  «  noble  »  les  instruments  admis  chez  les 
gens  de  la  classe  élevée. 

Le  Uahah  est  une  sorte  de  violon  à  deux  cordes  de 
boyau  et  analogue  à  ce  type  d'instrument  répandu 
par  toute  l'Asie.  On  n'aura  qu'à  le  comparer  avec  le 
liebab  des  Arabes  et  des  Persans,  le  Ravanastron  des 
Hindous,  les  Trô  des  Cambodgiens,  Cài-Nhi  des  An- 
namites, Rebab  des  Javanais,  Battarinh  de  Sumatra, 
Tanch'in  chinois,  Kokiou  japonais. 

Le  Kampouk  n'est  pas  non  plus  particulier  à  la 
Birmanie;  il  constitue  un  compromis  entre  le  Ronéat 
cambodgien  et  le  Ranat  siamois. 

Le  Kampouk,  monté  de  dix-neuf  touches  de  bam- 
bou, de  20  à  38  cm.  de  longueur  et  qu'on  fait  vibrera 
l'aide  de  deux  marteaux^  comme  les  types  analogues 
que  nous  venons  de  citer,  possède  l'étendue  diatonique 
de  Ia2  k  mUj  ce  qui  le  rapproche  plus  particulièrement 
du  Ronéat-ek  cambodgien  et  du  Ranat  ek  siamois. 

Le  Turr  (Burmese  fiddle,  violon  birman  à  trois 


cordes)  s'appelle  aussi  Saroh,  du  type  analogue  en 
usage  parmi  les  musiciens  hindous,  mais  dont  il  n*a 
cependant  pas  absolument  la  forme  si  particulière. 
La  caisse  de  cet  instrument  est  ornée  de  sculptures  et 
de  peintures.  Il  présente  surtout  cette  caractéristique 
de  combiner  les  cordes  de  boyau  avec  des  cordes 
sympathiques  en  métal,  comme  il  en  est  dans  nos 
anciennes  violes  de  gambe. 

Airs  birmaiis» 

Ce  qui  nous  frappe  et  nous  change  de  l'incohérence 
des  airs  asiatiques,  c'est  la  structure  solide  des  airs 
birmans  et  malais. 

La  mélodie  des  peuples  d'Extrême-Orient  est  plutôt 
un  genre  de  mélopée  continue,  sans  périodes  s'en- 
chaînaut  musicalement,  et  se  terminant  souvent  sur 
un  degré  quelconque  de  la  gamme  pentatonique.  Dé- 
pourvue d'harmonie,  son  caractère  vague,  indéfini, 
est  encore  accentué;  car  nous  admettrions  des  airs 
commençant  en  ut  majeur  par  exemple  et  se  terminant 
sur  un  degré  quelconque,  si  l'harmonie  nous  procurait 
la  sensation  de  la  cadence;  mais  l'absence  de  cette 
dernière  fait  que  nous  ne  sommes  pas  avertis  lorsque 
l'air  cesse  subitement  sur  un  degré  n'ayant  pas 
caractère  de  cadence,  c'est-à-dire  n'étant  ni  tierce,  ni 
quinte,  ni  tonique. 

Les  airs  birmans,  par  contre,  et  autant  que  nous 
pouvons  en  juger  par  les  spécimens  que  rappor- 
tèrent les  voyageurs,  opèrent  leur  terminaison  sur 
la  tonique,  présentant  par  l'agencement  mélo- 
dique la  constitution  organique  de  notre  cadeqce 
parfaite.  (Acceptons  toutefois  ces  «  airs  »  sous  béné- 
fice de  vérification  par  un  voyageur  expérimenté  en 
musique.) 


Chintch  manisgunong. 


Nous  ne  pouvons  passer  sous  silence  la  forme 
populaire  qu'affecte  cette  chanson,  qui  ne  serait  pas 
déplacée  dans  un  recueil  de  chants  populaires  euro- 
péens; le  début  sur  la  quarte  peut  nous  paraître 
étrange;  il  ne  nous  déroute  cependant  pas  un  instant, 


et  ne  nuit  pas  au  caractère  harmonique  de  Tair  ea 
question. 

L'air  suivant  donne  encore  davantage  l'idée  d'une- 
chanson  populaire. 


Tuan  tuan  nona. 


Voici  venir  un  spécimen  au  rythme  plus  capricieux 
et  infiniment  plus  exotique,  quoique  la  prédominance 
de  la  gamme  heptatonique  ne  soit  pas  pour  accentuer 
le  coloris  que  nous  aimons  à  retrouver  dans  les  œu- 
vres des  peuples  d'outre-mer.  L'air  qui  suit  est  d'ail- 


leurs un  des  rares  airs  birmans,  les  autres  spécimens- 
étant  d'origine  malaise,  quoique  populaire  au  pre- 
mier chef  en  Birmanie;  il  paraît,  en  outre,  que  cet 
air  est  réservé  surtout  à  la  flûte. 
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Moderato 


niiJ!^Jl 


^^ 


n  fp  I  ^T^ 


Un  air  aux  périodes  assez  irrégulières  (3  et  b  me- 
sares]  est  le  Lagudua  suivant,  qui  emploie  exceptioa 


nellement  le  6/8,  très  rare  dans  la  rythmique  asia- 
tique. 


Un  exemple  de  modulation  à  la  quarte  supérieure  se  trouve  dans  le  Dondiing  Malayn  qui  suit  : 


ir^ô   1 

7ê  ## 


Remarquons  qu'il  n'est  pas  fréquent  de  rencontrer 
dans  la  musique  exotique  une  modulation  si  nette- 
ment caractérisée. 


L'air  suivant  prouve  que  le  genre  mineur  n'est  pas 
inconnu  des  musiciens  birmans,  «  Ayer  paxang  »  : 


Faut-il,  dans  la  mesure  suivante, 


été. 


conclure  à  une  modulation  à  ré  majeur  ou  bien  devons-nous  croire  que  le  Birman  n'aura  su  trouver  la  sen- 
sible /a  #?  La  sensible  lui  est  cependant  familière;  s'il  a  employé  ici  le  la  naturel,  c'est  qu'il  désirait  faire 
une  modulation. 
Un  air  à  la  tournure  bien  exotique  par  son  repos  sur  le  6«  degré,  est  le  Buang  battu  timbul  kalassa  : 


La  façon  de  rejoindre  enfin  la  dominante  finale  est  non  moins  curieuse  dans  l'avant-demière  mesnre 


3098 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Tout  ce  qui  précède  nous  autorise  à  conclure  que 
les  musiciens  birmans  ont  une  «  musicalité  »  très 
prononcée,  car  pareille  audace  ne  se  retrouve  pas 
chez  les  autres  musiciens  d'Extrême-Orient;  d'une 
façon  générale,  pareil  procédé  est  rare  chez  le  musi- 
cien exotique. 


Dans  Tair  suivant,  Hati  Raya  Gunong,  nous  retrou- 
vons le  thème  de  début  de  lair  Bung  battu  timbul 
Kalassa  avec  une  modulation  à  la  dominante;  en 
plus  de  cela,  l'air  se  termine  sur  le  troisième  degré, 
ce  qui  n'est  pas  fréquent  dans  la  musique  bir- 
mane : 


iff  cf f  if  r  r 


Les  modulations,  surtout  à  la  dominante,  semblent 
être  très  familières  aux  musiciens  birmans;  dans 
le  Mehravi  suivant,  nous  voyons  même  la  tonalité 
de  la  dominante  devenir  prépondérante  dès  la  2*  pé- 


riode et  se  maintenir  jusqu'à  la  fin,  se  terminant  sur 
la  dominante  de  la  tonal  té  primitive  (ré  majeur), 
Mehravi  devenue  tonique. 


Mehravi. 


Nous  avons  déjà  dit  que  les  Birmans  désignaient 
par  le  terme  «  chinois  »  les  airs  constitués  au  moyen 
de  la  gamme  pentatonique  ;  le  Sumbawa  China  nous 


montre  un  des  emplois  que  les  Birmans  ont  faits 
de  la  gamme  tronquée. 


Sumbawa  China. 


Autre  exemple  de  musique  pentatonique  : 


Lalladi  lali. 


p  t,rrirrrri^g 


X 


i^l    •* 
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Dans  le  neuvième  air  birman,  nous  avons  pu  voir 
l'altération  que  subissait  la  sensible  (5o^  H^  devenant 
sol  naturel);  le   fait  ne  semble  pas  isolé,  car  nous 


retrouvons  ce  procédé  à  la  quatrième  mesure  du  Suka 
Hati. 


Suka  Hati. 


E 


frf|ffff|fff  r.f  ffif  fm^ 


En  retournant  cependant  sur  la  dominante,  la 
tonalité  se  trouve  accentuée;  il  importe  donc  de  re- 
connaître aux  musiciens  birmans  la  tendance  de  se 
maintenir  dans  la  tonalité  primitivement  choisie. 

Par  ce  qui  précède,  nous  croyons  avoir  suffisam- 
ment initié  le  lecteur  à  la  musique  birmane;  il  nous 
parait  donc  inutile  de  présenter  de  nouveaux  exem- 
ples de  celte  musique  exotique,  en  progrès  marqué 
sur  les  musiques  d'Kxtrême-Orienl  par  sa  valeur  mé- 
lodique et  par  l'emploi  courant  de  la  gamme  bepta- 
tonique;  elle  nous  apparaît  déjà  comme  transitoire 
entre  la  mu-ique  hindoue  et  la  musique  pentatonique 
des  Indo-Chinois,  Chinois  et  Japonais.  Elle  aheureuse- 
jiient  inspiré  la  musique  siamoise,  laquelle  apprit  à 
se  libérer  de  la  raideur  inhérente  aux  musiques  pen- 


tatoniques  d'Extrême-Orient.  La  musique  birmane 
figure  bien  le  chaînon  qui  relie  les  deux  parties  :  l'Ouest 
et  FEst  asiatiques.  11  serait  temps  cependant  qu'un 
travail  sérieux,  fait  sur  place  par  un  érudit  compé- 
tent en  matière  musicale,  vint  développer  l'histoire 
de  la  musique  birmane,  afin  de  mettre  un  terme  aux 
doutes  qui  nous  empêchent  de  nous  avancer  plus 
profondément  quant  à  cette  musique.  Nous  sommes 
peut-être  ici  en  présence  d'une  musique  constituant 
le  trait  d'union  entre  le  régime  tonal  multitonique  et 
le  régime  pentatonique.  Mais  en  l'absence  de  docu- 
ments irréfutables,  on  admettra  que  nous  soyons 
demeuré  circonspect,  plutôt  que  d'offrir  aux  lecteurs 
des  assertions  hasardées  ou  basées  uniquement  sur 
des  données  de  simples  voyageurs. 

Gaston  KNOSP. 
Juillet  190C. 
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Par  Gaston  KNOSP 

A5CTE5    CHAROB    DE    MISSION    EN    INDO-CHINE 


L'INDO-CHINE   FRANÇAISE 

UoTÎglne  de  la  mnslqne* 

«  Les  livres  historiques  sont  rares  en  pays  anna- 
mite :  le  climat  et  les  guerres  ont  concouru  à  les 
détruire.  Non  pas  qu'il  n*y  ait  dans  les  villes  des 
échoppes  de  libraires,  mais  on  n'y  trouve  guère  que 
des  éditions  chinoises  ou  annamites  des  classiques 
ou  des  poètes  chinois,  ou  bien  des  œuvres  de  litté- 
rature légère  en  caractères  chinois  ou  en  chu-nom. 
Les  uns  sont  nécessaires  pour  la  préparation  des  exa- 
mens, les  autres  satisfontdepuis  des  siècles  les  besoins 
intellectuels  du  peuple;  leur  demande  constante  en 
assure  et  en  renouvelle  la  production  ^  » 

Les  livres  de  technique  musicale  ne  servent  pas  à 
préparer  les  examens  et  ne  sont  pas  accessibles  au 
vulgaire  :  il  est  probable  a  priori  qu'ils  sont  rares, 
peut-être  ont-ils  toujours  été  peu  nombreux.  En 
fait,  les  érudits  es  choses  d'Annam  n'en  ont  encore 
signalé  aucun. 

Réduits  ainsi  à  constater  ce  qu'est  présenlemenl 
la  musique  annamite,  nous  remarquons  d'abord 
qu'elle  dépend  étroitement  de  la  musique  chinoise  : 
système  de  la  gamme,  notation,  instruments  vien- 
nent pour  la  plupart  de  Chine.  Ce  n'est  pas  à  dire 
que  ces  moyens  d'expression  étrangers  ne  se  soient 
tant  soit  peu  plies  aux  sentiments  de  l'àme  annamite, 
aux  nécessités  du  climat  et  du  sol  ;  mais  vingt  siècles 
d'influence  chinoise  ont  marqué  l'Annam  d'une  pro- 
fonde empreinte,  si  bien  que,  dans  les  institutions 
comme  dans  l'écriture,  dans  la  littérature  comme 
dans  la  musique,  il  est  souvent  ardu  de  démêler  l'élé- 
ment indigène. 

L'Annamite,  tout  pénétré  de  sa  dette  musicale  à 
l'égard  de  la  Chine,  a  fait  siennes  la  plupart  des 
anecdotes  qui  abondent  dans  ce  dernier  pays  à  pro- 
pos des  musiciens  antiques.  Ces  récits  sont  souvent 
intéressants,  parce  qu'ils  montrent  quelles  idées  so- 
ciales, morales,  métaphysiques  se  rattachent  à  Tari 
musical  ;  nous  en  résumons  un  qui  est  tiré  du  Kim  cû 
ky  quan^,  recueil  chinois  de  nouvelles,  et  qui  jouit 
en  Annam  d'une  popularité  sans  égale,  ainsi  qu'en 
témoignent  des  scènes  reproduites  à  satiété  sur 
d'innombrables  assiettes,  tasses,  soucoupes,  cruches, 
vases  anciens  ou  modernes.  Voici  donc  ce  récit  : 


1.  Paul  Pelliot  :   Première  Élude  sur  les  sources  annamites  de 
l'histoire  d'Annam. 

2.  Le  recueil  chinnU  Kin  Kou  Khi  Kwan  date  du  xiv*  siècle.  Voir 
Gordier,  Bibliotheca  sinica,  col.  810,  1803. 


Sons  la  révolution  de  la  dynastie  des  Tsin,  sous  le 
règne  de  l'empereur  Shi-Houang-Ti,  année  221  avant 
Jésus-Christ,  Tivait  un  nommé  Du-Ba-Nha.  Il  habitait 
la  capitale  du  royaume  de  Sô,  mais  vint  se  fixer  plus 
tard  dans  une  province  limitrophe,  où  il  sut  plaire  et 
où  le  roi  le  choisit  pour  ambassadeur.  Son  nouveau 
maître,  le  roi  de  Tân,  le  chargea  de  porter  des  ca- 
deaux au  souverain  de  Sô. 

Après  s'être  acquitté  de  ses  obligations,  il  put  jouir 
d'un  congé  que  son  maître  lui  avait  accordé  ;  il  l'em- 
ploya à  se  rendre  aux  tombeaux  de  ses  ancêtres  pour 
y  accomplir  les  dévotions  rituelles.  Se  sentant  fati- 
gué, il  demanda  au  roi  une  barque  pour  son  retour, 
comptant  ainsi  se  reposer  en  voyageant.  A  peine 
était-il  arrivé  sur  les  bords  de  la  mer,  qu'il  fut  assailli 
par  une  épouvantable  tempête  ;  il  dut  relâcher  et  se 
mettre  à  l'abri  près  d'un  rocher  qui  cachait  un  sen- 
tier menant  vers  la  forêt.  Afin  de  se  distraire,  Du-Ba- 
Nha  enjoignit  à  son  domestique  de  brûler  de  l'encens 
et  de  lui  apporter  son  psaltérion.  Il  préluda,  puis 
commença  un  air  qu'il  ne  put  terminer,  une  corde 
s'étant  cassée  ;  il  lui  sembla  éprouver  de  ce  chef  une 
sensation  inexplicable.  Persuadé  que  quelque  ermite 
ou  quelque  philosophe  avait  dû  se  cacher  à  proximité, 
afin  d'ouïr  sa  musique,  il  ordonna  que  les  alentours 
fussent  fouillés,  la  corde  cassée  l'ayant  rendu  circon- 
spect. 

Tout  à  coup,  un  homme  sortit  du  buisson  qui,  s'a- 
dressant  au  mandarin,  l'assura  qu'il  n'avait  affaire 
ni  aux  voleurs  ni  aux  pirates.  Bûcheron  de  son  mé- 
tier, il  revenait  de  la  forêt  avec  des  fagots  de  bois 
mort  lorsque  la  pluie  le  surprit  et  l'obligea  à  cher- 
cher refuge  à  proximité  du  rocher.  Ayant  entendu 
de  la  musique,  il  s'était  approché  pour  mieux  eor 
jouir. 

Le  mandarin  et  le  bûcheron,  qui  se  nommait 
Tchung-Tu-Ky,  engagèrent  une  longue  conversation- 
musicale  et  philosophique.  Convaincu  de  l'honnêteté 
du  bûcheron,  Du-Ba-Nha  l'invita  à  monter  dans  la 
barque,  où  l'entretien  continua.  Après  avoir  subi 
avec  succès  plusieurs  épreuves  se  rapportant  à  ses 
connaissances  musicales,  le  bûcheron  fut  questionné 
au  sujet  du  psaltérion,  et  voici  ce  qu'il  répondit  : 

«  Votre  harpe  a  été  construite  parPhuc-Hy^qui  vit 
cinq  astres  tomber  du  ciel  sur  le  sommet  d'un  arbre 
renommé,  d'un  ngô-dông*,  sur  lequel  se  trouvait  utt 
aigle,  le  roi  des  oiseaux.  Car  vous  devez  certaine- 
ment savoir  que  l'aigle  vit  principalement  des  fruits 
du  bambou,  qu'il  ne  vit  que  sur  le  sommet  du  ngô- 

3.  Phuc-Hy,  célèbre  empereur  chinois,  régna  de  2852  à  2737  aT.  J.-C. 

4.  Dryandra  vernica^  bois    donl  se   servent    les  lulbien  indo- 
cbinois. 
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dông,  et  qu'il  ne  s'abreuve  qu'auic  sources  les  pluti 
douces. 

■1  Pbuc-Hy  vit  que  cel  arbre  était  d'une  essence 
renommée,  impré(;née  des  meilleurs  sucs  de  la  nature, 
et  envoya  un  homme  pour  aller  le  chercher.  Il  le  fit 
couper  en  trois  morceaux,  puis  il  Ht  son  ctaoii.  Le 
■on  de  la  première  et  de  la  dernière  partie  était  très 
ordinaire,  très  désagréable  m5me  à  entendre;  il  ne 
prit  que  la  pièce  du  milieu,  qui  avait  un  son  très 
beau  et  très  doux,  et  la  fit  séjourner  dans  l'eau 
pendant  vingt-sept  jours.  Puis  il  alla  la  prendre  et 
ciiolsil  un  jour  Tasle  pour  faire  venir  chez  lui  le  bon 
ouvrier  Tu-Ky,  afin  qu'il  se  mit  à  confectionner  une 

"  Pour  construire  cette  harpe,  l'ouvrier  devait  s'ins- 
pirer de  ce  que  possède  le  ciel  et  l'imiter.  La  lon- 
gueur de  l'instrument  devait  être  de  trois  ttiuocs,  six 
tacs  et  un  phan,  pour  former  le  nombre  de  trois  cent 
soixante  et  un,  à  cause  des  trois  cent  soixante  et  une 
allées  célestes;  la  largeur  à  l'avant  serait  de  huit 
tacs,  en  raison  des  huit  demi-trimestres  ;  à  l'arrière, 
la  largeur  ne  devait  être  que  de  quatre  tacs,  pour 
représenter  les  quatre  saisons;  quant  à  l'épaisseur, 
il  ne  fallait  pas  qu'elle  dépassât  deux  tacs,  afin 
qu'elle  restât  l'emblème  du  ciel  et  de  la  terre,  les 
deux  grandes  divisions  mondiales.  Les  chevilles  de- 
vaient Sire  en  pierres  précieuses,  et  les  chanterelles, 
dorées  hieu  entendu,  devaient  être  au  nombre  de 
douze,  pour  rappeler  les  douze  mois  de  l'année;  on 
ajouterait  mÈme  uue  treizième  corde  pour  distinguer 
le  mois  bissextile.  En  touchant  cette  harpe,  il  fallait 
se  ^arer  des  six  choses  suivantes  : 

i"  Dit  froid  intense; 

2"  De  la  chaleur  excessive  ; 

3"  Uu  vent  violent  ; 

4"  Des  Rrandes  averses  ; 

5"  De  l'orage  grondant; 

6°  De  la  neige  tombante. 

Et  il  ne  fallait  jamais  la  toucher  dans  les  sept  cas 
suivants  : 

1"  La  mort; 

2"  La  fête  royale  ; 

3"  La  cupidité; 

4"  La  malpropreté  ; 

5°  Les  vêtements  niai  tenus; 

6°  Sans  avoir  brûlé  l'encens  ; 

1*  Sans  avoir  un  bon  auditoire.  » 

Du-Ba-Nha,  après  avoir  entendu  cette  réponse  si 
couramment  donnée  et  si  eiacle,  croyait  néanmoins 
avoir  affaire  à  un  plagiaire  rapportant  tout  simple- 
ment une  histoire  qui  lui  aurait  été  racontée.  Puis 
il  lui  posa  encore  une  question,  à  laquelle  le  bûche- 
ron répondit  :  «  Lorsque  Confucius  faisait  de  la  mu- 
sique chez  lui,  un  excellent  disciple  vinl  à  passer 
devant  la  porte,  et,  ayant  entendu  que  le  son  de  la 
musique  n'était  pas  semblable  à  celui  qu'il  entendait 
de  coutume,  il  fut  tout  surpris  et  demanda  des  expli- 
cations. Confucius  lui  répondit  :  n  EIn  faisant  de  la 
«  musique,  j'ai  vu  un  chat  qui  guettait  une  souris; 
«  mon  désir  était  qu'il  réassltà  l'attraper.  J'étais  donc 
a  en  proie  à  la  cupidité,  et  ma  musique  devait  par 
«  conséquent  s'en  ressentir.  » 

Après  s'être  encore  entretenus  un  certain  temps, 
ils  se  séparèrent,  convenant  d'un  rendez-vous  pour 
l'année  suivante,  à  pareille  date.  Tchung-Tu-Ky  ne 
put  s'y  rendre,  étant  mort  entre  temps.  Du-Ba-Nha 
96  fit  conduire  à  la  tombe  du  bûcheron  et  y  brisa 
son  psaltérion,  après  avoir  jeté  au  vent  l'invocation 
suiranle  : 


Au  bord  du  fleuve,  nous  nous  étions  réunii  l'on  paisê. 
N'ayant  plus  vu  mon  ami,  Je  le  cheiclie  depuis  deux  semaine!  en 
(faiiant  lésonner  ma  harpe  ! 
Quelle  douleur  dans  mon  cœurï  la  vue  d'une  nouvelle  sépulture. 
Toulheureui  en  m'apptochanl  du, tombeau,  toul  U-iile  en  m'en 
llhl  mon  meilleur  ami  eit  perdu  !  [éloignanl, 

Avflc  qui  pui9-je  lier  une  ilncère  amillé  et  ralre  de  la  musique? 
Je  quitte  pourlaujaura  cette  barpe,  quand  le  morceau  sera  ânl. 


Ce  récit,  puéril  à  plus  d'un  point  de  vue,  ne  nous 
permet  pas  de  juger  jusqu'à  quel  deprê  il  révèle  un 
fait  historique,  ou  s'il  ne  s'agit  que  d'une  fable  ;  l'his- 
toire de  Du-Ba-Kha  et  de  Tu-Ky,  vu  son  ancienneté, 
se  dérobe  à  la  vérification  ;  le  légendaire  et  le  véri- 
diqne  finissent  par  s'amalgamer  si  intimement  dans 
ces  vieux  récits  chinois,  que  l'ethnographe  est  souvent 
pris  de  doute. 

Nous  ignorons  également  jusqu'oïl  s'étendaient  les 
dispositions  musicales  de  Confucius;  nous  devons 
toutefois  ne  pas  en  concevoir  d'étonnemenl,  car  il  est 
rare  que  les  Orientaux  ne  cherchent  pas  à  rehausser 
leurs  récits  et  leurs  légendes  parlaprésence  de  quelque 
divinité.  Quant  aux  treize  règles,  la  plupart  nous 
semblent  de  ridicules  superstitions,  sauf  la  dernière, 
recommandant  de  ne  pas  faire  de  la  musique  sans 
avoir  un  bon  auditoire. 

La  tradition  a  également  perdu  ses  droits  dans  les 
pratiques  de  la  lutherie.  C'est  ainsi  que  le  Thap-hic, 
ilont  il  sera  question  plus  loin,  el  qui  dérive  des  au- 
rions Cam  et  Shac  (la  harpe  de  Du- Ba-.'Vha) ,  n'a  plus 
les  mesures  indiquées  par  Phuc-Hy,  son  prétendu 
inventeur.  Selon  lui,  l'instrument  type  devait  avoir, 
en  notre  mesure,  environ  l",5a;  or  le  Cam  n'a  que 
92  centimètres;  le  Shac  mesure  1°',~0,  et  le  Tliap-luc 
actuel  également  0",92. 

Choisir  un  jour  faste  pour  construire  un  instru- 
ment de  musique  n'est  plus  une  prescription  obser- 
vée dans  toule  sa  rigueur;  rappelons  cependant  que  la 
race  sino-annamile  n'a  pas  encore  perdu  ses  préfé- 
rences pour  les  jours  fastes  lorsqu'il  s'agit  d'entre- 
prendre une  œuvre  importanle. 

Il  coniflent  également  de  ne  pas  frapper  d'un  in- 
juste dédain  Tu-ky  et  son  père  Ghun^  lorsqu'ils  accep- 
tent l'or  de  Du-Ba-Nha  sans  la  moindre  protestation; 
leur  condition  sociale  inférieure  leur  fait  un  devoir 
d'accepter  un  cadeau  d'un   personnage  aussi  mar- 
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qu&nt  que  l'est  un  ambassadeur  royal;  refuser  ses 
pièces  d'or  serait  contraire  nu  caiaclère  et  aux 
mœurs  des  Orientaux.  Le  lecteur  pourrait  encore 
croire  &  l'iiieplie,  lorsque  Du-Ba-Slia  demajide  à 
Chung  si  l'enlerreraent  de  son  ami  a  déjà  eu  lieu; 
rappelons  qu'il  est  de  coutume,  en  Extrême-Orient, 
de  mettre  le  cadavre  dans  un  cercueil  dont  toutes 
les  Jointures  sont  soigneusement  laquées,  afin  d'em- 
pêcher les  émanations  putrides  de  pénétrer  dans  la 
demeure,  car  on  conserve  plusieurs  mois  le  cercueil 
au  logis  avant  de  le  porter  en  terre.  11  est  certain 
que  Du>Ba-r4lia  eût  désiré  assister  à  l'enterrement 
de  son  ami,  de  là  sa  question,  Du-Ba-Mha  brisant  sa 
harpe  sur  la  tombe  de  son  ami  doit  servir  à  nous 
faire  mieux  comprendre  l'intensité  de  son  amitié, 
qui  trouve  un  écho  dans  l'adoption  des  parents  par 
le  mandarin.  Le  respect  de  la  vieillesse,  le  culte  an- 
cestral  des  races  sino-annamite»  sont  suffisamment 
connus  pour  qu'il  n'y  ait  pas  lieu  de  s'élonner  lors- 
que, à  la  Un,  nous  voyons  Du-Ba-Nha  s'agenouiller 
devant  Cbung  pour  lui  ofîrir  de  quoi  subsister  jus- 
qu'à son  retour  de  la  cour  de  Tân. 

Disons  encore  qu'à  l'encontre  des  Chinois  qui  re- 
connaissent à  la  musique  une  vertu  pédagogique 
propre  à  contribuer  au  développement  de  ta  mo- 
rale, les  Annamites  sont  d'avis  qu'elle  ne  saurait 
être  qu'une  passion  funeste  facilitant  l'accord  entre 
l'homme  et  la  femme.  Ils  sont  d'ailleurs  encHns  h 
attribuer  un  certain  cdté  mystique  à  la  musique,  car 
ils  parlent  de  Van-lbiên,  ce  qui  veut  dire  musique 
nuageuse,  musique  céleste;  avouons  cependant  que 
leurs  notions  sur  ce  sujet  manquent  de  clarté  et  que 
les  explications  qu'ils  cherchent  à  en  donner  soni 
naïves  et  oiseuses. 


En  matière  de  conclusion,  nous  ne  pouvons  que 
dire  ceci  ;  c'estque  la  musique  annamite  ne  progres- 


sera pas  et  ne  se  modiUera  pas,  mème[au  contact  dp 
la  musique  européenne  que  les  musiciens  indigène.' 
ont   l'occasion   d'entendre.    rSotre  art  musical  toui 


entier  est  lettre  morte  poureux  ;  nous  pouvons  même 
affirmer  que  notre  musique  leur  déplaît  assez.  Quant 
à  la  musique  annamite,  elle  est  comme  ti;^ée,  empri- 
sonnée dans  une  tradition  plusieurs  fois  séculaire,  et 
rien  ne  saurait  l'en  faire  sortir;  aussi  bien,  fait-elle 
mieux  de  garder  son  caractère  propre,  car,  pour  elle, 
se  modiQer  c'est  devenir  esclave  en  adoptant  les  ex- 
pressions musicales  d'un  des  peuples  environnanls; 
et  c'est  là  un  danger  tout  conjuré  si  l'on  veut  bien 
considérer  que  ces  peuples  se  coudoient  depuis  des 
siècles  et  ont  su  cependant  maintenir  chacun  les  cou- 
tumes de  leurs  aïeux. 


La  BélfHlte  «niutinlte. 

Quoique  n'étant  pas  coraparaliles  à  leurs  sœurs 
cambodgiennes,  le$  mélodies  annamites  ne  sonlcepen- 
dant  pas  dépourvues  de  caractère.  Il  s'en  dégage  une 
certaine  intimité,  un  tour  de  naïveté  qui  leur  prête 
une  vitalilé  particulière.  La  grâce  et  la  vigueur  n'y 
ont  aucune  place;  c'est  tantAt  une  rêverie  mélanco- 
lique, gauchement  exprimée,  ou  bien  alors  ane  mélo- 
die enfantine  et  douce  qui  peint  bien  les  sentiments 
dont  sont  animés  ses  créateurs.  Mais,  à  l'audition  de 
ces  mélodies,  on  ne  constatera  jamais  cette  envolée 
lyrique  qui  fait  le  cburnie  de  nos  chants. 

Comme  principal  obstacle  s'élevant  contre  toute 
tentative  de  perfectionnement,  il  convient  de  signa- 
ler l'imperfection  de  la  gamme,  objet  dont  nous  pai' 
ions  i  un  autre  chapiire.  Avec  les  cinq  noies  rituelles 
ou  gamme  pentatonique,  tonique,  2''',  3",  5'%  6", 
l'inspiration  ne  peut  guère  se  donner  un  libre  cours; 
nous  en  avons  un  exemple  dans  la  musique  euro- 
péenne qui  fait  facilement  comprendre  au  lecteur 
que  la  richesse  des  matériaux  mis  à  la  disposition 
de  l'artiste  est  sérieusement  ù  considérer. 

Chez  les  Annamites,  la  musique  une  fois  créée  ne 

se  modilia  plus,  semblable  en  ceci  aux  autres  art^ 

nslitulions,  qui  s'érigent  en  sévères  conservateurs 

ustèies  gardiens  des  traditions.  Tandis  que  chei 

n     s,  chaque  époque  a  eu  sa  physionomie  artistique 

p  ciale,  l'Annam  a  vu  s'égrener  une  longue  série  de 

è  les  sans  jamais  rien  changer.  Or,  la  musique,  un 

d      arts  sacrés  en  Eitrème-Orient,  devait  se  trouver 

p    cée  par  excellence  à  l'abri  des  esprits  modifica- 

rs  les  plus  hardis.  C'est  à  cela  que  l'on  doit  d'ea- 

dre,  eu  Indo-Chine,  des  mélodies  antérieures  à 

n    re  plain-chant  le  plus  ancien. 

Envisageons  à  présent  la  mélodie  annamite  sous 

d    utres  faces  que  celle  de  son  ancienneté.  Nous  avons 

ré  l'attention   sur  le  parfum  d'Intimité  qu'elle 

haie.  On  trouve,  dans  quelques-uns  de  ces  chants, 

mme  un  souvenir  du  fo)er  familial  indigène  qui 
no  s  fait  comprendre,  mieux  que  de  copieux  récils, 
état  d'oppression  dans  lequel  végétait  le  peuple  an* 
n  mite.  Or,  la  musique  étant  pour  lui  [e  seul  moyen 
d  pression  libre  de  l'âme,  il  faut  voir  dans  ces 
p     ntes  mélodiques  plus  que  du  simple  chant  :  c'est 

h  sloire  du  peuple,  de  ses  sentimenis,  de  ses  rares 
joies  et  de  ses  multiples  tristesses,  écrite  en  un  lan- 
gage qu'aucun  souverain  ne  pouvait  punir. 

Le  spécimen  qui  va  suivre  démontrera  ce  que  nous 
venonsd'avancer,  et  cela  plus  facilement  que  de  nom- 
breuses explications. 
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Ub  peu  plus  vièe 
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En  outre  de  son  contour  mélodique  agréable,  cette 
chanson  est  remarquable  par  le  fait  que  des  paroles 
accompagnent  le  chant;  ceci  est  une  rare]exception 


très  contraire  aux  habitudes  des  indigènes,  qui  se- 
contentent  de  solder  leurs  chansons,  comme  le  dé- 
montre la  phrase  suivante  : 


i  "  I'  l' r  i»r  iiJ  ijiJ^ 


P 


t 


r  i»c^r» 


Prononciation L 1  OU 

Écriture LuC 


Liou 
Luc 


chè 
xe 


ho 
ho 


ë^ 


ho  .ho     che  LLou     coilg  coag      chaugue 
ho    ho       ze        lue     coDg  cong        zang 


5  es -G  3 
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•22  §S 

b    C8    Su  «s 

0. 
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Liou   Liou    chè    ho       ho 
Luc    Luc     ze     ho       ho 


L'air  qui  O^ure  ci-dessus  est  donc  une  des  rares 
mé!odies  (}ui  se  présentent  à  nous  munies  de 
texte.  Selon  nos  traducteurs,  il  dépeint  les  senti- 
ments de  tristesse  qui  envahissent  le  cœur  d'une 
jeune  fille  dont  le  flancé  est  malade,  et  pour  la 
guérison  duquel  le  médecin  semble  s*elforcer  en 
vain.  Certes,  ce  n'est  pas  notre  mélancolie,  notre 
façon  de  l'exprimer,  mais  pour  ceux  qui  ont  long- 
temps coudoyé  cette  intelligente  population,  ou  y 

Andante 


ho     che   Li_ou    coog   coog      chaugne 
ho       xe        lue     coDg   cong        xaug 

sent  toute  une  révélation  d'angoisse  et  de  tristessCr 
Pour  rester  cependant  impartial,  il  importe  de 
reconnaître  que  la  mélodie  annamite  renferme  égale- 
ment des  côtés  grotesques.  Ici  nous  faisons  allusion 
aux  chants  et  mélopées  qui  accompagnent  les  céré- 
monies  mortuaires,  les  processions,  etc.  Voici  un  spé- 
cimen de  marche  funèbre:  on  y  chercherait  en  vain 
ce  que  nous  sommes  habitués  à  trouver  dans  ce  genre- 
musical. 


Ce  thème  se  trouve  spécialement  confié  à  l'horrible 
Gâi-ken,  instrument  dont  il  sera  question  plus  tard; 
quant  au  motif  même,  il  n'y  a  rien  de  plus  puéril,  en 
l'occurrence,  que  ces  trilles  majeurs  mi -ré,  sol-la, 
ces  sauts  de  tonique  à  la  dominante,  qui  sont  plutôt 
d'une  note  pastorale.  Et  cependant,  chez  les  Anna- 


mites, ce  passage  agreste  fait  office  de  messe  pro 
defiinctis  ! 

L'air  qui  va  suivre  nous  réconcilie  avec  la  muse  anna- 
mite ;  dans  cet  allegretto,  ce  n'est  plus  le  contour  mé- 
lodique seulement,  mais  l'allure  générale,  le  rythmer 
qui  nous  font  penser  à  quelque  danse  de  paysan. 


AUegrellû 


Ce  joli  petit  refrain  est  souvent  interprété  par  les 
violonistes  annamites,  sinous  pouvons  appeler  ainsi 
ces  modestes  violoneux. 


* 


Les  airs  anDamites. 


Nous  ne  pourrons  mieux  résumer  nos  apprécia- 
tions qu'en  présentant  ci- dessous  quelques  airs 
autochtones,  qui  permettront  au  lecteur  de  se  fami- 


liariser avec  les  produits  de  l'art  musical  qui  nous 
occupe. 

A  titre  de  curiosité,  nous  joignons  à  l'un  d'eux  la 
notation  annamite.  Au  chapitre  spécialement  consa- 
cré à  cette  notation,  nous  indiquons  quelle  est,  à 
notre  avis,  la  meilleure  base  de  traduction. 

Il  nous  paraît  néanmoins  utile  de  reproduire 
ici  le  tableau  des  caractères,  avec  leur  traduction 
européenne,  aQn  d'éviter  de  recourir  au  chapitre 
suivant. 
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Cette  gamine  pentatonique  a  été  mesurée  au  mojren 
du  diapason  normal  français. 

Théoriquement,  les  chants  annamites  sont  en  si 
majeur.  Mais  en  pratique,  les  musiciens  indigènes 
se  servent  presque  toujours  de  la  tonalité  de  fa  ma- 
jeur, c'est-à-dire  qu'il  y  a  divergence  entre  l'écriture 
musicale  et  l'exécution;  selon  nous,  celte  transposi- 
tion est  faite  en  vue  de  faciliter  l'exécution  vocale, 
rendue  sans  cela  difficile  en  raison  du  registre  élevé. 
Les  indigènes  que  nous  avons  questionnés  à  ce  sujet 
ne  surent  satisfaire  notre  curiosité.  Nous  avons  adopté 
pour  nos  transcriptions  ia  tonalité  usuelle,  c'est-à- 
dire  celle  de  fa  majeur;  le  lecteur  est  donc  prévenu 


de  l'écart  de  ton  qui  existe  entre  la  théorie  et  la  pra- 
tique, et  il  se  rendra  facilement  à  lévidence. 

Les  chansons  annamites  n'ont  pas  toujours  de 
titres.  Celles  qui  en  sont  pourvues  en  changent  par- 
fois selon  les  provinces  el  les  populations  chei  les- 
quelles on  les  entend  exécuter.  En  général,  les  noms 
propres  que  nous  mettons  au  commencement  des 
morceaux  qui  vont  suivre,  font,  chez  les  Annamites, 
plutôt  Toffice  de  signe  de  [convention  pour  désigner 
tel  ou  tel  air,  mais  ils  ne  sont  pas  en  rapport  avec 
le  caractère  même  de  la  pièce;  le  lecteur  en  jugera 
par  la  suite. 


L'eau  qui  coule. 
Air  de  violon,  favori  des  Annamites  et  le  plus  populaire  en  Annain  et  au  Tonkin. 


(Jzi32) 
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TROIS     CHANSONS    ANNAMITES 


Le  Dragon  et  le  Tigre, 
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"La  Sapèque  d'or. 
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1.  Caractères  prêtés  par  rimprimerie  natioualc. 
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Le  Vent  eu  printemps. 


C    Andante 
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De  rimpravIsaCioi 


L'Annamite  improvise  avec  beaucoup  de  plaisir; 
non  qu'il  improvise  dans  le  but  de  créer  du  neuf, 
mais  simplement  pour  suppléer  aux  trahisons  ât  ht 
mémoire.  Et  nous  pouvons  dire  que  ce  genre  d'a-gré- 
ment  musical  n'est  pas  sans  charme  lorsque  le  musi- 
cien indigène  est  talentueux  ;  d^autres  fois,  sa  fantai- 
sie devient  trop  personnelle  et  Fauditian  qu'il  nous 
donne  n'a  plus  rien  de  séduisant,  s'enfermant  dans 
la  limite  de  la  gamme  rituelle  de  cinq  tons  :  tonique, 
seconde,  tierce,  quinte  et  sixte.  11  arrive  encore  que, 
si  l'indigène  est  lettré,  il  improvise  des  ballades  que 
le  vent  emporte  et  dans  lesquelles  il  chante  la  gloire 
des  rois  Lé  ou  autres  héros  de  sa  patrie. 

Si  notre  collection  de  thèmes  improvisés  n'a  pas 
la  richesse  que  nous  lui  voudrions,  c'est  qu'il  n'était 


pas  aisé  de  noter  les  sons  qui,  une  fois  émis  par 
l'instrument,  sont  déjà  oubliés  par  l'artiste  que  nous 
observions.  Puis,  il  convient  encore  de  savoir  où 
cesse  l'air  populaire  et  où  commence  l'improvisation, 
que  rien  ne  fait  pressentir,  puisqu'elle  est  le  plus 
souvent,  comme  nous  le  disions  plus  haut,  le  résultat 
d'un  défaut  de  mémoire,  auquel  le  musicien  même 
ne  s'attendait  pais.  Gomme  ces  motifs  sont  empreints 
d'un  sentiment  intime,  qu'ils  se  présentent  sponta- 
nément à  l'imagination  individuelle,  nous  ne  sau- 
rions les  négliger.  Envisageons -les  comme  dépei- 
gnant musicalement  le  caractère  populaire  annamite, 
mieux  que  ne  pourraient  le  faire  des  airs  tradition- 
nels où  le  côté  autochtone  se  trouve  presque  com- 
plètement eifacé  par  TinOuence  de  l'art  musical 
chinois. 

Voici  donc  un  joli  thème  annamite,  curieux  déjà 
par  la  présence  du  fa,  la  quarte,  que  nous  retrouve- 
rons souvent  avec  la  sensible  si,  dans  les  airs  non 
rituels  : 


les  airs  rituels  sont  construits  à  l'aide  de  la  gamme 
pentatonique  pure,  alors^  que  dans  les  improvisations, 
les  fantaisies,  le  musicien  se  sert  des  deux  degrés  qui 
manquent  à  sa  gamme  classique. 

Cette  phrase,  par  son  mouvement  rapide  et  sautil- 
lant, nous  rappelle  qu'elle  appartient  au  répertoire 
des  musiciens  aveugles,  dont  il  sera  question  plus 


loin,  et  qui,  comme  on  le  verra,  affectionnent  les 
rythmes  vifs. 

L'impromptu  suivant  nous  a  été  dicté  par  un 
jeune  flûtiste  qui,  perdu  en  un  songe  nocturne, 
laissait  libre  cours  à  ses  pensées,  dont  on  devine 
la  douceur  à  travers  la  fine  et  rêveuse  trame  musi- 
cale. 


Les  thèmes  que  nous  soumettons  ici  au  lecteur 
lui  sembleront  peut-être  un  peu  ^naîfs;  mais  s'il  veut 
bien  se  laisser  gagner  par  leur  simplicité  naturelle  et 
par  leur  absence  totale  de  recherche,  il  les  goûtera  | 


certainement.  L'exemple  qui  va  suivre  dérive  déjà  de 
la  muse  chinoise  avec  son  constant  retour  sur  le 
second  degré  tonique. 


Pi  I r TrTf  r  I ^ ^ ^  Lr I lj  u  ^' 
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La  tlûte  annamite,  à  Tinstar  de  la  nôtre,  excelle  à 
rendre  des  sauts  brusques.  Aussi,  la  plupart  des  flû- 
tistes indigènes  connaissent  cet  avantage,  et  en  usent 


largement  lorsqu'ils  veulent  faire  montre  de  virtuo- 
sité. Nous  donnons  ci-après  quelques-uns  de  ces  traits 
improvisés  et  qui  sont  souvent  de  tournure  curieuse. 


Tous'ces  brins  de  thèmes  se  jouent  à  une  allure  assez  vive,  souvent  même  en  presto,  comme  celui-ci, 
par^ezemple  : 


Jh:esto 


ijniiuinn 


i 


Nous  ne  voulons  pas  abuser  du  lecteur,  d'autant 
plus  que  les  spécimens  que  nous  venons  de  faire 
figurer  Tauront  suffisamment  renseigné. 


* 
«  « 


La  notation  annamite* 

La  notation  annamite  appartient  au  même  système 


j  J  I  r  ^ 


Il  était  jusqu'à  présent  admis  que  cette  notation  ne 
désignait  que  la  position  notale,  mais  ne  renfermait 
aucune  indication  dynamique.  Ceci  est  une  erreur  ^ 
Nous  verrons  plus  loin  qu'il  y  a  pour  certaines 
notes  jusqu'à  trois  caractères  différents,  ayant  pour 
but  de  faire  imprimer  plus  ou  moins  de  vigueur  au 
son  qu'elles  représentent.  Mais  quoique  ayant  à  leur 
disposition  trois  différents  systèmes  de  notation,  les 
Annamites  utilisent  surtout  la  première  espèce  du 
tableau  ci-dessous  et  qui  est  le  mode  hà,  c'est-à-dire 
la  gamme  de  ^i  majeur,  de  laquelle  se  trouvent  éloi- 
gnées la  quarte  et  la  septième. 

Voici  donc  le  tableau  qui  montre  les  différentes 
espèces  de  notation  en  usage  en  Eztrème>Orient. 

Première  espèce.  —  Gomme  nous  Tavons  dit  précé- 
demment, c'est  la  notation  la  plus  usitée. 


i 


^ 


graphique  que  celui  inventé  par  les  Chinois  pour 
noter  les  airs  de  musique. 

La  gamme  chinoise  annamite  classique  correspond 
aux  gammes  hindoues  Camati  et  Vélavali,  une  des 
seize  mille  gammes  que  les  Hindous  prétendent  avoir 
créées. 


22 


T. 


^  ''  r  r 

D. 


Les  notes  fan.  M,  tu,  sang,  cong,  ngu  peuvent  se 
noter  de  façons  différentes,  qui  ont  pour  conséquence 
lie  faire  entendre  les  notes  forte  ou  piano.  Néan- 
moins, cette  notation  soulève  des  difQcullés  qui  ne 
«^'aplanissent  qu'à  force  de  routine  et  d'habitude. 
Ces  dernières  exercent  d'ailleurs  un  grand  empire 
<lans  toutes  les  questions  d'art  eu  Extrême-Orient. 
Un  exemple  nous  fera  vite  comprendre. 

Nous  avons  déjà  fait  observer  que,  lorsque  le  peuple 
chante,  il  affectionne  la  tonalité  la  mieux  adaptée 
à  ses  moyens  vocaux,  et  qui,  par  rapport  à  notre  dia- 
pason, est  celle  de  fa  majeur.  Dès  lors,  la  position 
tonale  des  signes  graphiques  subit  une  modifica- 
tion, et  ceux-ci  représentent  alors  l'échelle  tonale 
suivante  : 


^ 


'  r  r  f 


^.     ém±RX:^S.it\K 


1.  Vuir  Dotro  tableau  de  la  Nutation. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 
Donc,  le  passage  suivant  : 


devra  être  noté  comme  suit  y\  s'il  est  destiné 
aux  chanteurs;  encore  Jl 

ces  derniers  devront-ils  être  3Î 

Suffisamment  initiés  aux      7^ 

secrets  de  leur  art  pour  ne  pas  chanter  la  notation 

exacte  qui  signifie  : 


& 


s 


Or,  pourquoi  les  musiciens  indigènes  n*écrivent-ils 
pas  correctement  de  la  façon  suivante  :  /^ 
puisque  la  première  notation  contient  it 
sur  le  2"«  temps  un  intervalle  de  ?"»•  £ 
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écrivent  un  air  pour  les  instruments  à  vent.  U  en  est 
de  même  de  la 

Troisième  espèce,  qui  serait  plus  spécialement  réser- 
vée aux  instruments  à  cordes.  Dans  la  pratique,  il 
n'en  est  rien,  et  la  première  espèce  conserve  les  pré- 
férences des  musiciens. 

Le  défaut  capital  de  la  notation  extrême-orientale, 
c'est  qu'elle  n'indique  rien  au  point  de  vue  du  rythme. 
Il  est  simplement  admis  que  le  premier  temps  fort  s'o- 
père sur  le  premier  caractère  de  chaque  petit  groupe. 

L'empirisme  et  la  routine  doivent  guider  les  musi- 
ciens lorsqu'ils  répètent  un  morceau;  leur  système 
de  notation  n'a  donc,  même  pour  eux,  qu'une  valeur 
très  relative;  elle  est  en  somme  d'une  précision  dou- 
teuse. Tandis  que  chez  nous  l'orthographe  musicale 
est  allée  en  se  perfectionnant  depuis  l'époque  loin- 
taine oi>  l'on  se  servait  des  neumes,  les  Chinois  et 
les  Annamites  ont  immuablement  respecté  et  con- 
servé leur  système  archaïque,  sans  y  apporter  la 
moindre  modification,  le  moindre  progrès. 


auquel  ils  ne  sont  pas  accoutumés,  et  qu'ils  peuvent 
éviter  en  notant  correctement  ce  contour  mélodi- 
que? Malgré  nos  recherches,  la  routine  asiatique  ne 
nous  a  pas  offert  d*explication  satisfaisante  de*cette 
bizarrerie.  Toujours  est -il  qu'il  n'est  pas  aisé  de 
devenir  un  Tri-âm,  c'est-à-dire  un  connaisseur  en 
musique,  en  pays  annamite,  si  l'on  considère  les 
formules  creuses  de  la  théorie  musicale  indigène. 

Quoique  certains  écrivains  aient  prétendu  que 
cette  première  espèce  de  notation  était  uniquement 
réservée  aux  morceaux  destinés  à  être  joués  par  le 
Thap-luc  seulement,  nous  pouvons  assurer  que  ce 
genre  de  notation  est  presque  le  seul  usité  pour 
quelque  instrument  que  ce  soit. 

Deuxième  espèce,  —  Il  arrive,  mais  rarement,  que 
les  musiciens  se  servent  de  ces  caractères  quand  ils 


Nous  avons  fait  observer  plus  haut  que  la  valeur 
des  différentes  notes  ne  se  trouvait  pas  indiquée  dans 
la  notation  extrême-orientale.  Les  mesures  sont 
indiquées  par  de  petits  intervalles  ou  par  des  zéros. 

La  notation  s'opère  verticalement  et  rarement 
dans  le  sens  horizontal.  A  la  fin,  l'écrivain  annamite 

place  souvent  le  caractère  tat  $  qui  signifie  pi. 

Si  on  ajoute  à  ce  système  incomplet  et  rudimen- 
taire  les  croyances  symboliques  des  cinq  tons  qui 
signifient  cinq  couleurs,  etc.,  il  convient  d'avouer  que 
l'art  musical  ne  pouvait  guère  progresser  et  sortir 
du  cadre  étroit  que  lui  avaient  assigné  les  gouver- 
nants. Il  est  un  fait  réel,  c'est  que  la  musique  faisait 
partie,  en  Chine,  de  l'administration.  Malgré  l'amour 
qu'ils  ont  toujours  professé  pour  cet  art,  les  Extrême- 
Orientaux  n'ont  jamais  su  vaincre  leurs  penchants 
rituels  et  n'ont  pas  pu  faire  sortir  la  musique  de 
l'état  primitif  dans  lequel  ils  l'avaient  reçue  de  leurs 
ancêtres. 


Lspèee 
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L'ORCHESTRE    ANNAMITE 
Les  Uuilrai»Mita  de  miiAlqQe* 

Nhac-Khi 

L'orchestre  annamite  se  oonipose  généraLement 
de  quatre  à  dix  musiciens.  On  ne  saurait  donner  ^ 
ee  sujet  un  chiUre  rigoureux,  Torçhestre  étant  rare* 
ment  complet»  surtout  en  ce  qui  regarde  tes  instru- 
ments à  percussion  dont  la  yajriété  est  très  grande. 

Dans  Ûorchestre  annamite,  les  cuivres  font  abso- 
lument défaut,  et  noua  n'avons  que  trois  groupes  à 
envisager  : 

i<*  Les  instruments  à  vent,  en  bois; 

2<)  Les  instruments  à  cordes  ; 

30  Les  instruments  à  percussion. 

Les  imtruments  à  vent,  en  bois,  ne  sont  pas  très 
nombreux;  ils  se  composent  de  : 

i^  Flûtes  de  différentes  grandeurs  droites  et  traver- 
sières  ; 

29  Hautbois  de  deux  grandeurs  différentes; 

30  Pipeau  double. 

Ainsi  donc,  aucun  instrument  grave. 
Les  instruments  à  cordes  sont  bien  plus  nombreux, 
et  si  leur  timbre  se  ressemble  beaucoup,  leur  forme 


Cordes 


est  très  variée.  Les  Annamites  les  considèrent  comme 
étant  des  instruments  nobles. 

lo  Le  violon  à  deux  cordes  avec  archet  passant 
dans  les  cordes. 

2°  La  guitare  à  trois  cordes,  caisse  recouverte  de 
peau  de  serpent. 

3<>  La  mandoline  à  quatre  cordes,  forme  de  rate 
(viscère). 

^°  La  guitare  à  quatre  cordes,  à  caisse  discoïde, 
guitare  des  chanteuses. 

50  La  grande  guitare  à  trois  cordes,  à  caisse  reclanr 
gulaire. 

60  Le  cymbalum,  tenant  de  Tancien  asor  égyptien, 

7°  Le  monocorde,  usité  surtout  par  les  aveugles. 

Les  instruments  h  cordes  sont  de  beaucoup  pré- 
férés aux  autres  par  les  indigènes.  Les  cordes  sont 
actionnées  de  quatre  manières  :  elles  sont  frottées, 
grattées,  pincées  ou  frappées. 

Les  instruments  à  percussion  sont  légion.  Leurs 
formes  et  grandeurs  sont  d'une  variété  infinie,  de- 
puis l'inûme  grelot  en  l^ois  que  Ton  frappe  au  moyea 
d'un  bâtonnet  de  bois  dur,  jusqu'aux  grands  gongs 
et  tambours,  tam-tams  et  cloches,  etc. 

Ces  instruments  servent  surtout  à  accentuer  les 
rythmes,  ou  encore  à  souligner  par  de  mêmes  valeurs 
celles  du  dessin  mélodique,  ainsi  que  nous  le  mon- 
trons dans  l'exemple  qui  suit  : 


Percussion 


ou  encore 


Cordes 


Percussion 


lo  Trong-giang,  petit  tambour. 

2^  Trong-boc,  tambour  plat. 

3<>  Trong-quan,  corde  vibrante. 

40  Trong,  grosse  caisse,  tam-tam. 

50  Bom,  tambour  long. 

6°  Gong,  plaque  circulaire  en  fonte. 

70  Chuông,  timbre  en  cuivre. 

8°  Thiéu-canh,  timbre  en  cuivre. 

9°  Tiu,  timbre  en  cuivre. 

10°  Thanh-là,  tympan. 

41<»  Nao'bat,  cymbales. 

12°  Mo,  grelots  en  bois. 

13°  Sinh'tiên,  castagnettes  à  sapèques. 

14°  Sinh,  castagnettes  d'aveugles. 

150  Cap'ké,  castagnettes  annamites. 

46°  Khanh,  tympan  en  métal  ou  en  pierre. 

17°  Chuong-khanh,  clochette  à  tympans. 

Après  avoir  donné  la  nomenclature  générale  des 
instruments  qui  forment  l'orchestre  annamite,  nous 
allons  les  étudier  dans  leur  ordre  successif,  en  ornant 
les  exposés  du  plus  grand  nombre  possible  de  dessins, 
ceux-ci  étant  en  général  plus  explicites  qu'une  longue 
description. 


INSTRUMENTS   A    VENT   EN    BOIS 
Cài  ong  dich^ 

LA   FLUTB  ANNAMITE 

La  Ûûte  annamite  ressemble  tout  à 
fait  à  la  tlûte  traversière  ou  Ûûte  alle- 
mande des  xvi«  et  xvii«  siècles;  on  peut 
s'en  rendre  compte  par  le  dessin  ci- 
contre. 

Elle  est  faite  d'un  morceau  de  bam- 
bou, et  a  une  longueur  totale  de  0"»,55  ;  Fig.  580. 
ce  tube  de  bambou  mâle  est  percé  de 
onze  trous.  On  obtient  le  son  en  soufflant  par  le 
trou  B;  on  bouche  le  trou  C  au  moyen  d'une  petite 
boule  de  papier  de  soie.  Deux  autres  ouvertures 
servent  à  y  passer  un  cordonnet  de  soie  afin  de 
suspendre  l'instrument  après  l'usage;  les  autres 
trous  servent  au  doigté  pour  obtenir  les  différentes 
notes. 


1.  Cài  est  l'articlo  masculin  :  /e» 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 
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Voici,  atissi  précise  que  possible|j|'écheUe  de  celte 
flûte  primitive  (prix  8-10  cents  — 20  à  25  centimes)  : 


s 


-^ 


^ 


Le  trou  B  est  situé  à  treize  centimètres  de  l'extré- 
mité ;  il  est  ovale  et  long  de  dix  millimètres  sur  sept 
millimètres  de  largeur.  A  six  centimètres  du  trou  B 
se  trouve  le  trou  G,  rond,  et  de  huit  millimètres  de 
diamètre. 

Le  premier  trou  servant  au  doigté  est  séparé  de  G 
par  un  intervalle  de  soixante-sept  millimètres;  les 
six  autres  ouvertures  sont  également  de  forme  ovale, 
huit  millimètres  sur  six  millimètres  ;  ell«s  sont  pla- 
cées à  des  distances  de  vingt  millimètres  les  unes 
des  autres. 

Cette  flûte  n'est  pas  laquée  ;  les  luthiers  indigènes 
lui  laissent  la  couleur  jaune  primitive  du  bamhou 
dont  elle  est  construite. 

Les  extrémités  sont  formées  par  des  bagues  en  os, 
fixées  au  tube  soit  avec  de  la  laque,  soit  avec  d«  la 
colle.  On  ne  saurait  prétendre  que  les  luthiers  appor- 
tent à  la  confection  de  ces  instruments  les  soins 
nécessaires;  elles  sont  d*un  travail  plutôt  grossier. 
Le  tout  trouve  son  explication  dans  le  prix  fabuleu- 
sement bas  auquel  les  luthiers  vendent  leurs  pro- 
duits. 
Les  flûtes  chinoises,  trois  ou  quatre  fois  plus  chères, 

sont  d'une  facture  in- 
finiment supérieure  ; 
cela  a  sa  raison  d'ê- 
tre :  FAnnamite  aime 
peu  la  flûte,  pour  la- 
quelle, par  contre,  se 
passionne  le  Chinois, 
fin  général,  les  ins- 
truments de  ces  pays 
sont  rudimentaire- 
luent  fabriqués,  sans 
le  moindre  soin;  ils 
ne  sont  surtout  pas 
considérés  comme 
étant  des  objets  pré- 
deux, et  le  métier  de 
luthier  ne  s'élève  pas, 
en  Indo-Ghine,  au- 
dessus  des  autres  mé- 
tiers  manuels,  excep- 
tion faite  pour  les 
luthiers  cambod- 
giens qui  apportent 
des  soins  particuliers  à  la  confection  de  leurs  ins- 
truments. 

Ceci  dit,  nos  lecteurs  comprendront  aisément  pour- 
quoi il  est  impossible  de  trouver  de  vieux  instruments 
de  musique  en  Indo-Chine.  La  flûte  en  bambou  devient 
très  vite  la  victime  des  poux  de  bois,  et  ne  résiste  pas, 
comme  nos  instruments,  aux  attaques  du  temps. 


Fia.  581. 


Le  timbre  de  la  tlûte  annamite{n'est  pas  moelleux; 
il  a  une  certtdne  douceur,  mais  la  mauvaise  construc- 
tion de  l'instrument  s'oppose  à  la  production  de  toute 
espèce  de  sons  ronds.  Son  rôle,  dans  l'orchestre  an- 
namite, est  la  plupart  du  [temps  très  borné;  la  flûte 
apporte  sa  note  pour  renforcer  tel  ou  tel  autre  ins- 
trument, et  il  arrive  parfois  que  cette  combinaison 
orchestrale  n'est  pas  des  plus  heureuses.  Aussi  est-ce 
un  instrument  joué  surtout  en  solo,  et  alors,  entendu 
à  une  certaine  distance,  les  sons  qu'il  émet  ont  un 
caractère  champêtre  des  plus  prononcés,  quelque 
chose  de  la  flûte  de  Pan;  l'insaisissable  des  mélopées 
annamites,  des  improvisations  surtout,  lui  convient 
tout  à  fait. 

Cài  Ken* 

LE  HAUTBOIS 

Le  hautbois  annamite  ne  diffère  pas  du  nôtre  en 
principe  ;  on  obtient  les  vibrations  produisant  le  son 
au  moyen  d'une  anche  double  comme 
pour  notre  hautbois  ;  son  tuyau  ou  tube 
conique  est  fabriqué  en  bois  de  trac, 
essence  dure  et  légère. 

Le  tube  est  divisé  en  dix  parties  de 
longueurs  inégales.  Sept  trous  y  sont 
pratiqués  et  se  trouvent  placés  entre  les 
3e  et  9*  ondulations  en  partant  de 
Tembouchure.  Ils  sont  ovales  et  ont 
cinq  millimètres  sur  six;  L'anche,  faite 
avec  un  petit  morceau  de  roseau,  est 
fixée  au  moyen  d'un  mince  fil  d'argent 
à  une  pièce  métallique,  dont  la  prolon- 
gation est  enfoncée  de  quinze  millimè* 
très  dans  le  tube  en  bois.  Cet  instru- 
ment se  termine  par  un  pavillon  de 
cuivre  jaune.  Fia.  582. 


i 
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Eckelle  du  Gaïkeo 


L'Annamite  se  sert  autant  du  hautbois  chinois,  de 
proportion  plus  grande,  que  de  soa  hautbois  propre  ; 
le  Chinois  en  agit  de  même. 

Tout  en  ayant  les  défauts  de  notre  hautbois,  il  ne 
possède  aucune  des  qualités  qui  font  le  charme  de 
cet  instrument  dans  notre  orchestre.  Le  hautbois 
de  ces  pays  a  le  son  grêle  et  nasillard  ;  il  est  presque 
exclusivement  usité  dans  les  cérémonies  funèbres.  II 
n'a  aucun  des  sons  pathétiques  du  médium  de  nos 
hautbois.  Comme  il  est  grossièrement  construit,  on 
comprend  facilement  que  la  pureté  du  timbre  ne 
soit  pas  sa  plus  grande  qualité. 

Comme  nous  l'avons  déjà  dit,  il  est  surtout  usité 
pour  les  enterrements,  qui  tous,  même  pour  ^es  plus 
pauvres,  se  font  avec  accompagnement  de  musique, 
ceci  étant  une  question  rituelle. 

Voici  un  des  airs  que  le  hautbois  répète  alors  indé- 
finiment : 


Cela  n'est  pas  compliqué,  et  nous  ne  pouvons 
guère  considérer  ce  thème  comme  une  des  perles  de 
la  muse  annamite. 


Le  hautbois  est  secondé  dans  sa  langoureuse 
besogne  par  le  pipeau  double,  dont  nous  donnons 
plus  loin  l'explication. 
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Càî  Ken  doT. 

LE    PIPEAU    ItOUBLB 


Nous  n'éprouvons  aucune  difficulté  t  avouer  que 
cel  inslrumenl  est  bien  le  plus  aniimusical  de  la  col- 


lection indigène.  Qu'on  se  fleure  deux  petits  tubes 
de  bambou  percés  chacun  de  sept  trous  et  liés  l'un  ï 
l'autre  par  de  la  Qbre  de  bambou. 

Les  deux  anches  sont  faites  avec  l'enveloppe  se- 
chêe  de  certaines  chrysalides.  Entre  le  premier  ei  le 
second  trou  se  trouve,  sur  la  face  opposée  et  dans 
chacun  des  tubes,  un  trou  dans  lequel  on  passe  uo 
cordonnet  de  soie  multicolore  destiné  à  suspen- 
dre l'instrument. 

Nous  donnons  ci-dessous  l'échelle  de  cet  instra- 
ment,  le  moins  musical  de  tous  ; 


^^ 


ff-H-Hf^ 


Ce  pipeau  double  fait  entendre  exclusivement  ses 
notes  criardes  dans  les  cérémonies  mortuaires.  Ceci 
est  facile  à  comprendre,  car,  esthétiquement,  le  son 
de  cet  instrument  ne  saurait,  sous  aucun  rapport, 
donner  un  note  joyeuse. 

Dans  une  de  ces  cérémonies  qui  précèdent  les  en- 
terrements, nous  avons  pu  noter  l'air  suivant  : 


Le  pipeau  double  est  généralement  peu  étudié  ; 
c'est  un  instrument  joué  par  des  spécialistes  dans 
les  cérémonies  ct-dessus  mentionnées. 

INSTRUMENTS  A  CORDES 

Comme  nous  l'avons  déjà  dit,  les  instruments  à 
cordes  sont  les  instruments  nobles  de  l'Annamite. 
Leur  variété  est  plus  grande  et  leur  sonorité  de  beau- 
coup supérieure  à  tout  ce  que  ce  peuple  d'Extrême- 
Orient  a  su  créer  en  fait  d'instruments  à  vent. 


FlG. 


Le  trio  à  cordes  le  plus  fréquemment  usité  se 
compose l^du  Thap'lue,  du  Ctii-nAi  et  du  Dan-nguyet; 
ce  dernier  est  [quelquefois  remplacé  par  le  CAi-tam. 
Nous  sommes  donc  là  en  présence  de  cordes  grattées, 


frottées  et  pincées,  ce  qui  produil,  quand  les  exécu- 
tants sont  bons,  un  elTet  agréable  et  doux. 

Le  dessin  annamite  que  nous  reproduisons  ci-contre 
démontre  clairement  les  préférences  de  l'indigène  qui 
vont  droit  aux  violons  et  aux  autres  instruments  à 
cordes.  Sur  les  huit  instruments  qui  composent  ce 
tableau,  un  seul  est  actionné  au  moyen  du  soufQe, 
deux  sont  à  percussion  et  cinq  sont  manis  de  cordes 
que  l'on  met  en  vibration  de  différentes  façons. 

Le  lecteur  constatera  que  plusieurs  des  instruments 
dont  it  a  déjà  été  question  manquent  sur  ce  dessin. 
Cela  provient  de  ce  que  les  rites  musicaux  n'admet* 
tent  que  le  nombre  de  huit  instruments. 

Comme  on  le  verra  par  ce  qui  suit,  il  y  a  plus  d'ab- 
sents que  de  présents. 

C&i  Nhi. 


Le  Cài-nhi  est  l'instrument  de  prédilection  de  l'An- 
namite. Comme  cela  se  pratique  pour  nos  violons 
européens,  on  l'accorde  en  quinte  et,  en  théorie. 


s  on  supprime,  en 

pratique,  les  fl,  et  on  accorde  sur  do-sol. 

Le  violon  annamite  joue  dans  les  orchestres  le 
rAIe  le  plus  important  ;  la  partie  mélodique  lui  est 
presque  uniquement  confiée.  Uéme,  lorsque  la  (ftche 
de  rendre  la  mélodie  passe  momentanément  à  un 
autre  instrument,  il  reste  toujours  au  premier  plan 
en  doublant  l'air,  soit  h  l'unisson,  soit  à  l'octave. 
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C'esl,  avec  le  cymbalum ,  l'inatrumeat  qui  a  les 
flaa  grandes  chances  de  plaire  aux  oreilles  euro- 
péennes; le  son  de  ce  violon  a  quelque  chose  d'infi- 
niment pénétrant.  Pour  qu'il 
puisse  se  faire  apprécier,  il 
doit  être  mis  entre  de  bonnes 
mains;  il  ne  souffre  pas  la 
médiocrité,  car  alors,  d'un 
bond,  il  descend  au  degré 
d'un  insupportable  crin-crin. 
Les  bons  eiécutanls  font 
une  dilTérence  absolue  entre 
les  sons  bouchés  et  les  sons 
ouTerts.  Pour  obtenir  les  sons 
bouchés,  ils  mettent  le  violon 
entre  leurs  genoux.  Or,  la 
caisse  du  violon  étant  ouverte 
h  l'arrière,  il  va  de  soi  que  si 
cette  ouverture  se  trouve 
appliquée  contre  le  genou,  le 
son  perdra  de  sa  clarté;  il 
ressemblera  presque  à  celui 
de  l'oito.  Le  chant  exige-Uil 
an  timbre  plus  mordant,  plus 
Pm. 589.  brillant  et  plus  vif?  L'Anna- 

mite placera  le  violon  par 
terre  ea  appuyant  le  pied  sur  la 
partie  supérieure  de  la  caisse,  du 
cété  opposé  aux  cordes.  De  la  sorte, 
le  pavillon  étant  ouvert,  les  noies 
n'ont  plus  ce  caractère  voilé. 

Le  manche  du  violon  annamile 
est  un  d'un  morceau  de  gA  trac 
(bois  de  trac,  une  des  essences  les 
pi  as  dures)  de  quatre-vingt-sept  cen- 
timètres; il  a  un  centimètre  d'épais- 

r  k  son  extrémité  inférieure,  qui  s'emboîte  dans 
la  caisse  de  l'instru- 
ment, et  la  traverse, 
pour  aller  ensuite 
en  grossissant  Jus- 
qu'à deux  centimè- 
tresd'épaisseurprês 
des  chevilles. 

Au  delà  des  che- 
villes le  manche  se 
termine  en  une 
courbe  garnie  d'une 
petite  plaque  en  os 
ou  en  ivoire. 

Les  chevilles  ont 
une  position  qui  ne 
se  retrouve  dans 
aucun  autre  instru- 
ment à  cordes;  elles 
viennent  aboutir  sur 
la  touche.  Cet  agen- 
cement est  rendu 
nécessaire  par  la 
position  de  l'archet 
dont  le  crin  est  en- 
chevêtré dans  les 
cordes,  et  pour  lui 
laisser  le  plus  de 
liberté  possible. 
FIS.  99S.  1,'arohet  anna- 

mite est  inllniment 
plus  souple  et,  sous  tous  les  rapports,  supérieur  à 
l'archet  chinois  et  cambodgien.  Le  dessin  ci-contre 


mettra  le  lecteur  à  même  de  juger  le  luthier  anna- 
mite sous  le  rapport  de  l'élégance  de  ses  produits. 

Les  violonistes  annamites  tiennent  l'archet  de  la 
même  façon  que  nos  violoncellistes  manient  le  leur. 
Ils  font  également  usage  de  la  colophane,  dont  ils 
ont  toujours  un  petit  morceau  fixé  sur  la  caisse 
sonore,  entre  les  cordes  et  le  manche. 

Pour  obtenir,  avec  une  aussi  petite  caisse,  —  elle 
n'a  que  six  cenlimëlres  de  diamètre  à  l'endroit  où 
est  adapté  le  chevalet,  —  une  plus  grande  sonorité, 
cette  caisse  a  été  recouverte  d'un  morceau  de  peau 
de  serpent. 

C'est  sur  cette  peau  de  serpent  que  repose  le  che- 
valet primitif.  Dans  les  deux  incisions  qui  se  trou- 
vent sur  l'arête  du  chevalet  viennent  passer  les  deux 
cordes  en  soie,  d'une  épaisseur  &  peu  près  égale. 

Un  des  airs  favoris  et  qui  sied  particu-  rY<*\ 
lièrement  bien  au  violon  annamile  est  ^\\\ 
celui  intitulé  Le  Ruisseau  qui  coule.  Nous  ''   ' 

en  avons  donné,  ci-dessus,  aui  •<  Airs  an- 
namites »,  nne  notation  frangaise. 

Càl-tam. 


LA    GUITAHB   A   TaOlS   C0RDR3 

Celte  guitare,  dont  la  caisse  est  recou- 
verte de  peau  de  serpent,  se  Joue  au 
moyen  d'un  onglet  que  l'indigËne  fabri- 
que d'une  façon  très  primitive.  Il  consiste 
en  un  simple  petit  morceau  de  bambou 
qui  se  fixe  k  l'inlérieurdu  doigt,  du  cOté 
opposé  à  l'ongle,  au  moyen  d'une  étroite 
bande  d'étoffe  ou  de  papier. 

Ses  trois  cordes  s'accordent  sur  les 
notes  suivantes  : 


An  tiers  de  la  hauteur  du  manche  se 
trouve  une  petite  pièce  en  os  faisant  office  de  sillet. 


Fio.  500. 

a  faisant  passer  les  trois  cordes  par  ce  sillet,  on 


nale  de  ta  touche,  ainsi  qne  de  la  faible  tension  que  |  bouton, 
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obtient  la  sonorité,  qui  sans  cela  ferait  absolament  i  inilrument  ne  possédant  pas  de  cordier;  il  est  en  os 
défaut,  car  il  faut  tenir  compte  de  la  longueur  anor-     et  grossièrement  sculpté.  Sur  le  cdté  opposé  de  ce 

nous  apercsTons  une  ouTerture  ronde  de 
buit  millimétrés  ;  cette  ouverture  s'ap- 
plique sur  l'eitrémité  du  manche  qui  tra- 
verse la  caisse  sonore  de  part  en  part. 
Sous  ce  rapport,  le  violon  annamite  est 
encore  plus  rudimentaire  ;  les  cordes 
viennent  simplement  s'enrouler  autour  de 
l'extrémité  inférienre  du  manche- 

Le  Cài-tam  possède  à  peu  prts  le  mSme 
répertoire  que  le  violon  annamite;  mais, 
en  général,  il  s'associe  aux  antres  instru- 
ments k  cordes  poar  compléter  l'orchestre 

eu  dan  ty. 

M&HDOUMI  an  FOBHI  DB  BATE 

Cet  iQrtmment  à  4  cordes,  chinois  et 
annamite,  sorte  de  mandoline,  tire  son 
nom  de  sa  forme  renflée  et  oblongae.  De 
proportions  élégantes  et  léger,  il  est  un  des 
plus  gracieux  spécimens  de  la  lutherie 
annamite;  il  rappelle  assez  notre  mando- 
line. 
Sa  longueur  totale  est  de  96  centimètres,  et  la  |dns 
grande  largeur  de  la  caisse  sonore  est  de  ï4  centi- 
mètres. (Voir  ci-contre.) 

A  l'intérieur  de  la  caisse  sonore  est  fixé  un  mor- 
ceau de  tOIe  de  cuivre  qui  sert  à  augmenter  un  tant 
soit  peu  la  sonorité  assez  faible  de  l'instrument. 

Quant  aux  cordes,  les  .deux  aiguSs  ont  le  son  des 
cordes  de  cithares,  las  deux  autres  donnent  absolu- 
ment des  sons  de  mandoline. 

Une  observation  des  plus  curieuses  :  l'on  est  à 
même  de  faire  las  quatre  gammes  suivantes  en 
appuyant  sur  les  dix  touches  qui  garnissent  la  table 
de  cette  mandoline  : 


Pio.  BSI. 


léb  Annamites  donnent  à  leurs  cordes.  Donc,  en  les 
laissant  à  vide  sur  le  long  parcours  existant  entre  les 
chevilles  et  le  chevalet,  les  cordes  ne  manqueraient 
pas  de  heurter  le  bois  de  la  touche  lorsqu'on  les  met- 
trait en  vibt'ation,  et  la  sonorité  serait  impossible  k 
obtenir.  En  outre,  ce  sillet  sert  encore  de  capo  tasto, 
quoique  l'indigène  fasse  rarement  usage  de  la  faculté 
de  changer  le  ton  des  cordes. 

Le  son  de  cet  instrument  est  plutôt  dur,  surtout 
celui  de  la  première  et  de  la  deuxième  corde  ;  la 
troisième  corde,  en  vertu  de  son  épaisseur,  a  déjà 
quelque  similitude  avec  nos  cordes  de  violon.  Les 
trois  cordes  sont  faites  soit  en  boyau,  soit  en  soie. 

Enfin,  reste  le  bouton  qui  retient  les  cordes,  cet 


3î  corde 
9  touches 


4Î corde 
9  touches 


M: 


T     ('     r      !• 


r  T    f    f 


Pourquoi  les  Annamites  n'ont-ils  pas  trouvé  ou 
adopté  cette  gammel  Nous  en  cherchons  vainement 
l'explication.  Il  y  a  là  certainement  des  raisons  indé- 
pendantes de  leur  volonté,  car  il  est  matériellement 
impossible  qu'un  musicien  annamite  n'ait  pas  joué 
■es  gammes  qui  se  présentent  si  naturelle  meut,  d'au- 


tant plus  qu'elles  sont  provoquées  par  des  touches 
placées  de  façon  à  donner  régulièrement  les  inter- 
valles par  la  simple  application  des  doigts.  Fant-il 
donc  attribuer  ceLte  abstention  à  la  routine,  à  cette 
constante  habitude  qui  I&il  que  les  musiciens  d'au- 
jourd'hui se  contentent  de  rab&cher  les  airs  ancians 
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sans  y  ajouter  la  moinilre  variante,  sans  faire  aucune 
réHeiionî 

Ou  bien  encore,  faut-il  invoquer  les  suggestions 
d'une  pratique  religieuse?  Beaucoup  d'Annamites, 
ignorants  sans  doute,  croient  que  Confucius  ou  Boud- 
dha aurait  approuTÈ  et  décrËlé  l'usage  exclusif  des 
cinq  Ions,  et  le  peuple  considère  celte  sanction  cooims 
chose  sacrée.  La  recherche  d'une  amélioration  quel- 


conque équivaudrail-eJle,  dans  l'esprit  du  peuple,  il 
la  perpétration  d'un  sacrilège? 

Les  suppositions  les  plus  extravagantes  se  présen- 
tent tout  naturellement  dans  un  cas  comme  celui-ci, 
et  nous  n'avons  pu,  en  dépit  de  nos  recherches, 
trouver  une  explication  plausible  on  légitimant  tant 
soit  peu  cette  superstition. 

Pour  terminer,  nous  passons  en  revae  quelques 


1 


détails  de  l'instrument.  Les  chevilles  sont  en  bois  dnr, 
tournées  et  soigneusement  faites;  les  cordes,  en  soie, 
viennent  s'adapter  à  un  cordier  de  bois  recouvert 
d'une  plaque  en  ivoire.  La  tdte  du  manche  est  gra- 
cieusement sculptée  et  représente  une  chauve-souris, 
la  tête  en  bas.  Chez  les  Annamites,  la  chauve-souris 
est,  comme  on  le  sait,  un  symbole  de  bonheur,  La 
partie  A  est  une  série  de  quatre  pièces  d'ivoire  de 
forme  conveie  encadrées  de  chaque  côté  d'un  (itel  de 
bois  dur. 

Câi  dan  aguyet. 


Encore  un  instrument  à  4  cordes,  accordé  en 
quintes;  ces  cordes  sont  accouplées,  comme  celles 
de  nos  mandolines,  afin  de  renforcer  la  sonorité  ;  le 
son  de  cette  guitare  est  absolument  celui  de  nos  gui- 
tares francaisesi. 


».  Fio.  595. 

La  caisse  sonore,  discoïde,  a  un  diamètre  de  QU'ISS, 
sur  une  hauteur  de  6S  millimètres.  Elle  cache  égale- 
ment dans  son  intérieur  une  plaque  de  cuivre,  comme 
nous  venons  de  le  dire  pour  le  Dan-ty;  !a  longueur 
totale  de  cette  guitare  est  de  1™,03. 

Les  Chinois  possèdent  l'instrument  analogue,  avec 
cette  difTérence  que  le  manche  est  de  moitié  plus 
petit;  nous  en  donnons  plus  loin  un  croquis  qui  per- 
mettra d'en  juger;  si  nous  mentionnons  ici  l'instru- 
ment chinois,  c'est  que  l'Annamite  se  sert  souvent  de 
la  guitare  chinoise. 

Quand  l'instrument  est  de  bonne  qualité,  la  talile 
sonore  est  faite  d'une  seule  pièce  ;  si  c'est  une  gui- 
tare vulgaire,  cette  partie  essentielle  est  formée  de 
deui  pièces.  La  sonorité  de  l'instrument  s'en  ressent 
considérablement. 

L'étendue  usitée  du  dan-nguyet  est  la  suivante  : 


La  première  et  la  seconde  corde  font  entendre  les 
notes  rituelles  de  la  gamme  de  sol  majeur  : 


La  troisième  et  la  quatrième  corde  font  entendre  les  notes  rituelles  de  la  gamme  d'ur  majeur  : 


.  Voit  l<«dauinici-d«>Di, 
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Les  cordes  de  cet  inslrumeiit  sont  en  soie.  Avec  le 
violon  et  le  cymbslum,  le  Dan-nguyet  est  an  des 
instruments  favoris  des  Annamites;  il  occupe  la 
région  tonale  grave  de  l'orchestre  indigène.  Il  est, 
en  outre,  l'instrument  favori  des  chanteurs,  car  sa 
gravité  vient  agréablement  soutenir  les  voii  un  peu 
grêles  des  indigènes. 

Cài  dan-day. 


uniquement  il  accom- 
pagner les  chanteuses- 
Au  dos  de  la  caisse 
sonore  est  pratiquée 
une  ouverture,  sorte 
d"ouIe,  aRnd'augmen- 
ter  le  son  qui,  sang 
cette  disposition,  se- 
rait faihle,  va  les  di- 
mensions de  cette 
caisse  qui  ne  sont  pas 
en  proportion  avec  la 
longueur  des  cordes 
de  soie.  Du  cordier  au 
sillet,  les  cordes  ont 


comme  pour  le  Cni-lam.  Cetia  façon  de  procéder 
étant  plus  primitive,  il  nous  semble  qu'elle  doit  être 
antérieare  à  l'emploi  des  marleaui. 


Les  Égyptiens  avaient  un  instrument  analogue 
au  Thap'tuc,  tandis  que  nous  n'avons  pu,  en  dépit  de 
recherches  laborieuses,  trouver  quelque  chose  qui 
permette  de  préciser  l'époque  h  laquelle  les  deni 
cymbalums  mentionnés  plus  haut  furent  inventés. 

La  forme  du  Thap-lucj  infiniment  plus  simple  que 
la  forme  trapézoïdale  du  cymbalum  chinois,  a  dû  le 
présenter  plus  naturellement  k  l'esprit  des  premiers 
créateurs  de  cet  instrument. 

Au  British-Uuseura  on  conserve  un  bas-reliel 
assjrien  représentant  Assur-Naiir-Pal  sacrifiant  un 
taureau  ;  k  la  gauche  du  roi  se  trouvent  placés  deai 
musiciens  jouant  de  l'Asor,  instrument  presque  iden- 
tique comme  forme  au  cymbalum  annamite.  Il  est 
possible  que  les  Chinois  aient  eu  connaissance  de 
l'Asor  assyrien. 


la  triple  longueur  de  la  dimension  de  la  caisse. 

Les  Dan-dayi  ne  sont  pas  des  instruments  popu- 
laires; les  quelques  spécimens  que  nous  avons  ren- 
contrés étaient  de  construction  soignée. 

Les  musiciens  indigènes  accordent  cet  instrument 
en  quintes,  de  la  façon  suivante  : 


Cestdonc  un  instrument  grave,  dont  on  pince  les 
cordespourles  faire  vibrer;  leur  timbre  a  beaucoup  de 
ressemblance  avec  celui  des  cordes  graves  de  notre 
alto. 

CAi  dan-thliap-lao. 

LE    PSALTBBIOH 

Toutes  les  hypothèses  autorisent  k  supposer  que 
te  Thap-luc  est  le  précurseur  chinois  du  cymbalum 
hongrois.  Pour  faire  résonner  lescordes  de  ces  deux 
derniers  instruments,  on  emploie  des  marteaux  ma- 
niés à  la  main,  tandis  que  les  Annamites  ont  conservé 
l'habitude   de  les  gratter  au   moyen  de  plectres. 


Or,  la  table  du  Thap-luc  étant  bombée,  il  devut 
étns  asseï  malaisé  de  jouer  cet  instrument  avec  des 
marteaux.  Préférant,  pour  une  raison  que  nous 
ignorons,  ces  derniers  aux  plectres,  les  fils  du  ciel, 
en  gens  inventifs,  ont  dô  de  suite  entrevoir  la  forme 
plane  et,  eu  égard  aux  cordes  longues  et  aux  cordes 
courtes,  ils  ont  imaginé  le  trapèze  que  l'on  connaît, 
en  Europe,  par  le  cymbalum  en  usage  chez  les  Hon- 
grois. 

Qu'on  veuille  bien  jeter  un  coup  d'œil  sur  notre 
dessin  (vue  en  plan);  on  constatera  que  toute  la  partie 
A  alTecIe  déjà  la  forme  d'un  demi-tiapèze. 

Nous  ne  pouvnns  faire  que  des  suppositions,  mais 
il  n'y  aurait  rien  de  surprenant  à  ce  que  les  Chinois 
aient  tiré  de  cette  disposition  la  forme  de  leur  cym- 
balum. 
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I!  embrasse  donc  une  étendue  considérable. 

La  partie  grave  n'eat  pas  la  meilleure;  ie  médium 
lui  est  de  beaucoup  supérieur;  quant  au  registre 
aigu,  il  est  d'un  timbre  argenlin  dont  les  artistes 
indigènes  savent  tirer  un  très  bon  parti.  Mais  ils  n'ont 
jamais  songé  k  se  servir  de  deux  cordes  à  la  fois;  ils 
a'ulilisent,  pour  ainsi  dire,  presque  pas  la  partie  (B) 
qui  se  trouve  placée  entra  les  cbevilles  et  les  cheva- 
lets, comme  c'est  le  cas  pour  leurs  autres  instru- 


PartieA 


ments.  Ils  coullent  la  partie  mélodique  eiclusive- 
raent  à  la  partie  de  cordes  (A|  située  entre  les 
chevalets  et  le  cordier,  qui  est  immobile;  la  raison 
en  est,  pensons-nous,  que  les  cordes  en  leur  partie 
B  ne  présentent  pas  une  succession  tonale  régu* 
Hère. 

Nous  donnons  ci-après  un  tableau  comparatif  des 
deux  échelles  tonales,  transposées,  pour  plus  de  faci- 
lité, en  ut  majeur: 


Nous  avons  donc  là  ane  preuve  de  plus  que  l'An- 
namite, ainsi  que  presque  tous  les  Extrême- Orien- 
taux, n'est  pas  harmoniste,  car  il  aurait  forcément 
dû  entrevoir  le  parti  que  lui  oiTraient  les  doubles 
cordes;  s'il  ne  l'a  pas  recherché,  c'est  qu'il  n'aime 
que  la  musique  mélodique.  Hëme  lorsqu'il  renforce 
une  note  de  la  partie  A  à  l'octave,  il  ne  fera  pas 
entendre  à  la  fois  les  deux  notes;  au  lieu  de  jouer  ' 


L'ornement  le  plus  caractéristique  et  le  plus  usité 
qu'il  tire  de  cet  instrument  pour  agrémenter  ses 
mélodies  naïves  est  l'arpège  suivant  : 


il  convient  de  ne  pas  oublier  qu'il  trouve  ces  noies 
pour  ainsi  dire  sous  sa  main,  ce  dont  sa  paresse 
s'accommode  on  ne  peut  mieux. 

Nous  retrouvons  ce  goût  des  arpèges  chei  les  Ja- 
ponais, qiii  savent  tirer  meilleur  parti  de  cet  orne- 
ment mélodique. 

Quant  à  la  notation,  c'est  celle  désignée  sous  le 
nom  de  «  première  espèce  »  qui  est  la  plus  usitée 
pour  le  Thap-luc,  lorsque  l'instrumenltsle  ne  Joue 
pas  par  cœur,  ce  qui  est  le  cas  le  plus  fréquent. 

Quelques  mots  maintenant  de  sa  construction.  Les 
parties  indiquées  en  teintes  foncées  sur  notre  des- 
sin sont  en  bois  dur  dit  trac.  La  table  est  Taite  avec 
le  bois  de  l'abrassin  ou  faux  bancoulier  {ElcEoeoeca 
vemtca  comm.];  c'est,  d'ailleurs,  l'essence  la  plus 
e-Orient  pour  cet  usage, 
■usté  dans  le  cadre  de  trac,  est  d'une 
,  dans  laquelle  sont  percés  seize 
s  extrémités  des  cordes. 

.   extrémités,  cet  ins- 


épaisseur,  1/4  de  millimètre  environ.  Les  chevilles 
sont  en  os,  les  chevalets  en  ivoire. 


usitée  en  Ëxtrém 
Le  cordier,, in  CI 

seule  pièce  en  < 

trous  qui  reçoivent  les 

Des  deux  eûtes  et  a 


La  table  de  résonance  est  en  trac,  et  elle  est  pour- 
vue de  trois  ouïes  pour  renforcer  la  sonorité. 


Irument  est  orné  de  délicates  incrustations  de  nacre. 
Les  cordes,  en  laiton,  sont  toutes  de  la  même 
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Le  Thap-lut  est  un  des  instrumenls  favoris  de 
l'Annamite  et  l'un  de  ceux  dont  la  sonorité  peut  le 
mieux  plaire  auï  oreilles  européennes  ;  il  est  en  outre 
d'une  haute  antiquité,  car  c'est  lui  que  nous  voyons 
déjà  entre  les  mains  de  Du-Ba-Nba  et  dont  il  a  été 
question  alors  àl' exclusion  de  toul  autre  enginsonore. 
Lorsque  les  Annamites  le  représentent,  ils  le  dessi- 
nent toujours  sous  sa  forme  primitive,  à  laquelle 
cet  instrument  ne  ressemble  plus  depuis  longtemps. 
'L'inexactitude  des  dessins  ne  naus  permet  pas  de 
préciser  l'époque  qui  vit  naître  le  'fhap-Iac  actuel  et 
le  nom  de  celui  qui  lui  donna  sa  forme  moderne, 

Cài  «an  bào. 

LE  UOHOCDDDE. 

C'est  l'instrument  de  prédilection  des  aveugles;  il 
«lige  une  grande  sûreté  de  main,  car  c'est  par  une 
-simple  inOeiion  donnée  à  l'arc  en  bois  qui  tend  la 


Le  monocorde  donne  donc  la  note  grave  de  l'or- 
chestre d'aveugles  qui  se  compose,  en  outre,  du  vio- 
loniste  et  d'un  troisième  musicien  marquant  la  me- 
sure par  deux  petits  morceaui  de  bois  dur,dont  l'an 
sert  à  frapper  l'autre  que  l'homme  Rie  entre  l'orteil 
et  le  doif^t  de  pied  voisin. 

LES  INSTRUMENTS  A  PERCUSSION 

Ils  sont  légion,  de  toutes  grandeurs,  de  toutes 
espèces  et  faits  avec  toutes  sortes  de  m&lËriaui. 

Depuis  le  bidon  à  pétrole  hors  d'usa^,  earoncé 
dans  le  sol,  et  sor  lequel  on  tend  un  lil  de  laiton  que 
l'on  frappe  en  cadence,  jusqu'au  tam-tam  laqué  tl 
richement  orné  de  couleur  or,  plaques  en  cuivre, 
timbres,  castagnettes  à  sapèques,  bois  sonores,  cym- 
bales, grelots  en  bois,  etc.,  toutes  les  matières  poa- 
vant  produire  du  bruit  sont  recherchées  et  utilisées 
par  les  indigènes  d'Extrême-Orient. 

En  les  passant  en  revue,  |le  lecteur  pourra  se  fami- 
liariser avec  l'invention  des  Asiatiques  sous  ce  rap- 
port. 

Câi  tjrong-gtang. 


Ce  tambour  se  frappe  avec  deux  bagnettes;  le 
jouenr  obtient   des    e^ts 
différents  en  frappant  tan- 
tôt sur  la  pean,  l&nt«  sur 
le  rebord. 

Comme  l'indique  notre 
coupe,  ces  tambours  |sont 
en  somme  de  construction 
fort  simple;  la  caisse  est 
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corde  en  laiton  que  l'on  obtient  le  changement  de 
son. 

Sa  confection  en  fait  un  des  plus  simples  et  des 
plus  archaïques  instruments  annamites.  Il  est  formé 
d'une  boite  sans  fond  à  l'extrémité  de  laquelle  est 
introduite  une  cheville  qui  lient  lacorde.  Si  la  pres- 
sion que  la  main  exerce  sur  l'arc  va  dans  le  sens  de 
la  flèche  A,  le  son  deviendra  forcément  plus  grave 
suivantla  force  de  la  pression;  dans  le  sens  B,  le  son 
ira  vers  la  région  tonale  aiguë.  C'est  la  main  gauche 
qui  règle  la  tension  de  la  corde,  la  main  droite  de- 
vant servir  è.  frapper  ou  à  gratter  la  corde.  Lorsque 
l'exécutant  est  habile,  il  obtient  des  soupirs  et  des 
passages  ,de  ionsT.imitant  à  merveille  les  inllexions 
de  la  voix. 

L'arc  qui  fait  également  offlce'de  cordier  se  dé- 
monte dés  que  le  joueur  veut  cesser;  cette  pièce, 
comme  on  peut  s'en  rendre  compte  par  le  dessin, 
est  simplement  emboîtée  dans  une  planchette  et  re- 
tenue par  la  corde. 

L'instrument  est  accordé  le  plus  souvent  sur  la 
note  suivante  : 


d'une  seule  pièce  de  bois,  travaillée  au  tour  et  d'une 
essence  ordinaire.  Sur  cette  caisse  est  tetidoe  nue 
peau  de  buffle  dont  la  solidité  est  k  l'épreuvs  des 
pires  traitements  qu'elle  subit  de  la  part  de  riniim- 
mentisie  annamite. 

C'est  ce  Trcng-giana  qui  sert  le  plus  souvent  i 
l'orchestre,  où  il  mâle  sa  note  cadencée  ft  celleidu 
instruments  mélodiques. 

Cil  trong-boc. 


C'est  un  tambour  dans  te  genre  du  tambour  de 
basque  :  un  cercle  de  bois  sur  lequel  est  tendue  une 
peau  qui  se  frappe  avec  une  légère  baguette  deronn- 
C'est  le  bois  de  mil  qui  sert  à  la  confection  des  «r- 
clei  de  Trong-boe. 
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Ce  tambour,  comme  le  précédent,  est  recouvert  Je 
laque  rouge,  laquelle  sert  surtout  à  cacher,  en 
grande  partie,  les  dé- 
fectuosités de  fabrica- 
lion,  car  la  majeure 
partie  de  ces  instru- 
ntents  est  confection- 
née avec  1res  peu  de 
soin. 

Lorsque  nous  abor- 
derons les  produits  de 
riQ.  ouo.  la    lutherie    cambod- 

gienne, noua  verrons 
que  ces  arliflces  n'ont  plus  de  raison  d'être,  quand 
l'ouvrier  travaille  avec  soin  et  qu'il  se  sert  de  matière 
première  de  choix. 

CM  trong-quan. 

LA    CORDE   VIBKAItTE 

On  plante  deux  piquels  eu  terre  qui  supportent,  à 
0",65  de  hauteur,  un  mince  rotin  d'un  centimètre 
d'épaisseur  et  de  3-4  mètres  de  longueur,  disposé 
horizontalement.  Entre  les  deux  piquets,  vers  le  mi- 


namiles.  A  ce  moment,  jeunes  gens  et  jeunes  fllles- 
se  réunissent  pour  eiéculer  des  duos  rythmés  par 
cet  instrument.  Il  est  de  coutume  d'abandonner 
l'instrument  au  chanteur,  mais,  même  dans  les  réu- 
nions mixtes,  c'est  un  garçon  qui  frappe  le  Trong- 
quan,  alin  d'afflrmer  toujours  la  suprématie  du  seie 
fort. 

Cii-bom. 

U  TAHBOUK  LÛKO 

Comme  oo  peat  s'en  convaincre  par  notre  dessin, 
cdoi-ci  se  rapproche  énormémeat  du  tambourin- 
provençal.  On  le  porte  autour  du  cou  au  moyen 
d'une  lanière  en  cuir,  et  on  le  frappa  des  deux, 
mains. 

On, lui  donne  une  couche   de  laque  rouge,  sur 
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lieu,  est  creusé  ua  trou  carré  qui  reçoit  une  plan- 
chette de  iO  cm,  X  40  cm.  La  planchette  qui  fait 
office  de  caisse  de  résonance  communique  avec  le 
rotin  par  une  forte  ficelle  tendue,  accomplissant 
ainsi  un  mouvement  attractif  sur  l'arc  en  jonc.  Au 
moyen  de  deux  bâtonnets,  on  frappe  le  rotin,  qui 
produit  alors  un  son  grave  comparable  au\  sons  de 
nos  grosses  cordes  de  conlrebasse. 

n  arrive  encore  que  les  Annamites  simplifient  cet 
instrument  déjà  rudimenlaire;  ils  fixent  le  rotin  par 
ses  extrémités  au  sol,  puis  ils  relèvent  son  centre; 
il  est  maintenu  en  cette  position  par  un  bambou  de 
0°>,60  qui  repose  sur  la  planchette  mentionnée  plus 
haut. 

Dans  l'antiquité,  le  Trong-guan  était  un  des  acces- 
soires importants  des  cérémonies  publiques.  De  nos 
jour^,  il  ne  bourdonne  plus  qu'aux  veillées  autom- 
nales, au  clair  de  lune  qu'affectiounent  tant  les  An- 


laquelle  sont  peints  des  ornements  couleur 
or  représentant  des  dragons  dans  des  nua- 
ges et  autres  sujets  dans  le  goût  indigène. 
Le  Cdi-bom  est  surtout  en  usage  dans- 
les  cortèges  religieux. 

CÂl-ttORg. 


Espèce  de  grosse  caisse,  tendue  de  peaU' 
de  buffle  des  deux  côtés,  laquée  en  rouge 
et  ornée,  sur  le  bois  comme  sur  la  peau, 
de  dessins  noir  et  or  :  dragons,  chimères, 
oiseaux  dans  des  nuages,  etc. 

On  attaque  la  peau  de  cet  instrument 
avec  un  bâton  de  bois  dur  de  O^iSO  de  lon- 
gueur. En  Indo-Chine,  on  a  coutume  de 
pendre  l'instrument;  les  Chinois  prËfèrenl 
le  User  sur  un  pied.  Les  anneaux  de  cui- 
vre servant  h  la  suspension  sont  figurés 
également  sur  notre  dessin. 

Le  tam-tam  est  un  des  plus  anciens'ins- 

Irnraents  asiatiques;  il  eel  déjàmentionné^ 

dans  le  Shi-Nha,  sorte  d'encyclopédie  dontjil  sera 

question  plus  loin  (voir  ;  Instruments  historiques). 


Les  Annamites  désignent  plus  spécialement  cet 
instrument  par  le  terme  Cài-trong  ou  Tam-tam,  ré- 
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servant  le  terme  Gong  aux  plaques  métalliques  dont 
il  est  question  ci-après. 

Grongs. 

On  désigne  par  ce  nom  deux  instruments  de  tim- 
bres fort  différents.  Parlons  d'abord  du  petit  Gong 
qui  consiste  en  une  plaque  en  fonte  de  cuivre  d'un 
alliage  particulier,  qui  est  un  secret  en  même  temps 
qu'une  spécialité  des  fondeurs  de  Hanoi.  Ces  derniers 
approvisionnent  presque  tout  TËxtréme-Orient,  car 
leurs  produits  ont  une  excellente  réputation. 

L'épaisseur  moyenne  du  petit  gong  est  de  3  milli- 
mètres, mais,  comme  le  démontre  notre  coupe,  elle 
est  moins  forte  à  l'intérieur. 

Le  diamètre  de  ce  petit  gong  est  d'ordinaire  de 
0<>',15;  le  son,  assez  pur,  est  à  peu  près  le  suivant  : 


^ 


Mais  cet  ut  ne  peut  être  considéré  que  comme  son 
fondamental  ;  en  état  de  vibration,  cette  plaque  fait 
entendre,  &  côté  de  la  fondamentale,  des  sous-en- 
tendues. 


L* Annamite  connaît,  par  la  pratique,  la  difTérence 
de  son  obtenu  en  frappant  soit  sur  le  bord,  soit  au 
centre  des  plaques  sonores.  Gomme  on  peut  le  voir 


ftniA 


^ 
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sur  notre  dessin,  le  milieu  de  ce  gong  montre  un 
petit  renflement.  Ceux  qui  fabriquent  ces  instru- 
ments savent  qu'en  frappant  une  plaque  quelconque 
en  son  point  central  le  son  fondamental  est  assez 
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vigoureux  pour  atténuer  les  sons  sous-entendus; 
mais  si  Ton  attaque  la  plaque  sur  les  bords,  elle 
donnera  toute  sa  gamme  avec  une  intensité  égale; 
que  ceux  que  la  matière  intéresse  veuillent  bien 


consulter  les  découvertes  du  célèbre  physicien  alle- 
mand Ghladni. 

Les  Annamites  fabriquent  également,  et  en  grande 
quantité,  le  gong  chinois  (chiéng),  dont  le  diamètre 
courant  est  de  0™,Ô0  à  0"^,80  et  dont  les  plus  grands 
atteignent  parfois  un  diamètre  de  l'",30  à  1™,40  cen- 
timètres. Ces  instruments  font  entendre  une  note 
grave  et  sinistre,  que  quelques  compositeurs  euro- 
péens ont  utilisée  avec  beaucoup  de  bonheur. 

Un  autre  timbre,  pour  lequel  nous  ne  trouvons  pas 
de  terme  spécial  en  français,  est  le 

Cài  thièu  oanh. 

TIMBRB  EN   CUIVRE 

Cet  engin  sonore  n'est  autre  chose  qu'une  petite 
plaque  de  cuivre  martelée  de 
0™,10  de  diamètre  et  dont  le 
timbre  rappelle  à  souhait  le  soti 
des  cloches  de  nos  gares,  timbre 
d'une  vigueur  moindre,  mais  de 
même  diapason  et  produisant 
la  même  impression. 

Afîn  de  ne  pas  interrompre 
la  vibration,  les  Annamites  ont 
imaginé  de  percer  trois  petits 
trous  dans  le  rebord  pour  Ta- 
dapter,  au  moyen  de  (Il  de  lai- 
ton, dans  un  cadre  rudimen- 
taire,  confectionné  en  gros  fll  de  fer.  Ainsi  encadré, 
le  ThièU'Canh  fait  penser  aux  miroirs  en  usage  chez 
les  vieux  Romains  et  chez  les  Japonais. 

CàlTiu. 

TIMBRR   EN   CUIVRE      ; 

Cet  instrument  à  percussion  consiste  en  un  petit 
bassinet  semi-sphérique,  en  cuivre,  de  0%10-12  de 
diamètre.  Il  est  toujours  tenu,  renversé  dans  la 
main,  par  celui  qui  frappe  le  Thièu-canh.  Il  a  le  sob 
d'une  petite  casserole  et  n'est  en  usage  que  dans  les 
pagodes  et  les  cérémonies  rituelles,  où  il  sert  à  mar- 
quer la  mesure. 

Cài  thanh  là. 

TYMPAN 

C'est  une  petite  plaque  en  tôle  de  cuivre  de  0^,10 
de  diamètre;  cette  plaque  a  un  petit  rebord  de 
3-4  millimètres,  et  l'ensemble  affecte  assez  la 
forme  d'un  couvercle  rudimentaire.  Pour  le  faire 
résonner,  on  le  saisit  par  le  rebord,  puis  on  porte, 
au  moyen  d'un  bâtonnet  de  bois  dur,  des  coups 
sur  la  partie  centrale;  on  entend  alors  les  notes 
suivantes  : 


Fig.  611. 


Cài  Chuông.     ' 

TIMBRE  EN   CUIVRE 

L^  OÙ  on  le  rencontre,  il  fait  entendre  la  quinte, 
mais  pas  pure,  du  petit  gong  dont  il  vient  d*étre 
question.  En  tant  que  forme,  le  Chuông  est  très 
archaïque  ;  sur  un  très  ancien  bas-relief  persan,  on 
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peu!  voir  un  timbre  semblable  altaché  aa  cou  d'un 
dromadaire.  Cette  même  clochette  se  fixait  ancien- 
nement au  cou  des  éléphants.  Voici  la  note  de  ce 
timbre  avec  ses  noies  sous-eolendues  : 


L'épaisseur  du  métal  est  de  3  1/2  miltiraêtres.  A 
Bon  sommet  est  percé  un  petit  trou  de  2  millimètres, 


pour  faire  passer  uo  cordon  ou  y  adapter  un  grelot, 
suivant  l'usage  auquel  on  destioe  cet  instrument. 

Cài  Mao  Bat. 

LIS  CTMBALES 

On  en  trouve  de  plusieurs  espèces. 

D'abord  de  tontes  petites,  6  cm.  de  diamètre,  dont 
le  son,  vu  l'épaisseur  relativement  considérable  du 
métal,  est  plutdt  celui  d'une  clochette  que  celui  des 
cymbales.  Ce  genre  de  petites  cymbales  était  déjà 
en    usage   chez   les 


I  POIG 


iiens 


Fis  «Il 


j  W^^''"~-    \\     pouroccompagnerla 

^         9  'r^  *M  I  \\      EnEzlrénie^rient, 
N         \'^^^^ >    n    '^^  """''  *"'*'''  '«' 
\         Wi^^y  1^^ ,  JJ    petites  que  les  gran 
XN^       J-<,'       des,  des  cymbales  de 
pagode.  Les  bornes 
s'en  servent  lorsque 
les  croyants  appor- 
tent des  sacrifices  sous  forme  de  fruits,  viandes,  elc 
Les  grandes  cymbales  sont  absolument  identiques 
mz  nOtres,  tant  comme  son  et  eifet  que  comme  cons- 
truction. Elles  sont  en  tôle  martelée  d'un  millimètre 
d'épaisseur,  et  les  Annamites  les  tiennent,  les  frap- 
pant de  la  même  façon  que  cela  se  pratique  chez 
nous. 

Nous  ue  signalons  ces  cymbales  qu'à  titre  d'ins- 
truments; elles  ne  fout  en  réalité  pas  partie  de  l'or- 
chestre indigène. 

Dans  les  processions,  les  Annamites  et  les  Chinois 
le  servent  de  cymbales  ayant  un  diamètre  de  O^.SO 
et  dont  l'une  est  fêlée,  afin  de  produire  des  sons  plus 
lugubres. 

Cài  M6. 

GRELOTS  EN  BOIS 

Les  petits  grelots  servent,  en  générât,  aux  men- 
diants pour  attirer  l'attention  des  passants.  Les 
aveugles,  en  chantant,  s'accompagnent  également 
avec  cet  instrument  bizarre.  Les  très  grands  .Wd  sont 
notamment  employés  par  les  députalions  de  bonzes 


ou  de  villageois  allant  quâler  pour  les  pagodes,  et 
c'est  alors  qu'on  les  entend  auK  carrefours  popu- 
leux. Le  son  du  itô  rappelle  celui  de  grosses  casta- 
gnettes. 

Les  choses  les  plus  diverses  servent  de  modèles  aux 
fabricants  de  grelots;  tantôt  c'est  un  poisson,  un 


crapaud,  un  oiseau,  un  fruit,  ou  bien  simplement  le 
véritable  grelot,  tel  que  nous  le  connaissons  en  Eu- 
rope. 
Ajoutons  que  tous  ces  grelots  sont  faits  d'une  seule 
pièce  de  bols  dur. 

Les  grands  tfd,  que 
l'on  rencontre  dans 
toutes  les  pagodes, 
reposent  sur  des  tré- 
pieds très  bas  ou  sur 
un  chiffon;  le  joueur 
s'accroupit  devant  et 
les  frappe  avec  nn 
b&ton  de  bois  dur. 
C'est  un  des  bruits 
Fia  OIS  tes  plus  caractéristi- 

ques que  l'on  paisse 
entendre  pendant  la  nuit  en  Indo-I^ine,  et  l'Annamite 
aime  à  le  citer  dans  ses  poèmes  : 

Il  «at  nuit,  nuit  profoode, 
I/étoU<  du  Nord  brille  &u  ciel, 
Lft  brume  eouTre  le  fond  dci  rlilère  . 
Le*  baïqueU  de  bamboui  t'agitent, 
lli  lODt  rempli)  du  ori  dei  clg&lei; 
Lci  Tillleuia  de  nuit  frappent  BUr  le  mù; 
La*  iKiniei  ronlréioaner  leidochci  du  pagadn  ; 
On  entend  le*  paytu»  ae  réjuuir; 
On  ctiautc  dnns  loulea  les  ctiaumièrei, 
C'elt  la  pali'. 

Cài  Sinh  tien. 


Ces    castagnettes   con- 
""'""''  sistent    en     trois    petites 

lattes  de  bois  dur,  dont  deux  ont  2S  centimètres  de 
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longueur,  la  troisiâme  0",2Q  de  longueur;  toutes 
les  trois  ont  une  largeur  de  0<°,03,  une  épaisseur  de 
Q^fiiti.  Deux  de  ces  lattes 
sont  muDJes  de  doue  gu- 
nia  de  quelques  sapèques 
de  cuivre;  la  troisième  latte 
a  un  cûté  dentelé  que  l'on 
frotte  contre  les  deux  au- 
tres lattes.  L'eiïet  produit 
est  faible  et  ne  peut  réelle- 
ment exercer  d'attrait  que 
sur  la  naWe  imagination 
musicale  des  Annamites. 

C&i  linb. 

CASTAGNKTTES    DES   AVEUGLES 

C'est  un'morœau  de  bam- 
bou de  Qu'ils  de  longueur 
sur  0°,05  de  largeur  et 
O'BiOa  d'épaisseur  frappé 
avec  deux  morceaux  de 
Fio.  818.  bois  dur.  L'aveu  gle^ lient  ce 

bambou  entre  deux  doigts 
de  pied,  aOn  d'avoir  les  deux  mains  libres  pour  pou- 
voir faire  résonner  cette  castagnetle 


Cài  Gap  Ké. 

CASTAGNBTtES  ANNAMITES 

Deux  morceaux  de  bois  dur  de  forme  concave  et 
que  l'on  lient  dans  l'intérieur  de  la  main. 

Pour  terminer,  nous  fiùsons  passer  sous  les  yeux 
du  lecteur  quelques  instruments  qu'on  ne  voil  jamais 
figurer  à  l'orcbestre,  comme 

Le  Ehanh. 

C'est  utM  esftèco  de  tympan  en  métal  ou  en  pierre 
verdilie. 

Oa  rencontre  dans  beaucoup  de  pagodes  iesKhanhs 
en  métal,  de  grandes  dimensions,  et  agréiaentés,  des 
deux  c6lés,  de  gracieux  reliefs. 

Les  Annamites  prétendent  que  sa  forme  rappelle 
la  figure  de  la  montagne  et  de  la  lune  et  qu'il  com- 
plète, avec  la  cloche  et  le  tambour,  le  jeu  des  ins- 


truments d'appel.  Les  indigènes  assurent  en  autre 
que  le  timbre  clair  du  Khanh  a  le  pouvoir  de  rendre 
joyeux  le  cœur  des  hommes  qui  auraient  de  tristes 
pensées;  ils  lui  attribuent  encore  la  verlu  d'ouvrir 
l'inleiligence  des  gens  ignorants.  Est-ce  parce  que  le 
son  est  clair,  et  que  ce  qui  est  clair  est  facilement 
intelligible? 


Cài  ChBOng  Khanh. 

CLOCSETTB  A  TYMPANS 

Comme  le  dit  son  nom  composé:  chuong=cloclie, 
lchanb  =  tympan,  c'est  un  instrument  bizarre  com- 
biné avec  ces  deux  genres  d'en- 
gins sonores.  Les  Annamites  l'ac- 
crochent dans  les  endroits  de  li 
maison  les  pins  exposés  aux  coa- 

II  se  compose  d'une  clochette 

fixée  au  milieu  d'une  suspension 
qui  supporte,  en  croix,  quatre  pe- 
tites plaques  ayant  la  forme  de  la 
chauve-souris  ou  du  Khanh  pif- 
cédemment  décrit.  Les  petites 
plaques  viennent  se  heurter,  pir 
Fig.  8!8.  sujie  du  vent,  contre  la  clocbeile 

et,  comme  ces  plaques  diOèrent 
entre  elles  de  quelques  millimètres,  le  son  produit 
n'est  pas  le  même  pour  toutes  ;  l'on  entend  ainsi  des 
sonsdifTérenls  et  doux,  rappelant  les  harpes  éolienaei 
très  goQtéesJadis  dans  nos  maisons  de  campagne- 


LES  INSTRUMENTS  HISTORIQUES 

Nous  croyons  devoir  terminer  la  partie  consacrée  à 
l'orchestre  anoamiLe  par  une  courte  description  de 
certains  instruments  tombés  en  désuétude. 

En  parcourant  les  anciens  livres  sino-a&namiles, 
nos  regards  s'arrêtent  snr  des  gravures  représenUal 
des  engins  sonores,  dont  plusieurs  sont  înconnip  dt 
la  génération  actuelle.  D'autres,  par  contre,  sont 
restés  en  usage,  et  leur  mention  dans  ces  anciens 
livres  atteste  leur  grand  âge. 

On  conserve  au  palais  impérial  de  Hué,  où  nous 
les  avons  vus,  quelques  spécimens  très  rares,  qui 
eux-mêmes  ne  sont  toutefois  qua  des  fac-similés  d«s 
anciens  instruments;  leur  but  est  de  figurer  aux  céré- 
monies rituelles  qui  ont  lieu  à  Tintérieur  du  palaii- 

Nous  avons  en  l'occasion  de  questionner  des  man- 
darins très  au  courant  de  ces  questions.  Ils  noQs 
répondirent  qu'on  nese  servait  pins  de  ces  iostn- 
mmts,  parée  qu'on  ne  trouvait  plus  de  musiciens 
capables  de  les  jouer  avec  talent.  H  «st  cependant 
plutét  possible  qu'il  se  soit  produit  en  Indo-Chine  ce 
qui  a  élé  remarqué  en  Europe  :  les  anciens  instra- 
ments  ont  été  perfectionnés,  et  les  nouveaux  ont 
ainsi  fait  négliger  leurs  aînés. 

Les  anciens  instrumeuts  annamites  ont  néanmoias 
donné  naissance  à  plusieurs  instruments  modernes. 
Le  Tkap-tuc,  par  exemple,  dérive  en  droit»  ligne  da 
Cant  et  du  Sac. 

Les  dessins  qui  accompagnent  notre  monographie 
sont  empruntés  à  diiférents  vieux  livres  chinois  : 

Le  Nhi-Nha  [ou  'Rh-Vâ  ou  encore  Eul-¥à|,  dont  les 
fines  illustrations  sont  de  petits  chefs-d'œuvre,  est 
un  ouvrage  composé  de  deux  volumes.  C'est  la  plus 
vieille  encyclopédie  du  monde,  car  elle  fut  écrite  aa 
V*  siècle  environ  de  l'ère  chrétienne  par  le  prince 
Tchéou-Kong. 

Le  Kinh-Thi,  désignation  annaroile  du'  célèbre 
recueil  des  odes  et  chants  populaires  de  l'erapîre 
chinois,  nommé  Cfaé-Kin  ou  Livre  des  Vers.  L'empe- 
reur Ouën-Ouàng  fut  le  premier  à  vouloir  faire  clas- 
ser tous  ces  chants,  qui  furent  déposés  dans  les  ar- 
chives de  l'empire.  Ce  fut  un  haut  dignitaire  qui  plus 
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tard,  sous  la  dynastie  des  Tchéou  (1122  à  255  avant 
J.-C),  fit  un  choix  des  odes  concernant  les  anciens 
empereurs.  Gonfucius  classa  de  nouveau  le  Ghé-Kin 
en  rassemblant  surtout  les  chants  et  les  odes  tou- 
chant la  dynastie  {des  Tchéou  et  la  dynastie  des 
Yin  (1766  à  1122  avant  J.-C).  11  y  ajouta  également 
les  chants  de  la  principauté  de  Loù,  son  pays  natal. 
Le  but  de  Gonfucius  était  d'en  faire  un  livre  de  mo- 
rale à  Tusage  des  peuples  de  Tempire.  Dans  sa  forme 
présente,  le  Ghé-Kin  date  de  Tépoque  des  Han,  soit 
du  II*  siècle  avant  Tère  chrétienne;  les  dessins  sont 
modernes.  Voici  donc  ces  instruments  : 

Le  Cfim. 

Le  Câm  était  construit  en  bois,  recouvert  de  laque 
rouge  et  agrémenté  de  dessins  :  dragons,  chimères, 
etc.,  couleur  or.  Selon  certains  lettrés,  ces  instru- 
ments dateraient  du  xv«  siècle  avant  J.-C. 

Gette  espèce  de  psalterion  était  garnie,  dans  les 


font  dans  les  cours  des  pagodes  impériales  lors  de 
certaines  cérémonies,  où  ils  sont  en  grand  nombre 
et,  d'après  les  idées  rituelles,  afin  de  représenter  le 
symbole  des  harmonies  célestes. 

Le  Sàc. 

Le  Sàc  (prononcez  chac)^  de  même  que  l'instru- 
ment précédent,  n'est  plus  en  usage.  Tout  ce  que 
nous  avons  dit  du  cam  peut  s'appliquer  au  Sàc  ou 
Nha-Sàc. 

Selon  les  indications  contenues  dans  le  Kinh-Thi, 


FiG.  623. 

temps  anciens,  de  cinq  cordes  en  soie,  auxquelles 
on  ajouta  bientôt  encore  deux  cordes.  Ces  dernières 
furent  nommées  par  les  Annamites  van  et  vo,  sym- 
bolisant les  deux  principes  opposés  :  civil  et  mili- 
taire. Aujourd'hui  encore,  le  ministre  annamite  des 
affaires  civiles  a  le  titre  de  Van-Minh,  et  son  collègue 
du  ministère  de  la  guerre  le  titre  de  Vo-Hien. 

Les  Chinois  affirment  que  les  6»  et  7«  cordes  furent 
ajoutées  respectivement  par  Wen-wang  et  par  Won- 
Wang;  les  Annamites  ont  donc  dû  altérer  la  tradi- 
tion chinoise,  ce  qui  leur  arrive  d'aillenrs  fréquem- 
ment, lorsqu'ils  sont  dans  l'ignorance  d'une  chose. 

La  longueur  du  Câm  doit  être  de  3™, 66^  en  mesure 


FiG.  624. 


annamito;  eaux  que  nous  avons  reconnus  n'accu- 
saient qu'une  longueur  de  0'^,92. 

Comme  nous  l'avons  dit,  ces  instruments  ne  figu- 
rent plus  que  dans  les  exhibitions  rituelles  qui  se 


1.  Le  thuocj  que  les  Aaminlles  appellent,  d'après  nous,  mètres  me- 
wamt^a  cm. 


FiG.  625. 


sa  longueur,  en  mesure  annamite,  doit  être  de  8™ ,01. 
Les  cordes  doivent  être  au  nombre  de  vingt-cinq, 
mais  le  Sàc  n'en  avait  ordinairement  que  dix-neuf. 
Le   Tung-Sàc  était  une  variante  du  Nha-Sàc^Al 


Fio.  626. 

avait  été  créé  dans  les  anciens  temps  pour  chanter 
les  louanges  rituelles. 

Le  Kinh-Thi  nous  apprehd  qu'il  était  long  de  7  m. 
sur  2™ ,08  (mesure  indigène)  et  qu'il  avait  quelque- 
fois jusqu'à  50  cordes,  mais  le  plus  souvent  25  cordes 
seulement. 

Le  Saiih-hoaiiK* 

Le  Sanh-hoang  {hoang  signîïie  embouchure)  «e 
compose  d'une  gourde  dans  laquelle  sont  fixés  treize 
tubes  de  bambou.  G^est  ainsi  du  moins  que  le  décrit 
le  Kinh-thi.  Dans  certaines  parties  de  la  Chine,  où  il 
est  encore  en  usage,  on  l'appelle  aussi  cheng,  tché, 
tcheng,  sinh,  thé,  etc. 

Il  est  évident  qu'il  faut  reconnaître  dans  le  Sanh- 
hoang  un  des  plus  anciens  orgues  du  monde.  L'Anna, 
mite  ne  semble  guère  avoir  pratiqué  ce  genre  d'ins- 
trument. Au  Laos,  par  contre,  c'est  l'instrument 
principal;  il  en  existe  deux  variantes;  nous  donnons 
plus  loin  le  dessin  du  type  se  rapprochant  le  plus 
du  sanh  chinois. 
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Le  Tieu  (prononcez  tiou)  était  une  espèce  de  flilte 
de  Pan,  complèlement  ignorée  de  la  race  annamile 
actuelle  qui  n'en  a  même  pas  gardé  le  "><<<"»>:•' 


Le  Qaanc. 

Le  Quang  se  composait  de  deux  flûtes  juxtaposéei 
comme  nos  pipeaux  et  rappelant  le  CAi-ken-doi 
annamite,  qui  parait  éire  le  descendant  da  Qaang. 
Dans  le  sens  propre  du  mot,  Qitang  veut  dire  tube. 


Dans  l'art  annamite,  on  rencontre  fréquemment  le 
Quang  h.  titre  d'élément  de  décoration  symbolique. 
En  architecture,  sculpture  et  peinture,  etc.,  il  fournit 
un  sujet  décoratif  très  appprécié.  On  peut  aussi  ïoir 
le  Quang  représenté  sur  les  plaques  émaillées  qui 
décorent  les  portes  des  tombeaux  royaux  à  Hué. 


Pis.  631.  Fia.  031. 

Les  Annamites  appellent  cet  insigne  Dol-Sao;  fixé 
au  bout  d'une  hampe,  l 'emblématique  Dol-Sao  fait 
partie  des  ftuiJ  précieux  emblèmet  ou  Bat-Bu'u'on, 
plus  Justement  dit  ;  Bat-Bao.  Parmi  ces  huit  emblè- 
mes, trois  se  rapportent  à  la  musique  :  le  Quang 
(dol-sao),  la  guitare  Dau-ti  et  le  Khauh-da  (tympan 
en  pierre). 

Le  Cbaci 

C'est  au  moyen  de  cet  instrument  sonore  qu'on 
donnait  jadis  le  signal  de  commencer  la  musique 
lors  des  r^ouissaoces.  Le  Chue  était  une  simple 


cabse  laquée  en  rouge  traditionnel,  que  l'on  attaquait 
au  moyen  d'un  marteau  en  bois  et  en  portant  des 
coups  vigoureux  contre  les  parois.  Les  Annamites 
appelaient  aussi  cet  instrument  ThA-cA  ou  lam-ttm 
en  terre.  Cet  instrument  partage  actuellement  le  sert 
du  Càm  et  du  Sde;  on  l'exhibe  lors  des  fêtes  rituelles, 
mais  il  n'est  plus  apprécié  des  musiciens  indigènes. 

Le  Ngw. 

Cet  accessoire  singulier  se  compose  d'un  tigre  eo 
bois  et  d'un  jeu  de 
27  tablettes  de  bam- 
bou retenues  en  leur 
point  central  par  un 
fil  de  laiton.  Ce  Jeu 
de  tablettes  était  flxé 
dans  la  dos  du  tigre 
sculpté,  évidé  à  cette 
intention,  de  façon  à 
laisser  entrer  les  pa- 
lettes sonores  Jusqu'à 
leur  milieu.  Un  cro- 
chet à  chaque  eitré- 
milé  retenait  le  fll  de 
laiton.    Le    corps    du  ^'>'  ^^'^^ 

tigre  ainsi  que  son  support  étaient  peints  en  jaune. 
C'est  au  moyen  àa  Jï^uque  les  musiciens  annonçaient 
la  fin  d'un  morceau.  Ils  passaient  rapidement  atec 
une  espèce  de  batte  sur  les  tablettes,  et  ces  dernières 
venaient  se  heurter  les  unes  contre  les  autres.  Cela 
produisait  un  bruit  des  plus  désagréables,  mais  qu'ap* 
préciaieut  fort  l'auditoire  et  les  musiciens  asiatiques. 

Le  Hnen. 

Le  Hueti  était  un  oAm  de 
terre  cuite  percé  de  sii 
trous;  on  soufflait  par  le 
trou  du  sommet.  Le  Huen  et 
l'instrument  qui  va  suivre, 
le  Tri,  étaient  symbolique- 
ment inséparables  dans  les 
cérémonies  rituelles.  Les 
Chinois  l'appellent  Hnan,  les  Annamites  disent  Huen. 
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C'est  cet  iostrument 

qui  a,parall-il,  un  degré 

de  parenté  symbolique 

fraternel  flïec  le  Huen. 

Il  coQsisle,  d'après  le 

Kinh-Thî.  en  un  tube  de 

'"'*■  ■""■  bambou  de  0™,26.  Six  à 

hait  Irous  y  sont  percés  dont  chacun  a  3  millimëtreii 

de  diamètre.  C'est,  en  somme,  uue  tlùte  primitive. 

LeTMk. 

Le  Tuoh  est  une  Qûte  à  trois,  cioq  ou  sii  trous, 
faite  en  bambou,  comme  d'ailleurs  toutes  les  flûtes 
eu  Indo-Chine,  la  matière  première 
élan!  abondante  et  semblant  tout 
indiquée  à  cet  usage. 

Nous  possédons  deux  Tuokt,  da- 
tant de  l'époque  de  Gialong  (1801- 
1820]  et  qui,  chose  rare  pourdestlù- 
tes,  sont  laquées  en  rou^e  et  agré- 
mentées de  peintures  couleur  or. 

Leur  longueur  est  de  0«,45,  et 
leur  diamètre  de  S  cm.  Elles  se         Fia.  sss. 
jouaienicomme  nos  anciennes  dates 
droites;  mais  elles  doivent  être  ajoutées  h  la  série 
des  instruments  hors  d'usage,  par  suite  de  l'adoption 
d'autres  engins  sonores. 

LCfl  Clocbes. 


On  fait  en  Indo-Chine  des  cloches  de  toutes  gran- 
deurs; celles  de  Hanoi  surtout  sont  très  appréciées 
pour  leurjbonne  sonorité.  Suivant  la  somme  que  l< 


donateur  a  l'intention  de  dépenser  pour  en  offrir  une 
à  la  paf^ode  de  sonvillaqe,  la  cloche  sera  simple  ou 
pourvue  d'ornements  plus  ou  moins  soignés.  Jamais 
le  fondeur  n'oubliera  de  faire  figurer  à  l'extérieur 
de  la  cloche  son  poids,  son  prix,  ainsi  que  le  nom  de 
celui  qui  en  fait  l'offrande  à  la  pagode;  très  souvent 
aussi,  l'inscription  dit  la  raison  qui  a  déterminé 
cette  olfrande  de  la  part  du  donateur.  Ces  sortes  de 
cadeaux  sont  pour  la  plupart  du  temps  la  suite  de 
vœux  que  font,  parmi  les  Annamites,  les  personnes 
pieuses. 

Pour  faire  vibrer  les  cloches,  tes  bonzes  se  servent 
de  marteaux  en  bois  avec  lesquels  ils  appliquent  des 
coups  &  l'extérieur  de  la  base  inférieure.  C'est  à  celte 
intention  que,  dans  l'ornementation  générale,  on  a 
'ntroduit  ces  petits  renflements,  car  ces  cloches  ne 
sont  pas  pourvues  de  battants.  On  les  suspend  par 
l'anneau  qui  se  trouve  placé  au  sommet  de  la  cloche. 
anneau  qui  alTecte  la  forme  de  deux 
dragons  entrelacés.  Dans  les  an- 
ciennes cloches,  l'anneau  est  d'un 
travail  particulièrement  soigné. 
Nous  avons  dit  qu'il  en  eiiste  de 
toutes  dinlensions,  depuis  la  clo- 
chette de  4-5  centimètres  de  hau- 
teur, jusqu'aux  cloches  accusant 
une  hauteur  de  trois  mètres,  comme 
celle,  par  exemple,  qui  se  trouve 
suspendue  dans  un  petit  temple  anne: 
de  Confucius  à  Hué. 

Au  palais  impérial  à  Hué,  nous  avons  pu  obser- 
ver un  jeu  de  vingt-quatre  cloches  de  la  forme  ci- 
dessas. 

Le  diamètre  inférieur  de  ces  cloches  est  de  16  cen- 
timètres, et  l'épaisseur  du  métal  varie  entre  6  et  15 
millimètres. 

Voici  la  gamme  que  nous  avons  trouvée  dans  cette 
série,  plusieurs  cloches  ayant  la  même  noie  : 


e  de  ta  pagode 


Quoique  celte  gamme  contienne  plu  sieurs^  de  mi- 
tons, on  ne  doit  pas  déduire  de  là  que  ces  tons  aient 
éléchflrcfaés  intentionnellement.  Théoriquement,  les 
Annamites  ne  pratiquent  pas  les  demi-tons.  Ces  jeux 
de  clocbes  ne  sont  d'ailleurs  pas  appelés  à  exécuter  des 
dessins  mélodiques;  ils  sont  placés  dans'Ies  pagodes 
dans  un  but  tout  à  fait  rituel  et  servent  au  culte  à 
certains  moments  du  service  religieux. 

Comme  la  majeure  partie  des  procédés  industriels, 
la  fonte  des  cloches  se  fait  avec  beaucoup  de  simpli- 
cité. Pour  le  moule  on  emploie  de  la  terre  mélangée 
de  balle  de  paddy  (balle  de  riz|.  Une  cage  en  vannerie 
de  bambou,  de  forme  cylindrique,  est  recouverte  de 
cet  enduit;  cette  couche  a  une  épaisseur  de  5-8  centi- 
mètres, et  le  tout  représente  l'intérieur  de  la  cloche. 
Une  couche  est  appfiquée  une  fois  que  l'âme  a  pris 
corps.  Cette  dernière  couche  est  un  composé  d'argile 
de  fleuve,  de  terre  glaise  et  de  cendres  de  balle  de 
paddy,  pétries  avec  soin.  Site  a  l'épaisseur  de  la 
clocbe  qu'on  veut  faire,  et  c'est  sur  elle  que  le  fon- 
deur apporte  en  relief  les  dessins  ou  inscriptions, 
et  divers  ornements  qui  doivent  décorer  l'objet.  Une 
fois  sôche,  cette  partie  présente  une  solidité  ana- 
logue à  celle  du  carton,  et  il  ne  reste  plus  qu'à  l'en- 
tourer de  terre  pour  obtenir  la  partie  extérieure  du 
moule,  diTÎsâe  en  deux  parties.  Plusieurs  jours  sont 
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r  que  cet  ensemble  sèche.  Les  pièces 
subissent  ensuite  une  cuisson,  et  alors  seulement  le 
fondeur  coule  son  métal  dans  le  moule.  Tout  ce  tra- 
vail est  asseï  rudiraentaire,  et  il  est  cependant  rare 
que  le  résultat  ne  soit  pas  excellent.  La  pratique  est 
tout  cliei  ce  peuple,  auquel  l'observation  des  mêmes 
mœurs  et  coutumes,  des  mêmes  procédés  employés 
depuis  vingt  siècles,  a  légué  un  précieux  trésor  d'ex- 
périence. Quoiqu'il  ait  été  fait,  jadis,  des  cloches  en 
un  métal  se  rapprochant  beaucoup  du  fer,  elles  ne 
sont  plus  en  usage.  Dans  une  pagode  en  Annam, 
nous  en  avons  rencontré  une;  les  bornes  s'en  ser- 
vaient pour  ;  brQIer  des  offrandes. 

Dans  la  composition  des  cloches  annamites  il  entre 
sept  dixièmes  de  cuivre  et  trois  dixièmes  d'élain  de 
premier  choix,  provenant  des  mines  de  la  proviqce 
cliinoise  du  Yun-nan. 

Il  arrive  que  les  Annamites  qui  commandent  une 
cloche  chargent  le  fondeur  d'ajouter  au  métal  de 
cloche  un  peu  d'or;  ils  croient  obtenir  ainsi  une  plus 
grande  sonorité.  Hais  des  fondeurs  de  cloches  nous 
ont  affirmé  que  Torse  mariait  mal  aux  feutres  métaux 
faisant  partie  de  la  composition  citée  plus  _^^ 
haut,  et  qu'il  tombait  de  suite  au  fond  de 
la  marmite,  étant  le  plus  lourd  des  trois 
ingrédients;  les  fondeurs  ont  peut^-être 
intérêt  à  entretenir  chei  leurs  clients  une 
croyance  qui  permet  à  l'or  de  tomber  au 
fond  de  leurs  poches. 


Dans  le  premier  volume  du  Kinh-Tkt,  ancien  livre 
chinois  que  nous  avons  déjà  mentionné,  ainsi  que 
dans  le  Nhi-fika,  se  trouvent  des  illustrations  qui 
représentent  un  instrument  bleu  bizarre,  le  plus 
ancien  peut-être  de  notre  planète.  C'est  le  Khanh-da 
ou  tj'mpan  en  pierre,  affectant  la  forme  d'une  équerre 
de  charpentier  suspendue  dans  un  cadre  de  bois 
dont  les  extrémités  inférieures  sont  Axées  dans  des 
pieds  en  forme  d'oiseau. 

Ces  tympans  sont  d'une  pierre  excessivement  dure, 
ressemblant  à  première  vue  à  nos  pierres  lithogra- 
phiques et  proviennent  de  la  province  annamite  de 
Than-hoa  qui  sépare  l'Annain  du  Tonkin. 

Quoique  l'empereur  Thuan  (2235  av.  J.-C.) dise  qu'il 
faisait  tressaillir  d'aise  tous  les  animaux  en  frappant 
sur  ses  Khatih-da,  nous  sommes  à  même  d'assurer 
que  le  son  de  cet  instrument  baroque  est  loin  d'avoir 
une  douceur  telle  qaf  se  l'iraaginait  le  monarque 


chinois.  Le  son  en  est  assez  net,  mais  dur  et  bien  peu 
agréable;  d'ailleurs,  sans  rien  afllrmer  sous  ce  rap- 
port, il  suffit  de  dire  qu'il  a  pu  faire  la  joie  des  Chi- 
nois, un  des  peuples  les  moins  musicaux  du  monde. 
Les  Annamites  se  sont  également  servis  du  tympan 
en  pierre;  ils  ont  forcément  beaucoup  emprunt*^, 
r  atavisme  ou  par 
mtrainte,  au  peuple 


ont  ils 


nt  tou 


jours  subi  la  tutelle 
morale. 

Aujourd'hui,    le 
Khanh    ne    sert   plus 
Fia.  aix  que    comme    instru- 

ment d'exhibition 
parmi  tant  d'autres  déjà  cités  par  nous  et  égale- 
ment hors  d'usage,  tels  que  le  Càm  et  le  Sue. 

Dès  qu'une  cérémonie  a  lieu  dans  une  pagode 
royale,  le  ministre  des  rites  charge  ses  subalternes 
de  disposer  dans  la  cour  même  de  la  pagode  tous 
ces  anciens  intruments,  comme  pour  les  ollrir  à 
la  mémoire  du  défunt  en  l'honneur  duquel  se  fait  i 
le  service  mortuaire  commémoratif. 


Parmi  leiS  viqgt^quAtre  ^kanh-da  que  noof  avon^ 
eus  entre  le?  maips,  h  Hu6,  plusieurs,  ne  doQnajenl 
aucun  son,  en  raitou  de  l«ur  ancienneté;  on  4v»it 
l'illusion  de  frapper  sur  u«  morceau  de  plomh. 

Voici  un  croqui«  e:(act  du  petit  tympan  : 


Selon  les  différentes  épaisseurs  que  nous  avons  n 
levées,  voioi  les  sons  des  Khanh-da  : 
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Epaîssrar    29 


r    r  'I' 

29  30  32 


35  millimètres 


Dans  les  cérémonies,  ils  sont  suspendus  par  jeu 
de  six  dans  des  cadres  semblables  à  celui  qui  figure 
sur  la  gravure,  en  tête  de  ce  chapitre. 

Il  y  a  encore  deux  grands  tympans  dont  voici  le 
diapason  : 


I  I 


Epaisseur    6£^  70  millimètres 


Gomme  nous  Tavons  dit  plus  haut,  ces  instruments 
n'ont  aucun  caractère'musical,  et  il  a  fallu  des  peuples 
aimant  le  bruit,  le  vain  tapage,  comme  les  Sino** 
Annamites,  pour  imaginer  ce  tympan,  depuis  long- 
temps hors  d'usage  d' ailleurs;  il  a  fait  place  aux 
tympans  en  métal  d'une  sonorité  infiniment  supé- 
rieure. Ces  derniers  répondent  en  outre  mieux  au 
but,  puisqu'ils  sont  destinés  à  ôtre  des  instruments 
-d'appel,  comme  le  sont  les  oloch^  et  les  tambours. 


LES  MUSICIENS  ANNAMITES 

Il  convient  d'envi»ager  la  classe  des  musiciens, 
leur  genre  de  vie  ainsi  que  le  rang  qu'ils  occupent 
dans  l'ordre  social  annamite.  Il  va  sans  dire  qu'ils 
•demeurent  tous  obscurs,  en  dépit  du  talent  que  pour- 
raient posséder  certains  d'enlre  eux.   Quand  nous 
disons  talent,  c'est  au  point  de  vue  de  l'esthétique 
indigène  que  nous  devons  le  considérer.  Aucun  ar- 
tiste annamite,  pour  ainsi  dire,  dans  quelque  genre 
que  ce  soit,  n'a  laissé  son  nom  à  la  postérité  ;  son 
CBuvre  est  admirée,  mais  l'artiste  n'a  droit  à  aucune 
espèce  de  distinction.  Il  signe  son  produit  non  pas  de 
-son  nom  (comme  chez  les  Japonais),  mais  du  nom  du 
roi  et  du  chiffre  de  règne  de  oe  dernier,  et  c'est  ainsi 
que  l'histoire  annamite  ne  nous  a  légué  aucun  nom 
d'artisan  de  talent,  si  ce  n'est  celui  d'un  mandarin 
exerçant  ou  faisant  faire  des  objets  selon  ses  idées. 

II  est  tout  indiqué  que,  dans  ce  même  ordre 
-d'idées,  les  musiciens  ne  devaient  pas  être  favorisés. 
Dans  un  pays  où  il  est  entendu  que  les  meilleurs  ins- 
Imments  appartiennent  au  roi,  qui  est  par  droit  de 
naissance  le  meilleur  musicien,  l'obscure  indivi- 
dualité, même  la  mieux  douée,  ne  peut  que  végéter, 
comme  du  reste  toutes  les  autres  auxquelles  le  mAn- 
-darinat  n'a  pas  ouvert  ses  portes. 

Les  musiciens  de  l'empereur  d^Annam,  chez  les- 
•queU  on  supposerait  quelque  supériorité,  ne  se  dï»* 
tinguent  absolument  pas  des  simples  musiciens  de 
carrefours;  les  instruments  de  la  cour  de  Hué  sont 
^ussi  ordinaires  que  ceux  que  l'on  peut  se  procurer 
chez  les  premiers  négociants  chinois  venus.  Les  mem- 
bres de  .l'orchestre  royal  sont  assimilés  aux  Linbs» 
<ï*est-à-dire  aux  soldats  annamites  auxquels  Inéombe 
le  service  de  garde  du  palais.  Ils  sont  administrés 
par  le  ministre  de  la  guerre,  le  Vo-Hien.  Par  une 
des  mille  bizarreries  de  l'administration  autochtone, 
rorcfaestre  royal  est  en  outre  placé  sous  les  ordres 
d*un  délégué  du  ministère  des  rites  qui  est  nomina- 
tivement leur  chef,  quoique  n'entendant  rien  à  la 
musique;  c'est  une  simple  sinécure  à  remplir  ou, 
pour  mieux  dire,  une  récompense  accordée  au  titu- 


laire. La  Solde  de  ce  dernier  est  d'environ  vingt 
piastres  par  mois,  une  cinquantaine  de  francs,  plus 
un  petit  grade  dans  le  mandarinat.  Quant  à  la  solde 
des  musiciens,  elle  est  d'une  piastre  quatre-vingts 
cents  par  mois  et  par  tête,  soit  quatre  francs  cin- 
quante ;  en  plus  de  leur  paye,  ils  reçoivent  une  pièce 
d'étoffe  au  Têt  (le  nouvel  an  annamite).  Les  musi- 
ciens de  la  cour  portent  une  livrée  en  lainage  jaune 
clair,  rehaussée  d'application  d'autres  étoffes  rouge, 
verte,  bleue;  des  molletières  en  toile  bleue  complf^- 
tent  cet  uniforme  bariolé.  Ces  musiciens  sont  en 
général  considérés  comme  des  domestiques  plutôt 
que  comme  des  employés  du  palais;  on  les  charge 
même  de  besognes  qui  n'ont  rien  de  compatible  avec 
leurs  attributions.  Ils  ont  à  accomplir  toutes  espèces 
de  petites  corvées  qui  leur  sont  imposées  par  le  com- 
mandant du  palais;  ils  passent  ainsi  de  service  en 
service  suivant  les  besoins  des  diverses  administra- 
tions qui  les  régissent,  et  occupent  toujours  le  der- 
nier rang.  Ce  ne  sont,  somme  toute,  que  des  valets 
mélomanes.  Et  ce  serait  une  profonde  erreur  de 
croire  que  leur  profession  leur  assure  une  place  pré- 
pondérante parmi  la  valetaille  ;  ils  ne  s'en  formali- 
sent d'ailleurs  pas,  car  il  en  est  ainsi  depuis  des 
liiècles. 

Ajoutons  encore  la  composition  de  l'orchestre 
impérial  de  Hué,  qui  peut  passer  comme  type  du 
genre  :  un  violon,  deux  hautbois,  quatre  flûtes,  des 
tftstagueties  à  sapèques,  un  triple  tympan,  une  paire 
de  castagnettes  ordinaires  et  uti  tambour.  La  pré- 
sence de  quatre  flûtes  dans  cette  combinaison  orches- 
trale accuse  assez  la  prédile6tio«i  du  monarque  pour 
cet  instrument;  dans  les  orchestres  ordinaires  on 
s'en  lient  à  deux  flûtes.  11  va  de  sol  que  ces  musi- 
ciens se  tiennent  assis  sur  le  sol  lorsqu'ils  jouent, 
taf  ils  kie  sauraient  prétendre  occuper  le  même  degré 
que  l'auditfyire,  composé  en  tnajeure  partie  de  man- 
darins, se  prélassant,  eux,  dans  dé  larges  faute oils 
chinois. 


Le»  «rcheslres  d*aveagle«« 

Ce  genre  d'orchestres  est  très  répandu  an  Tonkin. 
Ceux  qui  en  font  partie  savent  d*ailleurs  en  tirer  un 
profit  très  alléchant,  et  bien  des  musiciens  devien- 
nent à  l'occasion  de  faux  aveugles  afin  de  pouvoir 
exercer  cette  profession  lucrative  à  cause  de  l'engoue- 
ment que  le  peuple  a  pour  ces  orchestres» 

Il  n'est  pas  rare  de  rencontrer  des  familles  entières 
dont  la  cécité  ne  fait  de  doute  pouf  personne  et  cons- 
tituer un  Thang-Xâm  &û  Con*-Xâm,  c'est-à-dire  un 
orchestre  d'aveugles.  Une  troupe  de  ces  chanteurs 
ambulants  est  toujours  considérée  comme  très 
loyalement  constituée  si  elle  compte  parmi  ses 
membres  un  ou  deux  aveugles.  Une  famille  pauvre 
se  trouve -t- elle  nantie  d'un  de  ces  membres  mal- 
heureux, elle  se  transforme  aussitôt  en  orchestre,  et 
devient  par  conséquent  un  Thang-Xâm. 

Ge  genre  de  bandes  musicales  em^doie  des  instru- 
ments dont  plusieurs  leur  sont  particuliers.  D'habi- 
tude, ces  troupes  se  composent  de  3  ou  4  musiciens 
exécutant,  à  l'unisson,  des  chansons  d'allure  et  de 
rythme  très  vif.  Ils  s'accompagnent  au  moyen  du 
monocorde  Cài'dàn'-bdo,  des  castagnettes  Cài-sinh, 
d'autres  castagnettes  encore  appelées  Cài-cdp-kêj 
d'un  tambour  Trong-giâng  et  d'un  tympan  métalli- 
que Câi-thanh'la, 

Les  théâtres  de  ces  orchestres  sont  surtout  les  car 
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refours  populeux  des  quartiers  indigènes,  où  ils  sont 
très  appréciés,  étant  donné  le  caractère  comique 
qu*affecte  la  majeure  partie  des  chansons  d'aveugles. 
On  les  voit  aussi  s'installer  devant  les  restaurants 
annamites,  où  ils  savent  que  les  attend  unfe  bonne 
clientèle.  Nous  donnons  ci-après  un  spécimen  de  ces 
chansons,  qui  fera  voir  au  lecteur  que  l'Annamite 

(Jrl60) 


frappé  de  cécité  supporte  très  allègrement  son  mal- 
heur. 11  suffit  d'ailleurs  de  rappeler  que  le  respect 
pour  toute  infirmité  est  grand  en  Extrême-Orient; 
les  aveugles  sont  entourés  d'une  sollicitude  inconnue 
chez  nous.  Les  Con-Xâm  surtout  jouissent  de  nom- 
breuses marques  d'encouragement.  Voici  une  de 
leurs  chansons,  aux  rythmes  vifs  et  allègres  : 


pirr  j^Tr'  pil;  J^if  PiiPS 


Ce  qui  surprend  surtout  l'étranger,  c'est  la  virtuo- 
sité incomparable  avec  laquelle  les  artistes  aveugles 
jouent  du  monocorde.  Ils  savent  en  tirer  des  sons 
et  des  nuances,  des  imitations  de  soupirs  humains 
d'une  finesse,  d'une  délicatesse  incroyables,  et  cela  en 
donnant  une  simple  inflexion  à  l'arc  en  jonc  qui 
tend  la  corde  métallique.  Certains  glissés  sont  tout 
simplement  étonnants  au  point  de  vue  de  l'exécution. 

Très  souvent,  l'orchestre  d'aveugles  possède  éga- 
lement un  violoniste  qui  renforce  le  chant  ou  qui 
improvise  des  petits  dessins  d'accompagnement. 

Nos  musiciens  ambulants  peuvent  envier  leurs 
confrères  d'Ëxtréme-Orient,  car  ces  derniers  sont 
exempts  de  toutes  patentes,  permis,  etc.  Il  est  vrai 
que  leurs  recettes  sont,  à  notre  point  de  vue,  bien 
modestes;  quand  la  journée  a  été  bonne,  chaque  mu- 
sicien touche  pour  sa  part  8  à  10  cents  (20  à  25  cen- 
times). Mais  les  vers  suivants  prouvent  que  les 
joies  de  la  terre  ne  sont  pas  tout  à  fait  refusées  à 
ceux  qui  ont  perdu  la  vue  : 

Mes  yeux  sont  morts,  mais  mon  cœur  est  vivant. 
Je  marche  dans  la  nuit  profonde,  étemelle; 
J'entends  voire  rire  et  le  son  de  votre  voix, 
Semblables  aux  vibrations  de  la  cloche  d'or. 
£t  je  vous  aime. 
Etc. 

* 

Les  aampannlers  annamites** 

C'est  surtout  les  sampanniers  de  Hué  dont  nous 
voulons  parler.  Le  soir  venu,  quand  toutes  les  occu- 

r  Homme 

Lent 


pations  de  la  vie  quotidienne  ont  cessé,  quand  le 
calme  nocturne  se  répand  petit  à  petit  dans  celte 
mystérieuse  cité,  le  sampannier,  dont  l'esquif  était, 
il  y  a  peu  de  temps  encore,  le  seul  moyen  de  loco- 
motion et  de  communication  entre  les  deux  rives, 
pense  au  repos.  11  amarre  sa  barque  au  milieu  du 
courant,  et  les  ondulations  légères  de  la  rivière 
parfumée  viennent  caresser  les  cloisons  du  sampan. 
C'est  alors  que,  pour  finir  ce  long  jour  de  labeur  au 
soleil  brûlant,  le  batelier  fait  entendre  ces  refrains  qai 
jettent  une  note  claire  dans  ce  tableau  sombre.  Le 
sampannier  et  sa  femme  chantent  à  tour  de  rôlel 
Kmotionné  comme  l'est  le  voyageur  par  toutes  les 
choses  charmantes  dont  l'antique  cité  lui  a  offert 
l'aspect  pendant  la  journée,  son  âme  se  prête  avaa- 
tageasement  à  cette  sensation  nocturne. 

Les  paroles  sur  lesquelles  sont  tissées  ces  lentes 
mélopées  sont  d'habitude  de  nature  galante.  Nous 
nous  permettons  de  rappeler  au  lecteur  ce  que  nous 
avons  dit  dans  un  autre  chapitre  au  sujet  du  carac- 
tère annamite'. 

Voici  donc  les  vers  que  chantent  ces  gens  appar- 
tenant cependant  à  une  des  plus  basses  classes  de 
l'organisation  sociale  du  pays  : 

Ainsi  donc  se  décldera-t-on  (mon  amant) 

A  rompre  nos  relations? 
Et  qui  donc  t*était  employé  à  les  nouer  jadis, 
En  faisant  comme  le  jardinier  qui  attire  les  i>ranches 

Et  les  entrelace? 

Nous  faisons  immédiatement  suivre  la  partie  musi- 
cale de  ce  chant,  qui  est  le  monopole  des  sampan- 
niers de  Hué. 


F«raBi« 


Homme 


Femme 


1 .  Cest-à'dire  les  balaliers  annamites. 


2.  Voir  plus  haut  L'Origine  de  la  Musique, 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 

Les  premières  mesures  de  ce  chant  nocturne,  émises 
par  rhomme,  ont  un  accent  de  hardiesse,  atténué 
bientôt  par  le  final  paisible  sur  la  tonique.  La  femme 
répond  par  deux  mesures  dont  le  court  appel  a  le 
caractère  prononcé  d'une  question  avec  sa  seconde 
longuement  tenue.  Ce  que  Thomme  répond  est 
comme  une  confirmation  du  final  de  sa  première 
phrase.  La  femme  insiste,  Thomme  n'a  plus  qu'une 
mesure,  très  caractéristique  celle-là  :  on  dirait  le 
râle  d*un  épuisé,  avec  Ténorme  chute  ut-fa,  surtout 
étant  donné  que  cette  dernière  note  n*est  pas  claire- 
ment émise;  en  la  prononçant,  le  chanteur  laisse 
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sa  voix  se  perdre,  en  passant  de  la  voix  chantante  à 
la  voix  parlante.  C'est  alors  la  femme  qui  reprend  la 
phrase  du  début,  le  sampannier  répond  encore  une 
fois,  puis  tout  meurt  sur  la  dominante  finale  que 
fait  entendre  la  femme.  Pour  ceux  qui  connaissent 
rame  annamite^ «sa  façon  d'aimer  et  de  souffrir,  ce 
chant,  en  dépit  d'un  certain  tour  puéril,  est  assez 
suggestif. 

La  mélodie  que  nous  venons  de  traiter  est  la 
principale;  il  existe  encore  un  certain  nombre  de 
refrains  et  de  phrases  plus  ou  moins  longs,  mais  musi- 
calement d'un  niveau  très  bas,  comme  le  suivant  : 


J  rrii"  ï\r  * 


Ce  dernier  refrain  n'a  ni  lacontexture  musicale  du 
premier  chant  ni  sa  tournure  mélodique;  c'est  surtout 
pour  compléter  notre  étude  et  mieux  faire  sentir  la 
différence  que  nous  le  présentons  au  lecteur. 


Les  chanleases  annamltefi* 

n  est  de  bon  ton,  chez  les  Annamites,  de  rehaus- 
ser les  festins  et  les  fêtes  par  la  présence  de  chan- 
teuses, exerçant  en  même  temps  la  profession  de 
danseuses.  L'allure  de  ces  dernières  est  d'une  discré- 
tion telle  que  le  spectateur  le  plus  sévère  n'y  verrait 
rien  de  choquant.  Les  danses  annamites  ne  se  com- 
posent, à  vrai  dire,  que  de  pas  assez  lents,  accompa- 
gnés surtout  de  mouvements  mystiques  des  bras  et 
des  mains,  assez  peu  gracieux,  pendant  que  le  corps 
de  la  danseuse  se  complaît  dans  des  ondulations. 
Cette  façon  d'interpréter  l'art  de  Terpsichore  ne  ren- 
ferme pour  nous  qu'une  bien  faible  expression  artis- 
tique. C'est  curieux,  c'est  exotique,  mais  cela  ne  sau- 
rait être  comparé  aux  productions  chorégraphiques 
en  vogue  au  Cambodge,  où  l'on  peut  voir  des  corps 
de  bdlet,  richement  vêtus,  rendre  des  pantomimes 
intéressantes  et  où  .l'on  déploie,  à  l'occasion,  un 
grand  luxe. 

Par  contre,  le  Hat-bo-bô  (corps  de  ballet  anna- 
mite) ne  possède  pas  de  costumes  spéciaux  pour  les 
exercices  chorégraphiques.  Les  danseuses  se  meu- 
vent sur  la  scène  dans  de  longs  vêtements  de  soie 
noire  ou  vert  clair,  fardées  à  outrance  avec  de  la  très 
fine  farine  de  riz  et  avec  du  rouge,  dont  elles  se  ser- 
vent pour  donner  plus  de  vermeil  aux  lèvres. 

Une  de  leurs  productions  favorites  est  la  danse  des 
fleurs;  nous  prions  le  lecteur  de  ne  pas  se  faire  une 
idée  trop  suggestive  de  cette  danse.  Pour  exécuter 
cette  dernière,  les  chanteuses  se  servent  d'un  appa- 
reil placé  dans  le  dos,  auquel  se  trouve  fixée,  de 
chaque  côté  de  la  tête,  une  lanterne  en  papier  garnie 
de  fleurs  artificielles.  Cette  entrée  de  ballet  est  ap- 
pelée, chez  les  Annamites,  la  danse  des  fleurs  lumi- 
neuses. L'ensemble  est  d'une  puérilité  prononcée  et 
n*a  de  véritable  charme  que  pour  nos  protégés  d'Ex- 
trême-Orient. Ces  danses  sont  exécutées  sur  des  airs 
que  fait  entendre  un  orchesire  groupé  derrière  les 
chanteuses.  Le  nombre  des  exécutants  est  propor- 
tionné à  l'importance  du  corps  de  ballet,  mais  il  est 
rare  de  rencontrer  un  orchestre  de  plus  de  huit  ins- 
trumentistes. Dans  les  réjouissances  publiques  et 
particulières,  c'est  cependant  le  chant  qui  l'emporte 
sur  la  danse.  N'est  pas  chanteuse  qui  veut.  Quand 
on  considère  qu'une  chanteuse  doit  meubler  sa  mé- 


moire de  tous  les  chants  et  poèmes  classiques  et  de 
tous  les  airs  populaires,  on  se  rendra  compte  qu'il  y 
a  là  un  effort  de  mémoire  considérable  à  accomplir, 
effort  d'autant  plus  considérable  que  la  majeure 
partie  des  chants  classiques  sont  d'une  longueur  qui 
n'a  d'égale  que  la  monotonie  dont  ils  sont  empreints. 
Mentionnons  encore  qu'à  la  fin  des  dîners,  on  leur 
demande,  à  l'occasion,  d'improviser,  et  l'on  aime 
alors  quelquefois  laisser  courir  l'imagination  de  la 
chanteuse  assez  longtemps  avant  de  lui  donner  le 
signal  de  cesser. 

Les  chanteuses  se  servent  encore  de  deux  petits  mor- 
ceaux de  bois  de  fer,  de  forme  cylindrique,  qu'elles 
frappent  l'un  contre  l'autre  afin  de  mieux  rythmer 
leurs  chants.  Dans  un  morceau  à  quatre  temps, 
t'iles  marqueront  ainsi  le  premier  et  le  troisième 
lemps;  si  la  chanson  est  à  deux  temps,  elles  ne  spuli- 
^neront  que  le  temps  fort.  Elles  chantent  pendant  le 
festin,  et  ce  n'est  qu'après  qu'elles  viennent  prendre 
[ilace  chacune  à  côté  de  celui  des  invités  qui  leur  offre 
à  boire  et  à  manger. 

De  mœurs  plutôt  légères,  les  chanteuses  cessent 
d'exercer  leur  profession  le  jour  où  elles  se  marient. 


Les  acteurs  annamites. 

11  convient  de  nous  arrêter  quelques  instants  aux 
artistes  qui  sont  l'âme  du  théâtre  annamite  :  les 
acteurs. 

On  les  divise  en  deux  catégories  :  les  Phuong-nha-tro 
et  les  Phuong-chéo. 

Les  Phuong-nha^tro  sont  des  comédiens  patentés 
par  le  gouvernement  annamite.  Il  arrive  qu'une 
troupe  se  compose  d'habitants  de  plusieurs  villages, 
hommes,  femmes  et  enfants;  elle  acquiert  alors  le 
monopole  de  la  comédie  pour  toute  une  province, 
mais  elle  est  obligée  d'envoyer  tous  les  ans  un  cer- 
tain nombre  d'acteurs  à  la  cour  impériale  de  Hué. 
Le  monopole  de  comédie  permet  à  ce  genre  de  trou- 
pes de  revendiquer  pour  elles  seules  le  droit  de  don- 
ner les  représentations  importantes  qui  ont  lieu  sur 
leurs  territoires  respectifs. 

Les  titres  artistiques  tels  que  :  premier  grand 
comique,  jeune  amoureux,  etc.,  sont  absolument 
ignorés  des  acteurs  indigènes.  Ils  se  rangent  dans 
un  ordre  plutôt  militaire;  il  y  a  d'abord  le  grade  de 
Naht-am  =  capitaine;  1"  et  2*  Son  =  lieutenants; 
(les  Caîs  =  fourriers,  et  des  Beps  =  sergent.  Quand  ils 
ne  jouent  pas,  ils  s'adonnent  à  l'agriculture  et  s'exer- 
<'.ent,  soit  sur  les  instruments  de  musique,  soit  à  ap- 
prendre leurs  rôles. 
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iaterprèteat  les  pièces  sérieuses  écrites,  pour  la.  plu- 
part, en  langue  chinoise  du  Uyle  écrit,  très  compré- 
hensible lorsqu'on  la  lit,  mais  dirOcile  à  saisir  dès 
qu'elle  est  prononcée.  C'est  inouï  de  voir  à  quelle 
gymnastique  sont  soumis  la  langue  et  le  larynx  de 
l'acteur  chargé  d'interpréter  un  rûle  écrit  en  celte 
prose.  InÛniment  plus  agréables  sont  les  pièces  de 
théâtre  qui  se  réclament  de  la  langue  cbiooise  parlit. 

Chai  les  Phuong-Chio,  rien  de  tout  cela,  car  leora 
{Hèces,  quand  elles  ne  sont  pas  écrites,  ce  qui  arrive 
fréquemment,  se  débitent  en  langue  annamite  et  sont, 
pour  nos  oreilles,  bien  plus  agiialiles  à  entendre. 

En  parlant  des  musiciens  annamites,  nous  avons 
déjà  signalé  le  mépris  dans  lequel  vËgètent  tons  ces 
artistes;  il  en  est  de  même  pour  les  acteurs.  Et  ils 
ont  conscience  du  peu  de  considération  dont  ils 
jouissent  auprès  de  leurs  concitoyens;  nous  n'en 
voulons  pour  preuve  ^que  la  phrase  suivante,  con- 
tenue dans  la  scène  d'introduction  de  la  pièce  :£« 
Triomphe  de  Trinh  tur  l'Usurpateur  Mac  : 

«  L'ACTBon.  —  Bien  que  nous  ayons  revêtu  des 
costumes  de  hauts  fonctionnaires,  nous  ne  sommes 
que  d'obscurs  paysans,  de  vulgaires  comédiens  sans 
talent.  » 

Celte  phrase  est  caractéristique;  il  n'y  a  cepen- 
dant pas  lieu  de  trop  s'en  étonner;  qu'on  veaille 
bien  se  rappeler  le  peu  de  cas  qu'on  Taisait  jadis 
des  acleurs  chei  nous.  Cbez  les  Annamites,  le  mé- 
pris signalé  a  encore  une  antre  façon  de  se  mani- 
fester. L'Annamite  qui  se  respecte  ne  va  jamais  an 


Les  Phuojig-nlia-lro  jouent  surtout  di 
à  cordes,  les  seuls  qui  soient  considérés  comme 
nobles;  les  acteurs  s'en  servent  pour  accompagner 
leur  débit,  ce  qui,  pourtant,  n'arrive  pas  dans  toutes 
les  pièces.  Ils  se  plaisent  aussi  à  gesticuler  avec  leurs 
éventails  et  i!s  parviennent  à  en  tirer  des  effets  heu- 
reux et  significatifs.  On  peut  aussi  voir  les  acteurs 
et  actrices  (car  il  y  en  a  au  théâtre  annamile,  quoi 
qu'on  en  ait  dit)  esquisser  quelques  pas  de  danse,  très 
sobres  toutefois,  car  les  Annamites  ont  le  mépris 
de  tout  ébat  chorégraphique,  à  l'inverse  des  Cam- 
bodgiens qui,  en  fait  de  réjouissances  scéniques,  s'en 
contenteraient  uniquement. 

Parmi  les  pièces  que  représentent  les  Phuong-nha- 
Bro,  il  convient  de  citer,  comme  l'une  des  plus  goû- 
tées, Ddo-Pki-Pkuong,  sorte  de  longue  tragédie,  héris- 
sée de  toute  espèce  d'incidents  et  d'aventures,  puis 
Le  Triomphe  de  Trinh  sur  l'Uitirpaleur  Mae,  rentrant 
dans  la  catégorie  des  pièces  historiques,  héroïques 
et  pathétiques. 

A  côlé  d'un  nombre  considérable  de  non-valeurs, 
figurent  beaucoup  d'acteurs  d'un  réel  talent  doublé 
d'une  science  de  la  ac^ne  et  d'une  connaissance  de  la 
mimique  très  appréciables.  C'est  surtout  au  théâtre 
impérial  de  Hué  que  l'on  peut  voir  à  l'œuvre  une 
véritable  troupe  d'élite,  dont  plusieurs  membres 
sont,  même  pour  nous,  des  plus  intéressants  à  étu- 
dier. 

Les  premiers  sujets  reçoivent  une  rétribution  men- 
suelle qui  varie  entre  20  i  30  piastres  =  iSO  à  75  francs  ; 
en  Eitrême-Orient,  des  appointements  pareils  pas- 
sent pour  excellents. 

Les  Phuong-Ctiéo  sont  des  artistes  de  deuiième 
catégorie;  ce  ne  sont  pas  des  comédiens  patentés; 
ils  joignent,  pour  la  plupart,  à  leur  métier  de  comé- 
diens, et  suivant  les  rigueurs  des  temps,  ceux  de 
proxénètes,  voleurs  et  autres  du  même  genre. 

Leur  répertoire  accuse  forcément  une  tendance  en 
rapport  avec  leur  caractère.  Ces  Phuong-Chéo  eié- 
cutent  devant  un  cénacle  trié  parmi  le  bas  peuple, 
et  pour  1res  peu  d'argent  {les  prix  d'entrée  vont  de 
2  à3  cents  =  iS  à  10. centimes),  des  farces  burlesques, 
grossières,  très  assaisonnées  et  entrelardées  de  mots 
équivoques.  Ou  bien  ce  sont  des  chansons  erotiques, 
d'un  genre  malsain  et  A  la  portée  des  plus  grossières 
intelligences  de  cet  auditoire  de  coolies,  cochers,  mili- 
taires indigènes,  etc.,  auditoire  qui  vient  réclamer  là, 
dans  les  bas-fonds  de  l'art  théâtral,  des  sensations 
fortes  et  épicées. 

Il  arrive  cependant  qu'à  l'occasion,  on  trouve  sur 
ees  tréteaui  des  comiques  à  la  mimique  très  étudiée 
et  très  drOle.  Voici  en  quelques, lignes  l'affabulation 
d'une  de  ces  scènes.  Deux  artisans  se  sont  battus,  et 
1  un  d'eux  a  reçu  un  coup  en  pleine  figure,  qui  en  est 
toute  déformée.  Ils  s'en  vont  devant  le  juge  manda- 
rin. Après  un  court  interrogatoire,  il  appert  que 
celui  qui  a  frappé  est  modeleur  de  son  mélier.  Il  est 
eondamné  à  mettre  ses] connaissances  profession- 
nelles h  prollt  pour  remettre  en  élat  le  visage  de  sa 
victime.  Notre  homme  commence  à  pélrir  la  face  de 
son  adversaire  sans  arriver;au  résultat  exigé;  c'est 
chaque  fois  de  la  part  du  dernier  un  jeu  de  figure 
inénarrable,  h  la  grande  hilarité  du  public. 

Les  acteurs  des  deux  comédies  menlionnées  se  far- 
dent et  se  peignent  le  visage  d'une  façon  épouvantable. 
A  ce  facteur  si  peu  artistique  vient  s'en  associer  un 
autre  ;  une  diction  se  rapprochant  beaucoup  plus 
d'un  hurlement  de  singe  que  du  parler  humain.  Ce 
fait  se  produit  surtout  chez  les  Phiiong-nha-lro  qui 


théâtre.  Veut-il  voir  une  pièce,  il  fait  venir  chei  lui 
la  troupe  Ihéilraie  ;  il  invite  ses  amis  et  leur  oflVe, 
après  un  copieux  repas,  les  réjouissances  du  spec- 

Souvent  aussi,  à  l'occasion  de  quelque  solenniié, 
une  commune  appelle  les  comédiens.  Ces  communes 
sacriiienl  pour  ce  plaisir  des  sommes  considérables, 
si  l'on  tient  compte  de  leur  pauvreté. 

Une  des  meilleures  troupes  de  comédie  est  celle 
que  s'est  attachée  l'empereur  cl'Annam.  Plusieurs 
des  artistes  qui  la  composent  sont  vérilablemenl 
digues  de  ce  titre;  certains  lettrés  nous  ont  assuré 
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que  les  Phuong-nha-tro  de  la  cour  de  Hué  étaient 
tout  simplement  des  acteurs  hors  de  pair.  L'empe- 
reur d*Annam  est  un  fervent  amateur  du  théâtre  en 
général  ;  il  arrive  qu'il  s*improvise  auteur  de  ballets, 
et  il  parait  que  son  bon  goût  est  alors  secondé  par  une 
fantaisie  des  plus  souples. 

Aperçu  sur  le  Théâtre  annamite.  —  L*art  théâtral 
annamite  se  compose  surtout  de  comédies,  scènes 
et  vaudevilles.  Parmi  toutes  les  populations  qui  se 
partagent  TExtrème-Orient,  le  peuple  annamite  est 
celui  qui  peut  se  vanter  d'être  le  plus  moqueur,  le 
plus  satirique  et  le  plus  gouailleur.  Il  est  donc 
naturel  que  Texubérance  de  ses  penchants  n'ait 
pu  trouver  de  meilleure  application  qu'au  théâtre 
parlé,  et  que  la  pantomime  ne  lui  ait  pas  sufQ  comme 
moyen  d'expression.  La  parole,  plus  précise,  plus 
mordante  et  riche  de  mille  variations,  est  un  moyen 
d'expression  scénique  tout  indiqué  pour  un  peuple 
qui  ignore  le  théâtre  lyrique  et  ne  connaît  pas  le 
charme  qui  résuite  de  l'alliance  de  la  parole  et  de 
la  musique. 

D'autre  part,  l'Annamite  est  moins  doué  sous 
le  rapport  de  la  fantaisie  que  le  Cambodgien; 
son  imagination,  plus  grossière,  ne  conçoit  que 
rarement  les  finesses  et  les  grâces  du  ballet  et  de 
la  pantomime,  en  si  grande  faveur  chez  les  Cam- 
bodgiens, Siamois,  Hindous  et  autres  peuples  asia- 
tiques. 

La  mise  en  scène  au  théâtre  annamite  est  des  plus 
simples,  dénuée  de  tout  luxe.  Le  fond  est  figuré  par 
un  morceau  de  toile  rouge  uni,  ûanqué  d'une  porte 
de  chaque  côté  pour  l'entrée  et  la  sortie  des  acteurs; 
une  table,  deux  chaises  et  une  espèce  d'établi  qui  — 
selon  les  exigences  —  figure  une  barque,  un  trône, 
une  boutique,  complètent  l'agencement  scénique.  Si  le 
théâtre  est  luxueux,  on  étendra  une  grande  natte  sur 
le  plancher  de  la  scène. 

Quant  aux  accessoires,  ils  sont  des  plus  rudimen« 
taires  :  quelques  armes  en  bois,  peintes  en  rouge  et 
argent,  quelques  drapeaux  et  flammes  multicolores, 
un  grand  cachet  en  bois  qui  est  tour  à  tour  sceau 
impérial  ou  mandarinat,  et  une  baguette  de  bambou, 
autour  de  laquelle  est  roulé  un  mouchoir  rouge  figu- 
rant une  lettre,  ,un  décret  ou  tout  autre  manuscrit. 
Les  auteurs  représentés  sont  pour  la  plupart  Chinois 
et  très  anciens,  surtout  en  ce  qui  concerne  les  drames 
et  les  longues  comédies,  dont  certaines  durent  plu- 
sieurs nuits.  Le  bagage  littéraire  annamite  est  beau- 
coup plus  léger  que  celui  des  Chinois;  il  est  néan- 
moins très  goûté  de  l'auditoire  autochtone,  qui  aime 
à  retrouver  l'écho,  l'analyse  de  sa  pensée;  mais  les 
pièces  de  théâtre,  autant  celles  d'origine  chinoise 
qu'annamite,  sont  gauchement  bâties,  sans  plan 
logique  ni  enchaînement.  Les  épisodes  se  succèdent 
sans  lien,  courant  à  la  rencontre  de  dénouements, 
la  plupart  du  temps  invraisemblables  et  grotesques. 


sans  préparation,  exposition  ni  développement  du 
fond  de  la  pièce. 

Une  des  données  principales,  et  qui  revient  à 
satiété,  est  l'oppression  qu'exerce  le  mandarin  sur 
le  bas  peuple;  finalement,  le  mandarin  est  trahi 
auprès  de  l'empereur,  qui  s'émeut  et  condamne 
l'oppresseur  à  mort;  l'intervention  d'une  jolie  fille 
ramène  le  souverain  à  des  sentiments  plus  miséri- 
cordieux, et  le  mandarin  en  est  quitte  pour  une 
condamnation  qui  frappe  sa  poche;  il  s'amende  et 
devient  un  bon  mandarin.  Tout  cela  est  accompagné 
de  grands  coups  de  tam-tam  et  au  son  aigrelet  d'un 
violon  qui  joue  sans  se  préoccuper  de  ce  qui  se  passe 
sur  la  scène. 

L'auditoire  n'applaudit  pas  au  théâtre  annamite  ; 
il  se  trouve  toujours  un  spectateur,  réputé  connais- 
seur et  qui  s'érige  en  juge  suprême.  Il  se  place  sur 
ua  siège  à  proximité  de  la  scène  et  souligne  les  pas- 
sages qui  lui  plaisent  par  des  coups  vigoureux  sur 
un  tam-tam  placé  prés  de  lui.  Lorsqu'une  troupe 
joue  chez  un  particulier,  l'honneur  d'approuver  les 
bons  passages  ou  les  bons  acteurs  échoit  d'ordinaire 
â  un  invité  de  marque.  Alors,  outre  la  rétribution 
convenue,  la  troupe  touche  encore  une  ou  deux 
sapèques  par  coup  de  tam-tam;  cette  somme  est  fina- 
lement partagée  au  prorata  de  la  position  que  les 
acteurs  occupent  dans  leur  troupe. 

Les  costumes,  d'origine  chinoise,  sont  en  général 
de  bon  goût,  quelques  extravagances  mises  à  part. 
C'est  surtout  au  théâtre  impérial  de  Hué  que  l'on 
peut  voir  une  collection  de  costumes  confectionnés 
avec  des  soieries  rutilantes,  costumes  qui  atteignent 
de  hauts  prix  et  [doivent  servir  de  longues  années; 
la  propreté  n'étant  malheureusement  pas  toujours 
la  qualité  dominante  chez  ces  peuples,  il  arrive  que 
ces  costumes  portent  trop  visiblement  les  traces  du 
manque  de  soin  dont  ils  sont  victimes. 

Malgré  tous  ses  défauts,  le  théâtre  annamite  est 
intéressant  à  connaître;  il  possède,  à  défaut  de  grâce 
et  de  séduction,  des  qualités  exotiques  attrayantes, 
surtout  pour  ceux  qui  ont  pu  pénétrer  l'idiome  de 
ce  pays. 


CAMBODGE 
La  mélodie  cambodgienne. 

Dans  ses  différentes'  manifestations,  la  mélodie 
cambodgienne  est  incontestablement  supérieure  à  la 
mélodie  annamite.  Qu'elle  ait  à  rendre  des  senti- 
ments de  joie  ou  de  tristesse,  jamais  elle  ne  se  des- 
saisira d'un  tour  gracieux,  raffiné  même.  Afin  de 
mettre  le  lecteur  immédiatement  à  même  de  juger, 
nous  reproduisons  ci-après  l'introduction  de  la  mé- 
lopée qui  accompagne  d'ordinaire  les  représenta- 
tions théâtrales  : 


Les  chants  de  théâtre  ne  sont  pas  exécutés  par  les 
actrices-danseuses,  chargées  de  la  partie  mimique 
seulement.  Un  chœur  de  15  à  20  chanteuses,  sous  la 
direction  d'une  première  chanteuse,  est  groupé  dans 
un  coin  de  la  salle  de  spectacle  et  fait  entendre  ces 
phrases  dont  le  charme  étrange  nous  pénètre.  Le 
rythme  des  chants  est  [presque  toujours  très  lent, 
quasi  solennel. 


Ce  qui  est  surprenant,  c'est  de  rencontrer  chez  le 
Cambodgien  bien  moins  de  goût  pour  la  musique 
que  chez  l'Annamite.  Sa  mélodie  est  cependant  infi- 
niment plus  séduisante.  Il  ne  nous  est  jamais  arrivé 
d'entendre  au  Cambodge,  dans  la  rue,  sur  les  sam- 
pans et  dans  les  mille  endroits  populaires,  de  la  mu- 
sique, des  chants  ou  des  manifestations  musicales 
quelconques.  En  général,  la  vie  intellectuelle  du 
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Cambodgien  est  nulle  en  comparaison  de  ce  qu'elle 
est  chez  les  autres  peuples  de  Tlndo-Chine. 

Sans  vouloir  dire  que  la  musique  soit  un  privilège 
des  riches,  il  faut  admettre  que  le  premier  Cambod- 
gien venu  ne  peut  avoir  à  sa  solde  un  orchestre  com- 
plet, ce  qui  n  est  pas  non  plus  le  cas  en  Annam. 
Mais  l'Annamite  peut  passer  des  heures  à  jouer  d'un 
instrument,  tout  seul,  sans  auditeur  aucun,  pour  le 
simple  plaisir  d'entendre  des  sons.  Le  soir,  dans  les 
maisons  indigènes,  dans  les  petits  restaurants  anna- 
mites, dans  la  rue,  nos  Tonkinois  aiment  à  chanter 
ou  à  faire  de  la  musique.  Rien  de  tout  cela  ne  se 
rencontre  chez  le  Cambodgien,  dont  les  instruments 
sont  pourtant  infiniment  supérieurs  aux  produits  si- 
milaires annamites.  Devons-nous  donc  conclure  à  un 
manque  d'aptitude  musicale?  Nous  nous  trouvons 
en  face  d'un  peuple  dégénéré,  étant  données  toutes 
les  richesses  artistiques  que  lui  ont  léguées  ses  pères. 
Les  ruines  d'Angkor  sont  là  comme  un  dernier  témoi- 
gnage de  son  ancienne  puissance  artistique. 


La  mélodie  cambodgienne  a  subi  deux  influences 
qui  lui  ont  ôté  tout  caractère  autochtone  :  Tinfluence 
siamoise  d'abord,  l'influence  sino-annamite  ensuile. 
Nous  avons  reproduit  plus  haut  un  motif  cambodgien 
de  provenance  siamoise;  en  voici  venir  un  qui  est  du 
terroir  sino-annamite  : 


-j.^  r,U(j^^ 


3CZ 


Nous  devons  constater  que  la  ligne  mélodique  chi- 
noise, comme  facture  et  comme  rythme,  est  em- 
preinte d'une  raideur  avec  laquelle  la  mélodie  sia- 
moise-cambodgienne forme  un  heureux  contraste. 
Dans  certaines  pièces  musicales,  nous  rencontrons 
des  motifs  qui  déroutent  et  qui  s'opposent  à  tout 
effort  vers  une  déQnition  nette  de  la  musique  cam- 
bodgienne. 


^)^miLru'if  riçj^i'M 


Ces  deux  motifs  sont  du  genre  hybride,  car  ils  con- 
tiennent le  4*  degré  diatonique  exclu,  comme  le 
70  degré,  de  la  gamme  rituelle  asiatique. 

La  musique  cambodgienne  pure  se  sert  de  la 
gamme  classique,  c'est-à-dire  de  la  gamme  pentalo- 
nique  comprenant  les  1",  2*,  3«,  5«  et  6«  degrés 
toniques,  mais  en  groupant  les  notes  avec  plus  de 
goût  que  les  Si  no-Anna  mites,  et  en  évitant  les  inter- 
valles brusques  et  disgracieux,  comme  on  pourra  en 


juger  par  les  spécimens  que  nous  citons  à  la  fin  de 
ce  chapitre. 

Les  Cambodgiens  ont  su  tirer  de  la  gamme  à  cinq 
tons  des  motifs  d'une  grâce,  d'une  légèreté  que  ne 
soupçonnent  même  pas  les  musiciens  sino-anna- 
mites;  nous  n'en  voulons  pour  preuve  que  ces  petits 
motifs  dont  nous  donnons  ci-après  quelques  spéci- 
mens : 


^>  <,  j'P  I  j  r^^ 


On  va  d'ailleurs  pouvoir  vérifier  notre  affirmation 
dans  l'important  fragment  qui  suit,  et  que  l'on  peut 
entendre  jouer  par  tout  l'orchestre  au  début  et  au 
cours  des  longues  représentations  théâtrales.  Pour 


Lent 


faciliter  au  lecteur  la  pénétration  dans  les  arcanes 
de  l'orchestre  cambodgien,  nous  joignons  l'orches- 
tration du  début  de  cet  air  : 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


LA  MUSIQUE  DANS  L'INDO-CHINE     3l3l 


Ce  prélude  est  curieux  à  plus  d'un  titre;  les  trois 
dernières  mesures  sont  dans  le  ton  du  relatif  mineur 
(ré)f  fait  assez  rare  pour  ne  pas  être  passé  sous  si- 
lence; ce  fragment  nous  prouve,  en  outre,  le  grand 
parti  que  le  Cambodgien  a  su  tirer  d'une  gamme  où 


les  Sino-Annamiles  n'avaient  trouvé  que  des  airs 
puérils  et  souvent  antimusicaux. 

Dans  le  fragment  d*orchestre  qui  va  suivre,  plus 
d'un  détail  se  recommande  à  l'attention  du  musico- 
graphe. 


Kong-thom 


Kong-toch 


ChloVe 


Chloïe 


Roneat-ek 


Roneat-thoum 


Roneat*dëc 


Percussion 


claire 


grave 


Alors  que  l'unisson  domine  en  majeure  partie,  la 
polyphonie  apparaît  cependant  de  temps  à  autre; 


c'est  ainsi  que  les  mesures  11  et  12  ne  se  jouent  pis 
à  Tunisson,  mais  en  harmonie  comme  suit  : 


Instruments 


Percuâsioa 

Le  motif  qui  va  suivre  est  curieux  à  cause  de  son  mouvement  vif  et  alerte  et  de  son  caractère  qui  a 
quelque  chose  de  nos  chansons  de  marche  ; 


£__rj^jTJiJ  ni^m 


Nous  eûmes  Toccasion  d'entendre  un  flûtiste  cambodgien  jouer  à  satiété  une  sorte  d'introduction  qui 
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accuse  une  ressemblance  frappante  avec  l'introduc- 
tion de  la  célèbre  Marche  de  Rakoczy,  composée  par 
Barna  et  reprise  par  Berlioz  : 


Nous  y  voyons  figurer,  et  non  pour  la  première 
fois,  la  note  sensible  qui  est,  nous  pouvons  Taltester, 
parfaitement  connue  des  musiciens  cambodgiens, 
quoiqu'elle  soit  peu  usitée. 

Pour  terminer,  disons  que  les  Cambodgiens  n'ont 
pas  imaginé  de  système  graphique  propre  à  la  nota- 
tion musicale;  le  fait  de  jouer  de  mémoire  a  donné 
à  ces  musiciens  une  très  grande  force  mnémotech- 
nique, qui  leur  fait  se  passer  sans  inconvénient  de 
l'écriture  musicale.  Il  est  à  présumer,  cependant,  que 
les  mélodies  autochtones,  tant  par  leur  contact  avec 
les  musiques  des  peuples  circonvoisins  que  par  la 
grande. aptitude  des  Cambodgiens  à  se  plier  aux  us 
et  coutumes  de  leurs  voisins,  auront  perdu  de  leur 
archaïsme  et  ne  sont,  à  l'heure  actuelle,  que  les 
répliques  aux  arêtes  fuyantes  des  originaux  dispa- 
rus,  parce  que  non  graphiquement  conservés. 


* 
«  • 


Les  mastclens  cambodi^l^iis. 

Durant  notre  séjour  au  Cambodge,  nous  pûmes 
constater  que,  seul,  le  roi  possède  les  deux  orches- 
tres complets  et  spéciaux,  Pip-kat  et  Mohori,  que  nous 
envisagerons  en  détail  plus  loin.  Le  Pip-hat  est  le 
grand  orchestre  d'apparat,  dont  les  instruments  puis- 
sants font  un  orchestre  de  plein  air  ou  tout  au  moins 
destiné  à  de  grandes  salles,  alors  que  le  Mohori  est 
une  espèce  d'orchestre  léger,  plus  propre  à  se  faire 
entendre  dans  des  locaux  restreints.  Cela  s'explique 
facilement.  Alors  que  les  instruments  sino-anna- 
mites  se  vendent  à  des  prix  très  bas,  les  produits  de 
la  lutherie  cambodgienne  ne  sont  accessibles  qu'aux 
bourses  des  riches;  on  ignore  en  général,  dans  ce 
pays,  les  produits  médiocres  ;  le  Cambodgien  préfère 
se  passer  d'instruments  que  d'en  acquérir  d'une  qua- 
lité inférieure. 

Les  gages  et  les  frais  d'entretien  pour  les  deux 
orchestres  sont  également  très  élevés;  le  budget  du 
roi  du  Cambodge  accuse  un  chiffre  de  42.000  pias- 
tres, soit  30.000  francs  par  an  pour  ses  artistes 
musiciens.  On  voit  donc  qu'il  faut  une  fortune  royale 
pour  consacrer  une  telle  somme  à  la  passion  de  la 
musique.  Le  second  roi^  est  même  obligé  d'emprun- 
ter l'orchestre  royal  lorsqu'il  désire  entendre  de  la 
musique  ou  lorsqu'il  donne  une  fête,  sa  liste  civile 
ne  lui  permettant  pas  d'adjoindre  à  sa  maison  un 
corps  coûteux  comme  Test  un  orchestre  cambod- 
gien. 

Il  est  facile  de  déduire  de  ce  qui  précède  que  ce 
n'est  qu'à  la  cour  royale  que  l'on  peut  entendre  les 
deux  orchestres  complets. 

Pip^hat,  —  C'est  ainsi  que  se  nomme  le  premier  des 
deux  orchestres  qui,  certes,  comme  nombre  et  comme 
qualité  des  exécutants,  est  le  plus  complet.  11  est  ex- 
clusivement composé  d'hommes,  et  c'est  lui  seul  qui 


1.  Celui  qu'on  a  coutume  d'appeler  second  roi  est  une  sorte  de 
prince  royal,  frère  du  roi,  élu  du  vivant  daroi  et  réunissant,  commo 
successeur,  les  prérérénces  du  monarque  au  pouvoir. 


prête  son  concours  à  toutes  les  grandes  solennités  et 
somptueuses  représentations  théâtrales  que  donne  la 
cour  royale  du  Cambodge. 

En  parlant  de$  musiciens  annamites,  nous  avons 
esquissé  les  conditions  particulièrement  modestes 
dans  lesquelles  ceux-ci  végètent.  Il  n'en  est  pas  de 
même  pour  leurs  collègues  de  Pnom-Penh.  Le  mu- 
sicien cambodgien  n'est  pas  considéré  comme  un 
valet,  mais  comme  un  employé.  Il  n'est  pas  astreint 
aux  mille  petites  servitudes  dégradantes  qu'on  impose 
à  son  confrère  annamite.  Puis,  l'artiste  cambodgien 
est  encore  favorisé  sous  le  rapport  de  l'argent; 
c'est  ainsi  qu'il  touche  une  paye  mensuelle  presque 
double  de  celle  qui  est  allouée  au  musicien  de  la 
cour  de  Hué;  et,  bizarrerie  asiatique,  le  chef  anna- 
mite l'emporte  comme  traitement  sur  son  confrère 
cambodgien  qui,  en  outre,  doit  jouer  parfaitement  de 
tous  les  instruments^  alors  que  le  chef  d'orchestre 
de  l'empereur  d*Annam  ne  remplit,  on  s'en  souvient, 
qu'une  douce  sinécure. 

Les  musiciens  cambodgiens  n'ont  pas  de  costume 
spécial.  Ceux  de  la  cour  portent,  comme  tous  les 
Cambodgiens  aisés,  le  sampot,  espèce  de  jupon  roulé 
autour  de  la  taille,  et  le  veston  blanc  européen. 

Les  orchestres  du  Pip-hat  se  servent  des  instru- 
ments suivants  : 

1  Ranéat^ek, 

1  Ronéat-tchoum, 

i  Ronéat'dèc, 

1  Kong-thom, 
i  TrO'khmerf 

2  Klcïe», 

1  Som-pho, 

1  Saugna, 

1  Scothom, 

i  Tchoung, 

En  tout  onze  instruments. 

Quand  l'orchestre  se  fait  entendre,  le  chef  s'assied 
dans  un  coin  pour  surveiller  ses  exécutants  et  rece- 
voir les  ordres  du  maître.  Quelquefois  aussi,  il  joue 
du  ronéat-ek,  dans  Texécution  duquel  il  se  distingue 
par  une  virtuosité  peu  commune. 

Le  deuxième  orchestre  est  celui  dit  :  Mohori,  dont 
les  membres  sont  triés  dans  l'essaim  des  femmes  qui 
composent  le  harem  royal.  C'est,  du  reste,  dans  ce 
milieu  aussi  que  sont  recrutées  les  chanteuses,  les 
danseuses  et  les  actrices.  Le  lecteur  comprendra 
facilement  que  nos  renseignements  à  ce  sujet  soient 
infiniment  plus  vagues  que  pour  les  orchestres  mas- 
culins. Cette  catégorie  de  femmes  est  difficilement 
accessible  pour  l'Européen,  et  les  indigènes  qui,  par 
leur  situation,  pourraient  lui  donner  certains  ren- 
seignements se  gardent  bien  de  communiquer  les 
moindres  éclaircissements  au  sujet  d'une  question 
qui  touche  de  si  près  à  la  vie  privée  du  monarque. 

Noas  pouvons  cependant  donner  la  nomenclature 
des  instruments  remarqués  dans  l'orchestre  Mohori. 
Il  y  a  d'abord  les  cinq  premiers  instruments  men- 
tionnés au  Pip-hat,  seulement  ils  sont  de  proportions 
plus  restreintes.  A  ceux-là  viennent  s'ajouter  : 

i  Takhé, 

i  Chapey-'thôm, 

i  Chapey-tàch, 

1  Tro-u, 

1  Tro-'fûimer, 

i  Tro-duong. 

Kn  tout  onze  instruments,  parmi  lesquels  les  six 
derniers  sont  tous  des  instruments  à  cordes. 

Pour  terminer,  il  nous  reste  à  parler  aussi  de  Tor- 
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cheatre  logal,  o'esl-à-dire  maDÎIlaia,  qiu  le  roi 

Cambodge  tient  k  soa  service.   \st  arlistet  qui 

composent  sont  des  sujets  appartenant  à 

l'archipel  des  lias  Philippines.  Cet  eroheatre 

D'est  du  reste  qu'une  modeste  fanfare  vom- 

posée  de  son  chef  et  de  dix-neuf  eiêcu- 

tanl9,  soil  de  vingt  personnes  en  tout.  Le 

répertoire   de  cette  raBfare  ainsi  que  les 

ioslruments  sont  entièrement  européens. 

Sa  Majesté   Norodon  ramena  ces  'l'agals 

il  Pnom-Penh,  en  1872,  lors  d'un  voyage 

qu'il  nt  à  Manille,  à  bord  de  la  Bùurayne. 

La  dépense  totale  qu'occasionne  cet  or- 

oheslre  simili -européen  s'élève  à  130  francs 

par  mois.  Il  est  probable  que  cette  fanfbre 

sera  bientdt  supprimée,   car  les  princes 

appet4s  h  succéder  k  Norodon  sont  plutftt  rétifs  aux 

manifestations  de  musique  européenne   dan>  leur 

pay». 


L*«retieste«  caïuboJsIvnÉ 

D'après  la  description  que  noua  avons  doonée  de 
l'orc^stre  annamite,  nos  lecteurs  auront  compris 
que  ce  sont  les  instruments  à  cerdea  qui  j  tiennent 
le  premier  rang.  Dana  l'orchestre  oambodgien ,  au 
contraira,  la  place  prépondérante  est  occupée  par  les 
x^dophoites  et  par  les  carillons,  qui,  tous,  sont  d'une 
fabrication  ezcessivemeat  soignée. 

Les  premier!  de  ces  iaitraments  importés  dans  le 
pays  devaient  être  certainement  de  provenance  sia- 
moise,  ainsi  du  reile  que  tout  ce  qui  a  trait,  de  oos 
'}aan,  à  l'art  musical  ou  théâtral  du  Cambodge. 

Vaici  la  nomenclature  dea  inslramanls  de  musi» 
que  actuellement  usités  au  Cambodge  ; 

(°  Le  Roniat-ek; 

8»  Le  RotUat-thou-m; 

3'  Le  Ronéat-(Ue; 

4°  Le  Kono-lhom; 

5*  Le  Kong-toeh; 

6°  Le  Takhè; 

7°  Le  Chàpey-tkôm; 

8°  Le  CKapey-tock; 

9"  Le  Tto-u; 

10=  Le  Tro-khmer; 

11"  Le  Tro-duong; 

12»  Le  Sadiou; 

IS"  Le  Sralay; 

14»  Le  Kloïe; 

15"  Tck-kung  OM  tehoung; 

16"  Le  Som-pho; 

17°  Le  Sau-gna; 

18»  Le  Sco-thom: 

**>  Le  Thong; 

20°  Le  RonmonÉa; 

21*  Le  Crap-fuong. 

Nous  allons  passer  &  présent  à  la  des- 
cription détaillée  de  ces  instruments,  qui 
ne  peuvent  certes  pas  être  accusés  de  man- 
quer de  diversité  dans  leurs  moyens  d'eipression, 
dans  leurs  timbres,  dans  tes  ressources  qu'ils  offrent 
pour  l'exécution  des  mélodies,  toutes  qualités  qui  ne 
sont  pas  étroitement  limitées  et  qui  peuvent  exercer 
un  attrait  tout  particulier  sur  notre  sens  musical. 

Les  dessins  joints  à  nos  monographies  sont  faits 
h  l'échelle  d'un  dixième. 

1°  Le  Ronéal-ek.  —  Mnai  que  le  fait  voir  le  dessin, 
G«l  inUnimeat  a  tout  ^  fait  |a  forme  (ie  certain?» 


I  anciennes  barques  à  fond  plat.  En  raison  de  sa 
I  forme  bombée,  ce  xylophone  repose  sur  un  pied  rap- 


porté dans  l'aie  central.  Ce  pied  est  le  plus  souvent 
onté  de  peintures,  de  placages  en  ivoire,  ou  bien 
fabriqué  au  moyen  de  bois  d'es- 
sences diverses,  suivant  la  va- 
leur de  l'instrument.  Les  parois 
sont  faitaa  en  bois  dur,  le  [plus 
souvent  agréneoté  de  loupes.  A 
chacune  des  deux  extrémités 
sont  fixés  deux  crochets  en  mé- 
tal attaqua  on  suspend  le  cla- 
vier. C'est  surtout  à  la  confec- 
tion de  ces  deux  extrémités  que 
le  luthier  apporte  le  plus  de 
soins,  et  pour  l'ornementation 
desquelles  il  fait  de  véritahlea  - 
efforts  d'imagination  artistique. 
Les  extrémités  <ia  labolte  sonorct 
sont  fabriquéas  av«c  la  niftme  matière  que  les  pa- 
'  i,  mais  leur  coup«  éUgaote  est  cBoore  rehaussée 
par  de  larges  tMrdtires  d'i- 
voire toigneusemeot  adap^ 
tées  au  bois. 
Les  touches,  en  bambou. 
Fia.  643.  au  nombre  da  vingt  et  une, 

sont  retenues  les  unes  aux 
autres  par  un  fort  cordon  qui  passe  par  les  extré- 


TOT 


mités  de  la  lame,  comme  l'indique  notre  dessin  en 
coupe. 
Voici  d'ailleurs  le  clavier  et  le  corps  de  la  bolle 

vus  en  plan  et  àrécheUe  du  dixième. 

U  ne  faut  pas  se  dissimuler  que  les  luthiers  cam- 
bodgiens ne  connaissent  aucune  dea  règlea  qui  régis- 
sent l'acoutisque  ou  tes  vibrations  des  corps  sonores  ; 
tout  cela  est  pour  eux  lettre  morte.  Ils  sont  donc  . 
obligés,  pour  obtenir  les  dilTéreuls  tons  et  les  sono- 
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rites  voulues,  d'avoir  recours  à  des  moyens  empiri- 
ques. Nous  avons  examiné  à  Pnom -Penh  tous  les 
xylophones  qu*il  nous  a  été  donné  de  voir,  une  qua- 
rantaine environ,  et  nous  n'en  avons  pas  trouvé  un 
seul  dont  certains  tons  n'aient  été  rectifiés  au  moyen 


d  un  mélange  de  cire  et  de  graphite,  coulé  dans 
un  creux  aménagé  à  cette  intention  au  dos  de  la 
touche. 

Une  fois  Tinstrument  accordé,  on  en  obtient  la 
gamme  chromatique  suivante  : 


hàu^^ 


r^fY^f^i 


Cf? 


Le  premier  fa  de  cette  échelle  est  produit  par  la 
percussion  de  la  plus  grande  touche  du  clavier;  le 
dernier  mi  b,  par  la  percussion* de  la  plus  petite. 
Le  son  conserve  forcément  le  caractère  de  sono- 
rité éclatante  qu'en- 
gendre tout  bois  dur 
sur  lequel  on  frappe  ; 
ce  serait  en  vain  que 
Ton  chercherait  à 
obtenir  une  note 
moelleuse.  À  l'or- 
chestre, la  crudité 
de  son  du  Ronéat-ek 
se  trouve  atténuée 
par  le  timbre  des 
autres  instruments,  notamment  par  celui  des  Kong- 
thom  et  des  Kong-toch,  dont  les  ondes  sonores  ont  un 
joli  son  cristallin. 

On  se  sert  du  bambou  mâle  pour  la  confection 
des  touches;  les  différences  de  son  s'obtiennent 
d'une  manière  générale  en  diminuant  les  propor- 
tions de  longueur  de^  touches,  en  allant  du  grave  à 
l'aigu.  Quant  aux  légères  différences  d'épaisseur  de 
ces  lames,  elles  doivent  être  plutôt  considérées 
comme  autant  de  rectificatifs,  et  attribuées  à  l'obli- 
gation dans  laquelle  se  trouvent  les  luthiers  de  dimi- 
nuer les  longueurs  des  touches  d'une  manière  cons- 
tante et  uniforme. 


Fio.  650. 


Ainsi,  dans  le  xylophone  dont  nous  donnons  la  re- 
production, la  grande  touche  qui  fait  entendre  le  sol 
grave  a  trente -huit  centimètres  de  longueur  et 
quinze  millimètres  d'épaisseur,  tandis  que  la  plus 
petite  touche,  qui  a  trente  centimètres  de  longueur, 
accuse  une  épaisseur  de  dix-sept  millimètres. 

Parmi  tous  les  matériaux  xylophoniques  de  l'Ex- 
trême-Orient, le  bambou  tient  incontestablement 
une  des  premières  places.  Sa  sonorité  claire,  l'éga- 
lité et  la  régularité  de  sa  contexture  fibreuse,  la 
facilité  et  le  bas  prix  auxquels  on  peut  se  le  procurer 
le  désignaient,  tout  naturellement,  à  l'attention  des 
luthiers.  Lég)er  et  solide,  il  est  un  des  corps  sonores 
les  plus  importants  de  l'orchestre  cambodgien. 

Pour  faire  vibrer  les  touches  de  bambou  et  en 
obtenir  du  son,  l'exécutant  les  frappe  au  moyen  de 
deux  marteaux  à  tête  ronde  et  à  tige  d'une  certaine 
flexibilité.  Cette  tète  ronde  est  formée  d'un  morceau 
de  bois  dur,  entouré  de  fil  et  d'un  ruban  sur  le  péri- 
mètre, durcis  à  la  laque. 

Lorsqu'on  veut  jouer  du  Bonéat-ek,  on  pose  l'ins- 
trument à  terre,  et  l'exécutant  s'accroupit  devant  en 
prenant  de  chaque  main  un  marteau.  Et  alors  on  a 
absolument  l'illusion  de  voir  un  tzigane  jouant  du 
cymbalum;  nous  sommes  en  outre  à  même  de  certi- 
fier que,  pour  la  virtuosité,  le  musicien  cambodgien 
ne  le  cède  en  rien  à  son  confrère  de  la  puszta  hon- 
groise. 


Fio.  651. 


FiQ.  658. 


Nous  avons  déjà  dit  qu'il  existait  des  ronéats  de  i  sert  au  Pip-hat  a  l'^ylO  de  longueur,  alors  que  celui 
deux  grandeurs  différentes.  L'instrument  dont  on  se  I  en  usage  au  Mohori  ne  mesure  que  0*^,92;  les  autres 


^*"**^  ^^^"^  ^i*-J  W^^J   L^B^J  l^^^^       -^-^^ 

^■w^H>J  ^^^vaJ  t^^fcj 


Fia.  653. 


mesures  sont  naturellement  proportionnées  à  la  dif- 
férence de  longueur. 


20  Le  Ronêat-thoum.  —  Cet  instrument  est  cons- 
truit selon  les  mêmes  principes  que  le  premier  xylo- 
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phone,  et  «a  forme  présente  beaucoup  d'analogie 
arec  celle  du  Ronial-ek;  seulement,  le  Tond  de  celui-ci 
est  droit   el  rinslrumeul  repose  sur  des  roulettes. 

Le  bois  employé  pour  la  caisse  est  le  même  dans 
les  deux  cas,  les  ornements  sont  identiques;  il  n'y  a 
que  le  dessin  des  deux  extrémilés  qui  varie  avec 
celui  du  premier  xylophone. 

Ces  extrémités  sont  bien  moins  éléganLes,  somme 
on  peut  s'en  convaincre  par  notre  dessin;  c'est  encore 
l'ivoire  qui  est  employé  pour  l'ornemeatation  et 
qui  dessine  un  feston  sobre,  mais  néanmoins  artis- 
tique. 

Le  nombre  des  touches  nest  plus  le  même  nou 
plus;  le  clavier  du  Ronéai-lhaum  n'en  compte  que 
dii-sepl.  Elles  sont  faites  également  en  bambou. 

En  admettant  que  le  xylophone  précédent  puisse 
élre  considéré  comme  remplissant  h  l'orchestre  les 
fonctions  de  ténor,  l'inslrument  qui  nous  occupe 
aurait  plus  spécialement  ti  jouer  le  râle  d'un  baryton. 
Nous  verrons  plus  loin  que  ce  groupe  d'instruments 
possède  également  des  basses. 

Vu  la  différence  de  proportions,  tant  en  longueur 
qu'en  épaisseur,  qui  existe  entre  les  tonchei  des  deux 
instruments,  beaucoup  plus  fortes  en  volume  dans 


le  Jton^a(-(Aoum,  il  est  tout  naturel  que  ce  clavier 
fasse  entendre  une  autre  gamme  que  nous  donnons 
ci-dessous. 


Cet  instrumentsejoue  de  la  même  façon  que  le  pré- 
cédent; il  nous  semble  donc  inutile  de  nous  répéter. 

Le  Ronéat-thoum  fait  également  partie  des  deux 
orchestres  Pip~hat  et  Mohori,  et  l'on  peut  admettre 
que  les  dimensions  des  deux  instruments  varient 
entre  elles  d'un  dixième  environ. 

A  l'orchestre,  le  Ronéat-thoum  double  très  souvent 
les  parties  du  Ronéat-ek,  lorsqu'il  s'agit  de  donner 
plus  de  vigueur  à  la  mélodie  que  l'on  veut  faire 
entendre.  Qu'il  nous  soit  touteTois  permis  de  faire 
observer  que  ces  redoublements  ne  sont  pas  tou- 
jours d'un  heureux  effet,  en  raison  de  certaines  quar- 
tes et  quintes  qui  viennent  s'y  placer  d'une  manière 
fort  inopportune.  La  sensation  qu'éprouve  l'ouïe  est 
quelquefois  peu  agréable,  même  pour  des  oreilles 
accoutumées  aux  biuireries  de  l'art  musical  asia- 
tique. 


Fia.  655, 


Fia.  SSa. 


3°  Le  Roniat-déc  (carillon).  —  Pour  cet  instrument 
également,  nous  nous  trouvons  en  présence  d'un 
clavier  composé  de  lames  de  grandeurs  difTérentes 
que  l'on  frappe  aussi  au  moyen  de  petits  mar- 
teaux. Hais  ce  n'est  pins  ici'  le  bambou  qui  fournit 
la  matière  sonore;  nous  y  rencontrons  des  tou- 
ches en  airain  d'an  timbre  excessivement  pur  et 
argentio.  Ses  créateurs  ont  tout  à  fait  abandonné 
la  forme  de  bateau,  et  la  caisse  largement  échancrée  ' 
du  Ronéat-thoum  a  fait  place  k  une  botte  carrée  et 
oblongue,  taillée  à  angles  droits,  qui  se  meut  sur 
roulettes. 

C'est  encore  l'ivoire  qui  sert  &  décorer  cet  instru- 
ment. 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  les  touches  du  Ao> 
niat-déc  sont  en  métal.  Il  y  en  a  vingt  et  une;  on 
trouvera  ci -dessus  un  croquis  représentant  la  plus 
petite  et  la  plus  grande  de  ces  touches,  tant  en  plan 
qu'en  coupe. 

Voici  la  gamme  complète  des  sons  que  l'on  obtient 
sur  ce  carillon  : 


Le  Cambodgien  n'ayant  pas  de  connaissances  suf- 
fisantes en  ce  qui  concerne  la  production  du  son, 
n'obtient  les  proportions  de  ces  lames  que  par 
tâtonnements;  c'est  ce  qui  explique  l'irrégularité  des 
dimensions  des  touches. 

Les  lames  sonores  reposent  sur  les  deux  supports 


et  y  sont  tout  simplement  juxtaposées  pour  y  être 
retenues  par  des  attaches  quelconques  (fig.  697). 

Le  Ronéat-iiéc  se  joue  de  la  mâme  façon  que  les 
xylophones  précédents, au  moyen  des  petits  marteaux 


dont  nous  avons  déjà  donné  la  description  dans  le 
chapitre  consacré  au  Ronéat-«k. 

Cet  instrument  appartient  également  aux  deux  or- 
chestres; on  l'emploie  aussi  bien  dans  le  Pip-hal  que 
dans  leifoAort.  La  seule  dilTérence  entre  les  deux  mo- 
dèles réside  dans  les  proportions  de  l'instrument,  sui- 
vant son  affectation,  environ  un  dixième. 

4°  Le  Kong-thâm  (jeu  de  timbres).  —  Qu'on  se 
figure  quatre  cercles  faits  en  fort  rotin  de  Oo,03  de 
diamètre,  disposés  deux  par  deux,  au-dessus  les  uns 
des  autres  et  reliés  par  une  suite  de  petites  colonnes 
en  bois  fortement  attachées. 

Le  développement  des  deux  cercles  supérieurs  pré- 
sente une  longueur  sufllsante,  soigneusement  calculée 
de  façon  à  permettre  d'aligner  entre  ces  deux  péri- 
mètres, et  à  la  suite  les  unes  des  autres,  17  timbales 
de  dimensions  variées,  ainsi  que  le  montre  notre 
dessin. 

Les  deux  cercles  du  haut  sont  terminés  à  leurs  ex- 
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trémilês  par  deux  plancheltes  de  bois  dur  qui  encas- 
Irent  la  partie  coarbe  des  dernières  limbales.  Leur 
forme  est  la  suivante  : 


Pour  jouer  du  Kong-tkàm,  l'exécutant  s'assied  au 
centre  du  cercle  intérieur.  L'artiste  qui  joue  de  cet 
instrument  se  plait  souvent,  pour  Taire  montre  de 
virtuosité,  à  parcourir  d'une  seule  main,  avec  son 
marteau,  toute  la  gamme  des  dix-sept  timbales. 

Les  corps  sonores  adaptés  aux  cercles  en  rotin  sont 
de  petites  limbales  en  métal  composées  surtout  de 
cuivre  mélangé  de  quelques  parties  d'étain. 

M  en  est  de  ces  timbales  comme  des  touches  du 
xylophone.  Les  proportions  varient  selon  les  notes 
qu'il  s'afzit  d'obtenir.  Nous  mettons  ci-contre  (flg.  660, 
661,  669)  en  parallèle  les  deux  timbales  extrËmes  du 
cercle.  La  plus  grande  donne  le  do  grave  de  l'échelle 
mentionnée  plus  loin;  la  plus  petite  donne  le  mi  aigu. 


Kong 


On  aperçoit  sur  les  cAtés  deux  ouvertures  de  cinq 
millimétrés  chacune  ;  elles  donnent  passage  aux 
lanières  de  cuir  par  lesquelles    on   les  fixe  à  leur 


Fia.  M0,6tH,e( 

place  dans  le  cadre,  dès  que  l'on  se  dispose  à  jontr. 
Un  espace  d'environ  un  centimètre  est  conserré 
entre  chaque  timbale,  afin  d'éviter  la  confusion  dej 
SOIS  que  produiraient  deux  timbres  métalliques  s'ils 
venaient  &  se  toucher.  L'épaisseur  du  métal  de  ces 
timbales  est  en  général  de  deux  millimètres.  Leur 
timbre  est  assea  pur  dans  le  bas  et  dans  le  baut,  et 
devient  très  pur  et  très  sympalbique  dans  les  notes 
du  médium. 

Mous  donnons  ci-aprés   l'Mendue  du  foiif^-lMa, 
dans  la  gamme  de  sol  majeur  ; 


Les  sons  que  ces  timbales  sontappelées  à  produire 
doivent  être  très  vigoureux  ;  elles  eiigent  par  consé- 
queul,  pour  les  faire  vibrer,  des  marteaux  appropriés 
d'une  façon  spéciale.  Kn  comparant  les  deux  dessins 
que  nous  donnons  on  pourra  facilement  se  rendre 
compte  de  la  différence  qu'ils  présentent  entre  eux. 

La  mailloche  du  Kong-thûm  consiste  en  une  forte 
baguette  de  bois  dur  garnie  à  son  eitrémité  inférieure 
d'une  rondelle  d'argent  et  dont  l'autre  extrimilé 
porte  une  large  roulette  de  bois  entourée  de  cuir  sur 
l'étendue  de  son  périmètre.  Le  cuir  a  pour  but  d'at- 
ténuer la  crudité  du  son,  crudité  qui  se  prodait 
infailliblement  dès  qu'on  touche  ces  timbales  arec 
une  simple  mailloche  de  bois  dur. 

Dans  l'orchestre  cambodgien,  le  Kong-lhûm  occupe 
une  place  1res  importante  ;  il  souligne  généralement 
la  mélodie,  comme  le  fait  voir  notre  exemple  : 


Oau»  le  spécimen,  de  partitîoa  cambodgienne  que 
nous  avons  donné  ci-desaus,  il  sers  aisi  de  se  rendxe 
compte  du  rôle  qu»  ctaqu»  instruawnt  y  jou#. 

5'  Le  Kotig-loch.  —  Le  Kûng-tock  rassemble  en  tous 
points  au  Kottg-tMm,  tout^ois  sc9  proptrtions  sont 
légèrement  suf^ieures.  Quaal  à  la  fon&«,,i]  a^L  an 
tout  semblable  au  premier,  mais  il  faut,  remarquer 
que  ses  timbales  sont  au  nombre  de  :seis9  sb  font 
entendre  l'octave  inférieure  du  préoéd«nt  instrumant. 
Sa  gamme  de  sot  majeur  comprend  l'étendue  suivante  : 


L'ensemble  de  ces  cinq  iottruments  est  caractérisé 
par  une  grande  puissance  de  son  qui  procure  à  l'ao- 
diteùr  l'illusion  d'entendre  un  concerto  de  piano 
avec  accompagnement  d'orchestre. 

Nous  pouvons  donner  l'assurance  que  le  cdté  artis- 
tique ne  fait  pas  défaut  à  la  phalange  des  eiéculants 
qui  jouent  de  leurs  instruments  avec  une  viriuaùté 
remarquable. 

6°  Le  Taklié  [guitare  à  3  cordes).  —  Les  dimensions 
j]vi  caractérisent -cette  g«ita>e  ne  pennetlent  pu  de 
a'ea  servir  dans  la  positiwi  que  noua  avons  adoptée 
pour  jouer  de  ia  -nAtra.  L'instrument  cambodgien  i 
des  proportions  et  un  poids  t«ls  que  les  indigène 
ont  imaginé  de  le  poser  par  terre  sur  des  pie<l>i 
comme  l'indique  notre  dcssÎM,  et  l'exécutant  le  fu'^ 
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alors  résonoer  de  la  mËme  ticon  que  le»  Tyrolieas  |  seule  pièce  de  bois  de  jaquier,  sauf  le  foud  qui  esl 
jouenl  de  la  cithare.  rapporté. 

La    boite   harmonique  du   Takhé  est  faite  d'une  I      Cetu  botte,  dont  les  paroi»  ont  nne  épaisseur  de 


/?^^ 


1  I 


huit  k  dix  millimètrei,  repose  snr  quatre  pieds  en 
ivoire,  afin  d'augmenter  la  sonorité  qui  serait  en 
(grande  partie  perdue  si  l'instrument  était  placé  direc- 
tement sur  le  sol. 

Comme  pour  lu  plupart  des  inslruments  &  cordes 
cambodgiens,  les  chevilles  du  Talihé  sont  en  ivoire, 
très  soigneusement  ouiragées.  Avant  d'arriver  à  la 
touche,  les  cordes  passent  par  un  chevalet  de  con- 
formation assez  curieuse.  Nous  le  représentons  ci- 
dessus;  il  est  également  en  ivoire,  cette  matière  se 
prêtant  d'ailleurs  fort  bien  à  la  confection  d'acces- 
soires de  ce  genre. 

La  corde  aigué  et  celle  du  médium  sont  en  boyau, 
la  troisième  est  en  Ql  de  laiton.  Les  Cambodgiens 
accordent  le  Takhé  en  ta,  sur  les  notes  suivantes  : 

l'.*       Sf     îftovde 


En  posant  le  doigt  successivement  sur  les  onie 
louches  de  l'instrument,  on  obtient  les  trois  gammes 
suivantes  : 


ce  qui  donne  donc  la  gamme  diatonique  de  la  i 

jeor  de 


Les  trois  cordes  du  Takhi  sont  fixées  à  un  cordier 
qui  est  également  d'une  ferme  peu  commune  et  que 
nous  reproduisons  ci-dessous  en  plan,  en  élévation 
«t  en  coupe. 

L'extrémité  des  cordes  est  enroulée  sur  une  espèce 
Copyright  by  Librairie  Delagrave,  ISil. 


de  petit  arc  de  bois  dur  ^t  passe  ensuite  sur  i 
plaque  de  cuivre  assu-  c.    s    s 

jettie  sur  le  bois  du  cor- 
dier. 

Ce  cordier  consiste  en 
deux  montants  de  bam- 
bou retenus  au  fond  par 
une  petite  pièce  de  bois 
qui  relie  ces  deux  mon- 
tants. Nous  avons  indi- 
qué plus  haut  le  registre 
tonal  que  cet  instru- 
ment peut  parcourir;  il  fig.  ou5. 
convient  d'ajouter  que 

le  timbre  du  Takké  est  très  agréable  à  l'ouïe.   Les 
sons  ont  une  ampleur  peu  commune,  une  sonorité 


Qtff-r"'. 


très  vibrante,  ce  qu'explique  la  longueur  des  cordes 
résonnant  sur  une  boite  harmonique  très  puissante 
et  très  heureusement  aménafiée, 
quoique  d'une  forme  assez  disgra-       y  \   \     \   ■^ 
ciense  et  empreinte  même  d'une      ™  il 

certaine  lourdeur  robuste. 

Nous  avons  déjà  eu  l'occasion  fio.  BflS. 

de  parler  de  ces  inOmes  petits  dé- 
tails que  les  luthiers  cambodgiens  utfectionnent  tout 
particulièrement  et  qu'ils  se  plaisent  à  rechercher, 
afin  d'y  trouver  l'occasion 
de  manifester  leur  goQt 
pour  l'ornementation.  C'est 
à  ce  litre  que  nous  faisons 
figurer  ici  le  dessin  d'une 
partie  du  manche  du  Takhé, 
si  on  peut  l'appeler  ainsi. 

La  partie  que  nous  repi'é- 
eentons  (la  tête)  est  l'ou- 
verture où  les  cordes  vien- 
nent s'adapter  auichevilles, 
qui  sont  en  vieil  ivoire.  Les 
Kiu.  se».  bords  de  l'ouverture  sont 

protégés  par  une  garniture 
d'arg«at.  Les  deux  peUtes  plaques  d'ornementation 
sont  également  en  argent. 

19) 
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Il  nous  reste  à  envisager  les  touches,  qui  ne  dif- 
fèrent pas  des  louches  des  instruments  annamites. 
Nous  reproduisons  ci-conlre  les  deux  touches  ex- 
trêmes, dont  la  plus  petite  se  trouve  à  proximité  du 
cordier. 

Nous  avons  précédemment  dit  que  les  touches 
étaient  au  nombre  de  onze.  Entre  les  deux  touches 
extrêmes,  il  y  en  a  donc  encore  neuf,  dont  la 
hauteur  est  facile  à  déterminer  dès  que  Ton  tient 
compte  de  Téloignement  qui  les  sépare  les  unes  des 
autres. 

Le  vrai  rôle  du  Takhé  consiste  à  renforcer  les 
accompagnements  ;  il  est  comme  la  base  des  instru- 
ments à  cordes.  Cependant,  il  use  à  l'occasion  de 


son  registre  aigu  pour  se  faire  entendre  en  solo; 
nous  reproduisons  ci-dessous  deux  de  ces  petits  airs, 


ï 
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dont  Tun,  le  second,  contient  même  cette  fameuse 
quarte  que  d'aucuns  prétendent  être  inconnue  des 
Asiatiques. 


Quand  le  Takhé  exécute  un  solo,  le  rôle  des  autres 
instruments,  des  violons  surtout,  est  de  faire  enten- 
dre des  notes  produisant  des  quintes  avec  les  notes 


du  Takhé,  ce  qui  détruit  souvent  l'effet  mélodique 
qui,  sans  cela,  serait  agréable  même  pour  Toreiile 
européenne. 


FiG.  672.  —  Chapey-thôm. 


Les  Cambodgiens  obtiennent  des  effets  très  heureux 
en  associant  au  Takhé,  le  Tro-u  et  le  Cymbalum  chi- 
nois. Cette  combinaison  instrumentale  procure  par 


moments  Tillusion  d'un  violon  jouant  avec  accom- 
pagnement de  piano. 
70  Le  Chapey-thôm  (instrument  à  4  cordes).  L'ins- 
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trument  que  nous  allons  décrire  frappe  au  premier 
abord  par  ses  proportions  extraordinaires  ;  il  mesure 
en  longueur  un  mètre  cinquante-quatre  centimètres. 

Ainsi  que  le  représente  notre  dessin,  le  corps  de 
cette  mandoline  affecte  légèrement  la  forme  d'un 
cœur  arrondi  à  sa  base. 

Le  manche  de  cet  instrument  est  fait  d'une  seule 
pièce  de  bois  dur,  dont  l'extrémité  se  termine  en  une 
courbe  gracieuse,  obtenue  en  soumettant  le  bois  à  la 
vapeur  de  l'eau. 


En  appuyant  successivement  le  doigt  sur  les  doaxe 
touches  qui  garnissent  le  manche,  on  obtient  les 
deux  gammes  suivantes  : 


corde. 


1 


m 


Gamme  de  Mi  b  qi«j. 
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La  longueur  de  ces  cordes  produisant  un  son  trop 
faible,  les  Cambodgiens  ont  imaginé  de  les  accou- 
pler afin  d'obvier  à  ce  défaut;  le  son  en  reste  néan- 
moins très  discret.  Comme  on  le  voit  par  notre 
exemple,  les  deux  premières  cordes  sont  accordées 
sur  le  stp,  les  3"  et  4*  cordes  le  sont  sur  le  fa;  elles 
sont  en  boyau  et  ont  environ  l'épaisseur  de  la  chan- 
terelle de  notre  violoncelle. 

Comme  dans  toute  bonne  lutherie  asiatique,  les 
chevilles  sont  en  ivoire.  Celles  du  Ckapey-thàm  ont 
la  longueur  considérable  de  vingt-deux  centimètres 
et  sont  tournées  d'une  seule  pièce. 

Sur  leur  parcours,  avant  de  venir  effleurer  les  lou- 
ches, les  cordes  ont  à  passer  par  une  sorle  de  sillet 
en  ivoire  qui  les  maintient  k  quarante-cinq  millimè- 
tres au-dessus  du  manche. 

Après  avoir  parcoum  le  manche  et  le  corps  de 
l'instrument  dans  toute  leur  longueur,  les  cordes 
viennent  aboutir  au  cordier  en  ivoire  qu'un  cadre  en 
corne  maintient. 

Nous  l'avons  déjà  dit  et 
nons  le  répétons  ici  :  la 
lutherie  cambodgienne  ac- 
cuse dans  tous  ses  pro- 
duits une  facture  soignée, 
élégante,  attestant  son 
grand  ige  par  reïpérience 
acquise.  Rien  n'est  in  venté 
d'hier;  les  moindres  cho- 
ses, chei  les  peuples  asiatiques,  constituent  des  héri- 
tages dont  l'origine  serait  difficile  à  préciser.  Deux 
ou  trois  siècles  ne  jouent  dans  ces  contrées  aucun 
rôle  au  point  de  vue  de  la  valeur  du  temps.  Pour  ces 
peuples  à  civilisation  si  ancienne,  un  objet,  un  évé- 
nement, une  simple  coutume  même  ne  deviennent 
vraiment  antiques  que  lorsqu'ils  atteignent  deux  ou 
trois  mille  ans  d'existence. 

II  nous  reste  à  parler  des  touches,  qui  ont  la  même 
structure  que  celles  qu'on  peut 
voir  sur  toutes  les  mandolines 
et  guitares  de  ces  pays,  Leur 
largeur  est  toujours  égale  à 
celle  du  manche  sur  lequel  elles 
sont  fixées  au  moyen  d'un  peu 
de  colle. 

Le  son  du  Chapey-tkàm  est 
plein  et  agréable  à  l'oreille.  Il 
est  produit,  comme  cbei  les 
Annamites,  par  le  raclement 
des  cordes  au  moyen  de  petits  onglets  en  bambou 
que  les  Cambodgiens  Bient  à  leur  doigt  par  une 
bandelette  de  papier  ou  par  un  petit  ruban. 

8»  Le  Ckapev-toch  (petit 
instrument  à  4  cordes),  — 
Nous  ne  nous  étendrons 
pas  plus  longuement  sur 
cet  instrument,  qui  res- 
semble eu  tout  à  la  guitare 
annamite  (voyei  Cài-dan- 
n0uj/e().  Nous  nous  borne- 
FiQ.  STâ.  rons  &  eu  donner,  à  l'appui 

du    dessin,    les    mesures 
principales.  La  longueur  de  cet  instrument  est  de 


O",!!:,  le  diumeire  de  la  caisse  est  de  0™,37  et  ss 
hauteur  est  de  O", 06.  Les  quatre  cordes  sont  retenues- 
par  des  chevilles  de  bois  ou  d'ivoire,  tendues  sur  ua 
espace  divisé  en  douze  louches. 


u     ^ 
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9"  Le  Tri>-o  (ravanastron).  —  Le  Tro-u  est  un  rava- 
naslron  qui  se  distingue  de  ce  dernier  par  son  corps 
de  résonance,  qui  n'est  autre  chose  que  la  moitié 
d'une  noix  de  coco  soigneusement  évidëe,  de  façon  fc 
ne  laisser  aux  parois  qu'une  épaisseurde  trois  à  quatre 
millimètres. 

Cette  demi-noix  est  fermée  par  une  légère  peau  de 
chèvre.  Du  cdté  opposé  au  centre  de  la  demi-noix, 
il  est  d'usage  de  pratiquer  une  ouverture  dont  le  but 
est,  comme  pour  les  ouïes  de  nos  violons,  d'aug- 
menter la  sonorité  de  la  caisse.  Le  luthier  cambod- 
gien, aimant  à  joindre  le  beau  &  l'utile,  ne  manque 
pas  de  profiter  de  l'occasion  qui  se  présente  à  son 
instinct  décoratif  pour  laisser  dans  cette  ouverture 
la  matière  nécessaire  alin  d'y  faire  Qgurer  un  oiseau- 
chimëre  ou  un  petilmolif  quelconque,  dont  les  ajours 
suffisent  pour  procurer  la  sonorité  voulue,  Nous  re- 
présentons plus  bas  un  spécimen  de  ces  motifs. 

Les  musiciens  indigènes  accordent  le  Tro-u  selon 
lescirconstaoces,  soit  qu'ils  jouent  avec  accompagne- 


0 


ment  de  fiâtes  on  de  chant,  soit  qu'ils  fassent  leur 
partie  à  l'orchestre.  Toutefois,  l'accord  ne  s'écarte 


Dans  la  douceur  du  timbre  de  ce  violon,  il  s'agil 
de  tenir  compte  d'abord  de  l'archet,  qui  y  est  poor 
beaucoup,  et  de  la  façon  d'aménager  le  crin,  qui  n'est 
paa,  comme  chez  dous,  tendu  à  un  certain  degré  de 
raideur,  mais  au  contraire  tenu  assez  flasque.  Cet  v- 
chet  relâché  frottant  sur  des  cordes  en  soie  produit 
des  sonorités  très  douces  et  pénëtraotei.  Les  Cambod- 
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jamais  sensiblement  du  diapason  sino  -  annamite 
adopté  pour  cet  instrument  et  dont  nous  avons  parlé 
à  l'occasion  du  violon  annamite  (voirCdi-nAt)- 

Ainsi  que  le  Takhé,  \e.Chapey-thom  et  le  Chapey-toeh, 
dont  nous  avons  parlé  précédemment,  la  Tro-u  fait 
également  partie  de  l'orchestre  Mokori, 

10*  Le  Tro-khmer  (violon  cambodgien).  —  Le  vio- 
lon cambodgien  —  Tro-khmer  —  est  l'un  des  plus 
élégants  instruments  à    cordes  qu'il  nous  ait    été 
donné  d'examiner  dans  l'orchestre  Mokori.  Le  long 
manche  ainsi  que  l'exlrémité  inférieure  et  les  che- 
villes sont  en    ivoire    finement  tourné.  -_ 
L'exlrémité  du  manche  se  termine  en  s'é-      q|  '^\«% 
vasant  à  peu  près  comme  une  espingole,      f    "^îffS 
et  l'extrémilé  inférieure  flnitenunepointe      P  ^^\ 
gracieuse  ouvragée  au  tour.                          mH  .^^tis 

Le  corps  de  résonance  de  ce  violon  bi- 
larre  est  en  bois  de  trac,  une  des  meil- 
leures et  des  plus  belles  essences  de  ces 

pays,  et  qui  se  prèle  admirablement  aux      Jf  ^^J-,    _ 
ouvrages  de  sculplore.  m  i^k  ? 

Vue    de   profil   et  de  face,  la  caisse      4    tJS*    ^ 
offre  une  singulière  conformation,  voulue  ■•^     "^      * 
du  reste  ;  elle  ligure  le  buste  d'une  femme 
mettant  à  nu  la  poitrine  et  le  ventre. 
Ilalgré  notre  désir  de  nous  renseignei 


l'orieine 
de  cette  conformation  don- 
née à  cette  partie  du  violon, 
nous  n'avons  pu  arriver  k 
savoir  à  quelle  impulsion 
avaient  obéi  les  premiers 
luthiers.  Il  serait  par  consé- 
quent téméraire  de  formuler 
des  hypothèses  qui  ne  nous 
donneraient  aucune  solu- 
tion satisfaisante  en  somme. 
11  reste  à  conclure  que  ses 


créateurs  ont  dû  avoir  une  raison  sérieuse  pour  ce 
faire,  les  Asiatiques  ne  créant  rien  au  hasard  1  il  con- 
vient d'opiner  en  faveur  d'un  symbole  que  repi^- 
sente  ce  buste  féminin. 

Comme  pour  le  Tro-u,  le  dessus  du  Tro-khmer  est 
également  en  peau  de  chèvre  collée  sur  les  cOtés  de 
la  caisse  sonore. 

C'est  sur  cette  peen  que  repose  le  chevalet,  tait 
d'un  seul  morceau  de  bois  dur.  Les  chevilles  sont  en 
ivoire  ;  elles  sont  très  soigneusement  ouvragées. 

Ce  violon  est  &  trois  cordes,  en  soie  celles-ci  ;  leur 
timbre,  plus  doux  que  les  cordes  de  boyau,  pourrait 
placer  l'instrument  entre  notre  alto  et  notre  vio- 
loncelle. Opendant,  la  façon  de  les  accorder  leur 
assigne  plutAt  la  place  du  violon;  elles  sont  accor- 
dées en  quarte  dans  le  registre  suivant  : 


giens  aiment  à  faire  des  successions  de  septièmes  sor 
cet  instrument,  dont  l'accord  s'y  prête  de  son  mieux, 

Pour  terminer  la  description  du  TrO'khmer,  nom 
devons  encore  faire  mention  de  la  capsule,  objet  que 
nous  n'avons  fait  qu'efSeurer  jusqu'ici. 

Ainsi  que  le  représente  notre  dessin,  cette  capsule 
qui  entoure  le  manche  d'ivoire  est  d'un  très  joli  «ITet 
artistique.  Elle  consiste  en  une  pièce  de  cuivre  doré 
et  dont  les  fonds  des  dessins  en  telief  sont  émaijléi 
en  bleu  clair  qui  tranche  agréablement  sur  le  bmn 
clair  du  vieil  ivoire  (voir  flg.  683). 

11"  Le  Tro-duong  (ravanastron  chinois).  —  U  est 
identique  au  ravanastron  chinois  en  usage  chet  lei 
Annamites  concurremment  avec  le  violon  annamite; 
mais  le  Cambodgien  Lui  donne  une  facture  plus 
soignée;  il  est  en  ce  point  à  la  hauteur  des  autres 
produits  de  la  lutherie  cambodgienne  ;  le  corps  est 
en  ébène,  les  chevilles  sont  ea  ivoire;  quant  aux  dsoi 
cordes,  elles  sont  en  boyau. 

L'archet,  dont  le  crin  est  très  peu  tendu,  n'est  pas 
en  rotin,  mais  est  formé  d'une  baguette  courbée  an 
moyen  de  la  vapeur  d'eau.  D'ua  côté,  le  crin  est  passé 
par  un  trou  et  retenu  par  un  nœud  ;  à  l'extrémité  qui 
sert  de  poignée,  le  crin  est  cousu  dans  une  pièce  d'é- 


toffe  qui  le  retient  sur  l'archet.  Le  manche  de  l'archet 
se  termine  par  un  gros  bouton  en  ivoire.  Ce  violon 
est  accordé  selon  les  besoins,  soit  qu'il  joue  avec 
d'autres  instruments  à  sons  fixes,  comme  les  xylo- 
phones, soit  qu'il  ait  à  accompagner  des  chanteuses. 
12*  Le  Sadiou  (monocorde).  —  Le  monocorde  que 
nous  allons  décrire  est  un  des  instrumeols  les  plus 
curieux  du  Cambodge. 
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Sa  construction  diffère  absolument  de  celle  de  son 
confrère  de  TAnnam  qne  nous  arons  précédemment 
étudié. 

Une  baguette  de  bois  dur  de  0»,80  de  longueur  fait 
office  de  manche.  G*est  sur  ce  manche  qu'est  flxée  la 
longue  cheville  dont  l'extrémité  se  termine  en  forme 
de  poire.  Au  quart  de  la  longueur,  du  côté  de  ladite 


FxQ.  C85. 

chenille,  se  trouve  le  pavillon  sonore,  fait  avec  la 
moitié  d*une  oucurbitacée  spéciale,  dont  les  parois 
ont  une  épaisseur  de  deux  millimètres. 

Pour  adapter  cette  demi-courge  au  manche,  les 
luthiers  cambodgiens  ont  imaginé  le  procédé  suivant  : 
la  courge  est  percée  à  son  sommet  et  donne  ainsi 
passage  à  une  mince  lanière  de  rotin  qui  est  ensuite 
retenue  à  l'intérieur  du  pavillon  par  un  petit  morceau 
de  bois.  Pour  obtenir  plus  de  solidité,  les  ouvriers 
indigènes  garnissent  l'intérieur  de  la  fragile  courge 
d'une  plaquette  de  fer-blanc  retenant  le  petit  mor- 
ceau de  bois  ainsi  que  l'indique  notre  croquis. 

L'extrémité  opposée  à  celle  où  se  trouve  la  cheville 
mérite  quelque  attention;  elle  se  termine  par  une 
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espèce  de  tête  sculptée  qui  est  en  même  temps  le 
cordier  de  cet  instrument  original.  La  corde 
de  laiton  traverse  cette  tète  dans  le  sens 
indiqué  par  le  trait;  elle 
est  retenue  à  l'extrémité 
par  une  petite  pièce  de 
bois. 

Pour  jouer  de  cet  ins- 
trument les  Cambod- 
giens appliquent  les 
Fia.  688.  doigts  de  la  main  gau- 
che sur  la  corde  comme 
s'ils  jouaient  de  la'cuitare  ou  du  violon  ;  ce  qui  donne 
des  sons  tout  à  fait  ciirieux,  c'est  qu'ils  appliquent, 
plus  ou  moins  fort^  le  pavillon  contre  le  ventre;  plus 
ils  le  serrent,  et  plus  les  notes  sont  bouchées,  à  Hns- 
tar  de  celles  de  nos  cors^ 

Le  Sadiou  n'est  pas  en  usage  dans  l'orchestre  cam- 
bodgien, où  sa  trop  faibié^  sonorité  serait  couverte 
par  les  puissants  xylophones,  etc.  La  corde  est  d'ha- 


Fm.  689. 


bitude   accordée  sur  le  do. 


^ 


Dès 


grande  partie  de  sa  sonorité;  les  glissés  y  sont  toute" 
fois  d'un  grand  charme  et  d'une  surprenante  finesse, 
surtout  lorsque  le  Sadiou  se  trouve  en  de  bonnes 
mains. 

13°  Le  Sralay  (hautbois).  —  Le  Sralay  cambod- 
gien ressemble  beaucoup,  comme  son,  au  Câi-ken 
annamite.  Il  est  formé  d'une  seule  pièce  de  bois  de 
trac,  assez  lourde,  de  35  k  36  centimètres  de  longueur. 
Son  diamètre  aux  deux  extrémités  est  de  45  millimè- 
tres, et  le  canal  qui  le  traverse  de  part  en  part  a  un 
diamètre  de  ih  millimètres.  Ce  tuyau  est  traversé  par 
six  petits  trous  qui  font  entendre  successivement  les 
six  notes  suivantes  : 


^^ 


L'anche  est  formée  par  quatre  languettes  juxtapo- 
sées dont  la  forme  est  rapportée  par  notre  dessin  : 
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ces  languettes  sont  faites   de    feuilles  de  palmier 
qu'on  a  soumises  à  certain  procédé  de  fumigation. 

14^  Le  Kloîe  (flûte).  —  Le  Klole  est  une  flOte  faite  en 
bambou  laqué  jaune,  strié  de  brun  obtenu  par  un 
fer  rougi.  Sa  longueur  est  de  43  à  45  centimètres;  son 
diamètre  est  de  24  millimètres. 

FiQ.  691. 

Sept  trous  sont  ménagés  pour  le  doigté;  ces  trous 
ont  un  diamètre  de  sept  millimètres.  Aux  deux  extré- 
mités nous  pouvons  remarquer  deux  larges  bagues 
en  ivoire. 

Le  ton  très  doux  de  cette  flûte  est  agréable;-  il 
efface  la  mauvaise  impression  que  nous  ont  laissée 
les  notes  stridentes  du  Sralay, 

Voici  la  gamme  que  fait  entendre  le  Kloîe  si  Ton 
pose  le  doigt  sur  les  ouvertures  aménagées  à  cette 
intention  ! 


i 


tf  f  f  f 


que  la  corde  ne  résonne  plus  à  vide,  elle  j^erd  la  plus 


C'est  le  Kloîe  qui  se  charge,  à  l'orchestre  cambodgien, 
d'orner  chaque  temps,  chaque  note  d'un  trille,  !etc«y 
dont  les  auditeurs  indi- 
gènes sont  très  friands, 
mais  dont  se  fatigue  vite 
l'oreille  européenne  ;  le 
lecteur  voudra  bien  se 
reporter  à  la  partition 
cambodgienne,  où  la  flûte 
a  une  partie  import9.nte 
à  tenir. 

LesTchoung  (Tch-thung 
ou  Tchoung)  (cymbales). 
—  Ces  cymbales,  faites 
d'un  cuivre  blanc,  ont  une 
sonorité  très  pure.  A  les 
entendre,  on  croirait  per- 
cevoir le  son  d'un  triangle. 
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L'épaisseur  même  du  métal  est  de  cinq  millimè- 
tres sur  les  bords  et  de  huit  millimétrés  au  som- 
met; les  deux  cymbales  sont  réunies  par  une  mince 
htnière  de  cuir  qui  fait  en  mâme  temps  orfice  de 
poignée.  L'exëculant  tient  de  la  main  gauche  la 
cymbale  inférieure,  dans  la  position  indiquée  par 
notre  dessin.  Puis,  il  roule  le  cordon  autour  de  l'in- 
dex et  frappe  les  cymbales  l'une  contre  l'autre,  mais 
sans  changer  la  position  des  instruments,  se  distin- 
^BQl  en  ceci  de  nos  cyrabalistes  européens  qui  tien- 
nent leurs  cymbales  dans  la  position  verticale. 

Cet  instrument  est  généralement  appelé  à  marquer 
tes  temps  forts  ou  à  souligner  rythmiquemeut  les  mo- 
tifs quefontentendre  soit  les  chœurs,  soit  l'orchestre. 

16°  Le  Sompho.  —  On  sait  le  rdle  important  que 
jouent  les  instruments  à  percussion  dans  toutes  les 
manifestations  de  l'art  musical  chez  les  peuples 
«rientaux. 

Daus  la  liste  des  instruments  qui  composent  le 
Pip-hat,  le  lecteur  aura  remarqué  que  plus  du  liera 
de  ceux-ci  appartiennent  au  groupe  des  tambours. 

Quant  k  leur  ornementation,  elle  est  toujours  d'o- 
rigine siamoise. 

L'instrument  représenté  ci-dessous  est  Fait  d'une 
«spéce  de  barillet  sur  lequel  sont  adaptées  des  la 
nières  de  cuir  retenant  des  deux  côtés  la  peau  de 
résonance.  Il  faut  remarquer  que  ce  gros  tambour 
produit  deux  lona  bien  diiïérents,  lun  très  clair, 


l'autre  plulAt  grave.  Cette  différence  tonale  est  obte- 
nue au  moyen  d'uo  peu  de  rîi  gtutiné  étendu  sur  la 
partie  centrale  de  la  peau.  Une  poignée  en  cuir  est 
attachée  au  sommet  de  l'instrument  pour  en  facili- 
ter le  transport;  il  est,  en  outre,  reUnu  à  son  pied 
par  deux  bandelettes  de  cuir  passées  dans  deux  an- 
neaux. 

Le  support  est  d'une  coupe  très  élégante,  rehaus- 
sée par  des  dessins  k  couleurs  ?iTes,  des  étoiles  en 
or  sur  le  champ  qui  est  rouge.  Les  bordures  sont 
d'un  vert  clair,  incrustées  d'une  quantité  de  petits 
miroirs  ronds;  sur  son  périmètre,  ce  pied  est  recou- 
vert de  laque  d'or. 

Pour  produire  le  son,  on  frappe  ce  tambour  uni- 
4]uement  avec  les  mains  ;  le  son  qu'il  fait  entendre 
rappelle  assez  celui  du  tambourin  provençal. 

iT  Le  Sangna.  —  Nous  ne  pourrions  mieux  dé- 
feindre cet  instrument  qu'en  le  comparant  au  tam- 
bourin provençal  ;  le  seul  point  par  lequel  le  tambou- 
d-in  cambodgien  dilTére,  c'est  le  mode  d'emploi.  Pour 
le  ftiire  résonner,  on  ne  fait  usage  d'aucun  acces- 
soire. Le  Joueur  s'assied  par  terre,  le  pose  sur  ses 
genoux  et  le  frappe  avec  les  mains  sur  les  deux  côtés 
à  la  fois. 

Ce  tambour  produit  simultanément  un  son  grave 
«l  un  son  clair.  Nous  avons  déj&  indiqué,  dans  notre 


description  du  Som-pho,  de  quelle  façon  les  Cambod- 
giens se  servaient  de  rix  glutiné  pour  obtenir  ce 
résultat. 

Le  corps  de  l'instrument  est  un  barillet  oblong  el 
droit,  fait  en  bois 
ordinaire.  Les  peaux 
de  résonance  sont 
retenues  par  des  la- 
nières de  cuir  de 
cinq  millimètres  de 
largeur.    Au   milieu  pio.  801. 

de  la  caisse,  et  aQn 

de  maintenir  la  solidité,  se  trou  veut  d'autret 
lanières  entourant  la  caisse  et  l'enveloppant  dans  l« 

Cet   instrument  n'est  agrémenté  d'aucune  espèce 
d'ornementation,  fait  d'autant  plus  biiarre  que  toni 
les   engins    sonores  cambodgiens  sont  l'objet  d« 
soins  particuliers  sous  ce  rapport. 
Le  Seothom  (grand  tam-tam].  —  Le  corps  de  ce  grand 
tam-tam  au  son  puis- 
sant est  confectioDQé 
en  bois   de  jaquier. 
Nous  avons  eu  l'ocM- 
sion  de  voir  à  la  cour 
du    roi    Norodon  un 
instrument  de  ce 
genre  dont  la  eusse 
était  faite  d'une  seule 
pièce  vidée  au  tour 
et  travaillée  extériea- 
rement  de  la  même 
façon. 

FiG  695  II  va  de  soi  qu'il 

serait  plutôt  dinidle 
de  fane  vibrer  à  laide  des  mains  seules  la  grosse 
peau  de  buflle  tendue  sur  ses  extrémités  et  dont 
l'épaisseur  est  de  cinq  millimètres.  Le  musicien 
chargé  de  le  faire  entendre  se  sert  k  cet  effet  de 
deux  solides  bfttons  de  bois  dur. 

Nous  croyons  inléressant  de  faire  connaître  éga- 
lement la  position  .que  donne  l'instrumentiste  i  ce 


tambour  lorsqu'il  est  appelé  k  en  jouer;  à  cet  effet, 
deux  b&tons  sont  passés  par  l'anneau  de  cuivre  fixé 
au  centre  du  Seothom,  ce  qui  maintient  ce  dernier 
dans  la  position  voulue. 

Le  son  est  exlrémeroeot  grave  et  l'épaisseur  de 
la  peau  entraîne  l'instrumentiste  à  ne  pas  la  mé- 
nager. 

19'  Le  Tkong.  —  Un  des  plus  élégants  et  des  plus 
luxueux  accessoires  de  l'orchestre  cambodgien. 
L'exécutant,  accroupi  comme  tous  ses  camarades, 
pose  ce  tambourin  sur  ses  genoux,  le  tient  de  la 
main  gauche  et  le  bat  de  la  main  droite. 

Ce  tambour  consiste  en  une  pièce  de  bois  dur 
travaillée,  vidée  au  tour  et  ensuite  richement  dé- 
corée de  petites  appliques  en  papier  miche  doré 
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ainsi  que  de  minuscules  petils  morceaux  de  mi- 
roirs. 
En  A  cet  instrument  reste  ouvert,  et  c*esl  sur  ]a 


face  opposée  8  que  se  trouve  flxée  la  peau  de  réso- 
nance, elle  est  retenue  au  tambour  par  un  tressage 
en  joac 
Selon  qne  1  on  bouche  le  pavillon  A  ou  qu  on  le 


laisse  ouvert,  on  obtient  des  sons  d'une  intensité  dilTé- 
reule,  mais  se  rapprochant  toujours  dn  son  de  notre 
tambour. 

SO"  Le  Ronmonéa.  —  Le  Ronmonia  est  un  petit  tam- 
bour ressemblant  un  peu  au  tambour  de  basque  des 
Espagnols.  lia  environ  trente  centimètres  de  diamè- 
tre; sa  hauteur  varie  entre  six  et  huit  centimètres. 


Les  Cambodgiens  resserrent  la  peau  de  ce  tambou- 
rin en  appliquant  une  forte  corde,  à  l'intérieur,  entre 
la  partie  supérieure  du  cadre  et  la  peau,  &  l'endroit 
où  celle  dernière  est  clouée  au  tambour, 

La  partie  circulaire  inférieure  de  cet  instrument 
consiste  en  ivoire  et  en  bois  dur,  divisant  ainsi  ce 
cercle  en  huit  parties  égales, 

21.  Le   Crap-fuong,  —  Le  Crap-fuoug  se  compose 


de  deux  morceaux  de  bois  dur  creusé  à  une  certaine 
profondeur,  comme  le  montre  notre  dessin,  et  faisant 
ofûce  de  castagnettes  (flg.  601). 

Le  Cambodgien  en  saisit  une  de  chaque  main  et 
les  frappe  l'une  contre  l'autre  du  cûté  évidé.  Cet 
instrument  fait  partie  de  l'orchestre  Mokori, 

Aper^  dN  théâtre  eamb«dcleD. 

Aujourd'hui  encore,  ce  sont  les  auteurs  anciens 
qui  jouissent,  au  théâtre,  de  la  plus  grande  vogue 
auprès  du  public.  Leurs  récits  tirés  des  époq-io 
célèbres  de  Rama  et  de  Crichna,  du  Ramayon  hindou 
surtout,  font  la  joie  de  ce  peuple  et  passionnent  eus 
masses  naïves  autant  qu'indolentes. 

Ce  peuple,  li  dégénéré,  aime  h  entendre  rappeler 
les  temps  anciens  où  l'histoire,  empiétant  sur  le 
domaine  de  la  fable,  lui  montre  la  vie  des  rois  de 
l'antiquité,  leurs  guerres,  leurs  eiploits,  leurs  amours, 
toutes  choses  auiquelles  il  rattache  ses  origines. 
Ilesle  à  savoir  s'il  tire  de  ces  représentations  de  l'é- 
poque glorieuse  des  conclusions,  un  encouragement 
qnelconque;  espère-t-il  un  réveil?  l!:nvahi3  de  tous 
eûtes  par  des  populations  actives,  pleines  de  sève  et 
de  vie,  les  Cambodgiens  en  sont  arrivés  à  se  persua- 
der de  l'inutilité  de  toute  résistance  physique  ou 
morale.  C'est  probablement  à  celte  conviction  intime 
et  profonde  qu'il  faut  attiibuer  l'unité  dn  but  vers 
lequel  convergent  actuellement  toutes  les  produc- 
tions de  leurs  lettrés,  de  leurs  poètes.  Toutes  leurs 
œuvres  sont  dédiées  it  l'amour,  la  seule  des  passions 
nobles  qui  leur  soit  restée  et  à  laquelle  ils  obéissent. 
Qu'ex  priment- il  s,  mâme  dans  bon  nombre  de  leurs 
productions  les  plus  récentes?  Toujours  les  mêmes 
aspirations;  l'un  dit  :  »  Depuis  que  je  vous  ai  vue, 
ma  belle  et  bien-aimée,  mon  cœur  est  tout  à  vous;  » 
l'autre  :  <<  Depuis  que  vous  occupez  ma  pensée,  mes 
préoccupations  grandissent.  »  Vn  autre  encore  :  «  J'ai 
vu  les  femmes  de  tous  les  paj's  et  je  n'en  ai  trouvé 
aucune  qui  puisse  vous  être  comparée;  vous  êtes  la 
seule,  chère  belle,  qui  possédiez  les  grâces  des  déesses 
du  précieux  monde  d'Oudar  R&ro.  »  Un  dernier  enfin 
s'écrie  :  «  Quel  bonheur  pour  mes  yeux  de  vous  avoir 
vue,  quel  bonheur  pour  mon  cœur  de  vous  aimer, 
quel  bonheur  pour  ma  bouche  de  vous  avoir  parlé  1  » 
Les  règlements  rituels  veulent  que  la  femme  cam- 
bodgienne porte  les  cheveux  courts.  Au  thé&tre,  et 
pour  dissimuler  l'effet  de  laideur  qui  en  résulte,  les 
actrices  s'alTublent  de  précieuses  coiffures  en  métal 
doré,  ornées  de  pierreries  vraies  et  fausses  et  enri- 
chies de  pendeloques;  l'ensemble  se  rapproche  assez 
de  la  coiffure  de  SalummbO. 

Il  n'y  a,  au  Cambodge,  qu'un  seul  théâtre  qui 
vaille  la  peine  d'être  cité  :  c'est  celui  du  roi  Noro- 
dom,  situé  dans  l'enceinte  du  Palais  de  Pbom-penh,  à 
quelques  pas  de  la  salle  du  trône.  Encore  est-il  loin 
lir,  comme  monument,  l'importance  que  l'on 
pourrait  s'attendre  à  lui  trouver.  La  salle  n'est  autre 
chose  qu'un  grand  hangar  pouvant  contenir  environ 
trois  cents  personnes. 

Vers  le  centre,  faisant  face  au  milieu  de  la  scène, 
et  élevée  de  plusieurs  marches  au-dessus  du  plan- 
cher général,  se  trouve  la  loge  réservée  au  monar. 
I.  On  la  remarque  dès  l'entrée,  grâce  au  parasol 
royal  qui  attire  les  regards.  A  dt'oite  de  la  scène  et 
dans  des  conditions  à  peu  près  identiques,  mais  & 
hauteur  d'un  premier  étage,  on  voit  les  places  réser- 
vées aux  princesses  de  la  cour. 
La  scène,  un  simple  plancher  placé  sur  des  tré- 
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teaux,  a  environ  viug-sepl  mèlres  de  largeur  sur  dix 
de  profondeur.  La  salle  a  une  longueur  identique 
sur  une  profondeur  de  huil  mètres. 

Malgré  ses  dimensions  respectables,  la  scène  ne 
peut  donner  place  à  plus  de  qualre-viogts  danseuses, 
car  il  faut  tenir  compte  des  emplacements  occupés 
par  les  chanteuses  et  par  Torcheslre.  C'est  peu  si 
l'on  songe  que  les  trois  troupes  royales  réunies  accu- 
sent un  effecUf  de  six  cents  personnes.  On  prétend  que 
la  favorite  royale  seule  aurait  déjà  à  sa  disposition 
une  troupe  complète  de  trois  cents  personnes. 

Tout  le  personnel  scénique  est  recruté  parmi  les 
femmes  de  la  cour;  il  convient  d'ajouter  que  beau- 
coup de  femmes  se  virent  attachées  à  la  oour  en 
vertu  même  de  leurs  connaissances  et  aptitudes  théâ- 
trales. Ce  n'est  que  dans  de  rares  occasions,  lors  des 
représentations  de  grands  drames,  au  moment  de  la 
fête  des  Eaux,  que  Ton  fait  intervenir  des  h&mmes 
pour  représenter  certains  personnages.  A  part  cela, 
les  rôles  d*hommes,  rois,  princes,  soldats,  esclaves, 
sont  toujours  tenus  par  des  femmes. 

Les  pièces  jouées  sur  la  scène  cambodgienne  sont 
pour  la  plupart  siamoises  et  d'origine  hindoue;  les 
actrices,  dans  leur  débit,  se  servent  de  la  langue 
cambodgienne,  mais  les  textes  chantés  sont  en  lan- 
gage siamois,  d'ordinaire  imparfaitement  compris 
par  les  exécutantes  et  pas  du  tout  par  le  gros  de 
l'auditoire. 

Dans  bien  des  pièces  aussi,  les  actrices  ne  s'occupent 
que  de  la  partie  mimique,  tandis  que  les  paroles 
arrangées  en  longues  mélopées  sont  interprétées 
par  un  corps  de  quinze  à  vingt  chanteuses.  Vague 
réminiscence  du  théâtre  grec,  pour  nous  s'entend. 

Il  arrive  que  certaines  représentations,  pantomimes 
et  ballets  surtout,  durent  des  nuits  entières.  Dans 
ce  cas,  les  exécutants  de  la  scène  et  de  l'orchestre  se 
relayent  et  ne  cessent  de  jouer  que  sur  un  ordre 
du  roi. 

La  pantomime  est  un  des  éléments  les  plus  impor- 
tants du  répertoire  du  théâtre  cambodgien.  C'est  dans 
ce  genre  de  pièces  que  la  fantaisie  orientale  se  sent 
les  coudées  franches.  Dans  ces  pays  au  gouverne- 
ment autocratique,  bien  des  choses  peuvent  s'expri- 
mer par  un  geste,  alors  qu'il  serait  impossible  de  les 
prononcer.  Privé  de  la  parole,  l'artiste  cambodgien  y 
supplée  par  le  geste,  la  mimique,  le  costume,  les 
accessoires,  etc.  Certains  arrangements  scéniques 
viennent  aussi  faciliter  au  spectateur  la  compréhen- 
sion de  l'action. 

Les  danses  sont  en  général  fort  bien  réglées,  avec 
un  ensemble  d'une  discipline  parfaite.  Si  en  Europe 
ce  sont  les  jambes,  ici  ce  sont  les  bras  et  les  mains  des 
danseuses  qui  ont  à  accomplir  la  majeure  partie  de 
leur  rôle. 

Parmi  les  difTérenles  danses  qu'on  nous  fit  repré- 
senter, il  en  est  une  qui  attira  spécialement  notre 
attention,  à  cause  de  sa  ressemblance  avec  notre  vieux 
menuet  français,  pour  le  pas  de  danse  s'entend,  car 
la  mélodie  et  son  rythme  en  étaient  purement  cam- 
bodgiens. Des  initiés  nous  dirent  que  cette  danse 
avait  été  introduite  au  Siam  et  au  Cambodge  par 
les  ambassadeurs  indigènes  chargés  de  déposer,  en 
1686,  l'hommage  de  leur  roi  aux  pieds  de  Louis  XIY, 
à  Versailles. 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  les  rôles  d'hommes 
étaient  presque  toujours  remplis  par  des  femmes.  Et 
alors,  afin  d'éviter  toute  confusion,  celles-ci  portent 
des  masques  appropriés  â  la  circonstance,  mais  qui 
donnent  toujours  un  aspect  grotesque  au  person- 


nage identifié  et  qui  sont  loin  de  posséder  les  qua- 
lités artistiques  des  masques  japonais.  S'agit-il  de 
représenter  un  roi,  l'artiste  a  le  visage  entièrement 
doré  et  la  tête  recouverte  d'un  énorme  casque  de 
métal  également  doré.  Faut-il,  au  contraire,  figurer 
un  démon,  alors  la  figure  est  noire,  les  lèvres,  le 
tour  des  yeux,  les  narines  sont  d'un  rouge  vif;  de 
plus,  le  crâne  est  parsemé  de  gros  clous.  Quant 
aux  artistes  qui  jouent  leurs  rôles  de  femmes,  elles 
se  contentent  de  se  farder  avec  du  blanc  et  un  peu  de 
poudre  jaune. 

Les  costumes  sont  en  général  très  beaux,  et  les 
accessoires  d'une  grande  richesse.  Les  tissus  filés  d'or 
viennent  des  Indes,  mais  les  costumes  sont  confec- 
tionnés au  palais  par  des  artisans  cambodgiens  et 
des  brodeuses  spéciales  attachées  à  la  cour. 

Les  casques  des  principaux  sujets  sont  en  or  massif 
et  constellés  de  vrais  diamants  ;  il  y  a  de  ces  casques 
qui  ont  coûté  trente  à  quarante  mille  francs.  Les 
couronnes,  également  très  belles,  sont  parsemées  de 
pierreries  de  grande  valeur;  elles  ressemblent  aux 
couronnes  royales  d'Europe,  et  sont  agrémentées, 
aux  deux  côtés  de  la  figure,  de  pendeloques  qui,  par 
leurs  mouvements,  projettent  sur  les  visages  des 
ombres  d'un  très  joli  effet. 

Les  accessoires  sont  également  confectionnés  avec 
grand  soin;  les  lances,  sabres,  couteaux,  poignards, 
bâtons  et  étendards  sont  tous  travaillés  avec  beau- 
coup d'art  et  de  goût. 

La  scène  n'est  plantée  d'aucun  décor  ;  la  première 
salle  venue  peut  faire  office  de  scène  théâtrale;  le 
spectateur  doit  donc  imaginer  le.  cadre  dans  lequel 
se  déroule  la  pièce. 

Quant  à  l'orchestre,  il  se  trouve  placé  au  fond  et 
sur  la  gauche  de  la  scène;  lorsqu'il  joue  seul,  les 
femmes  l'accompagnent  en  frappant  l'une  contre 
l'autre  des  grandes  battes  de  bois  dur. 

Nous  avons  remarqué  certains  finales  d'actes  ou 
d'épisodes  où  le  grand  tam-tam  faisait,  sur  un 
rythme  très  vif,  l'office  de  pédale  tonique.  Les  deux 
grands  tam-tams,  joués  par  un  seul  timbalier,  sont 
toujours  accordés  en  quarte. 

Tout  ce  qui  est  employé  au  théâtre,  pièces  de  litté- 
rature, étoffes,  ornement,  costumes,  accessoires  et 
instruments  de  musique,  est  d'origine  siamoise. 

Malgré  la  richesse  des  atours,  la  somptuosité  des 
bijoux  et  le  luxe  des  costumes,  malgré  la  grâce  des 
actrices  et  le  charme  de  leurs  visages  intéressants, 
l'Européen  se  lasse  vite  de  ce  genre  de  spectacles, 
conduits  avec  solennité^  car  les  émotions  ressenties 
diffèrent  trop  peu. 

Le  Cambodgien  ne  vit  pas  momentanément  avec 
l'acteur  qu'il  écoute;  il  se  préoccupe  fort  peu  de  set 
paroles,  de  son  discours,  et  ne  le  suit  guère  dans  les 
péripéties  de  son  rôle. 

Beaucoup  plus  lascif,  il  ne  réclame  que  le  plaisir 
des  yeux,  et  il  a  vraiment  de  quoi  être  pleinement 
satisfait.  D'esprit  infiniment  moins  fin  et  moins  obser- 
vateur que  l'Annamite,  tl  se  contente  de  laisser  tomber 
ses  regards  sur  un  corps  svelte  et  gracieux,  sur  une 
jolie  tête  puérile,  car  il  n'est  plus  à  la  hauteur  d'ap- 
précier et  de  comprendre  les  auteurs  anciens  qui  lui 
parlent  de  ses  glorieuses  épopées  des  siècles  passés. 

LE  LAOS 

La  musique  des  Laotiens  est  infiniment  plus 
simple  que  celle  des  peuples  environnants;  elle  pré*- 
sente  cependant  le  fait  presque  unique  en  matière  de 
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musique  asiatique  de  se  composer  d'un  chant  accom- 
pagné d'une  suite  d'accords,  puis  encore  celui  de 
n'dtre  pas  de  simples  chants  solflés,  comme  c'est 
l'habitude  chez  les  Annamites,  mais  bien  d'exprimer 
par  la  parole  une  foule  d'images  gracieuses,  le  plus 
souTenI  à  l'adresse  de  la  bien-aimée. 

Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  la  musique  lao- 
tiemie  a  fait  des  emprunts  aux  muses  cambodgienne 
et  siamoise.  Tout  en  conservant  la  gamme  rituelle 
de  cinq  tons,  elle  se  plaît  en  improvisations  et  en 
quelques  airs  qu*on  entend  répéter  à  satiété.  Ces  diffé- 
rents airs  ont  une  grande  parenté  avec  les  mélodies 
bimanes,  malaises  et  siamoises,  dont  le  capitaine  Low 
a  publié  des  spécimens  dans  le  Journal  de  la  Société 
asiatique  de  Londres  ^ 

L'orchestre  laotien  est  eneore  plus  mâimeataite; 
les  Laotiens,  qui  détiennent  le  record  de  la  paresse 
et  de  l'insonciaiiee  parmi  les  peuples  d'Extrême- 
Orient,  connaissent  deux  instruments  principaux  :  la 
flûte  Cluï  ou  Kouy  (appelée  Kioîe  au  Cambodge,  KluI 
chez  les  Siamois)  puis  lé  Khen. 

Le  Khen  (que  les  Siamois  ont  adopté  et  appellent 
Fhen)  est  l'instroment-tTpe  du  Laos;  il  mérite  qu'on 
lui  consacre  un  court  examen.  C'est  un  faisceau  de 
tubes  de  bambou  de  longueur  différente,  passant  à 
travers  une  embouchure  commune;  chaque  tube  est 
pourvu  d'un  trou  que  le  doigt  ferme  pour  l'émission  du 
son.  Les  anches  en  argent,  que  le  souffle  de  l'homme 
met  en  vibration,  provoquent  des  sons  assez  sembla- 
bles à  ceux  d'un  hautbois;  les  vibrations  des  anches 
s*opèrent  à  la  fois  par  insufflation  comme  par  aspira- 
tion. La  longueur  du  Khen  varie  de  1  &  3  mètres,  avec 
une  étendue  tonale  correspondante;  on  peut  cepeie 
dant  donner  comme  étendue  courante  celle  que  nous 
indiquons  dans  l'exemple  suivant  : 


^^ 


Nous  devons  toutefois  faire  remarquer  que  les  notes 
aiguës  sortent  difficilement  et  manquent  de  clarté. 

Le  grand  rôle  du  Khen  est  d'accompagner  les 
chants  ou  les  phrases  de  flûte  en  produisant  une  suite 
d'accords.  D'autres  fois,  lorsque  le  joueur  de  Khen 
fait  entendre  un  solo,  il  joue  son  instrument  comme 
une  cornemuse  en  maintenant  la  pédale  tonique  si, 
sa  note  fondamentale,  sur  laquelle  il  brode  une  mé- 
lodie dans  le  ton  de  la  pédale. 

En  Extrême-Orient,  on  semble  goûter  tout  parti- 
culièrement la  tonalité  de  fa  majeur. 

Quant  aux  flûtistes,  il  importe  de  mentionner  un 
fait  curieux  les  concernant  :  ils  ne  respirent  pas  pçLr 
la  bouche,  mais  par  le  nez,  ce  qui  leur  permet  de  jouer 
d'assez  longs  morceaux  sans  interruption;  ils  parvien- 
nent à  obtenir  également  des  sons  par  une  forte 
aspiration  ;  le  joueur  de  Khen  qui  les  accompagne  est 
à  même  de  les  suivre,  puisque,  en  aspirant,  l'instru- 
ment produit  les  mêmes  sons  qu'en  soufflant.  Mais  il 
est  un  point  sur  lequel  les  flûtistes  laotiens  n'imi- 
tent pas  leurs  confrères  siamois  et  cambodgiens  :  ils 
ne  font  pas  entendre  de  trilles  sur  chaque  note; 
afin  d'enrichir  le  rythme,  ils  se  contentent  de  pro- 
duire des  doubles  croches  consécutives  sur  les  temps 
faibles,  et  ce  toujours  avec  modération. 

Dans  le  nord  du  Laos  on  rencontre  le  Khen  le  plus 


1 .  Hiitory  of  Tenauerim, 
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rudimentaire  que  l'on  puisse  imaginer.  Sept  lubesde 
bambou,  très  courts,  sont  fixés  dans  une  courge  à 
laquelle  est  soudée,  au  moyen  de  laque,  une  longue 
embouchure.  Nous  reproduisons  plus  loin  cet  instru- 
ment aux  sons  vulgaires  (flg.  70i). 

Les  Laotiens  connaissent  et  se  servent  quelquefois 
de  crotales  et  d'un  tambour  que  nous  retrouvons 
chez  les  Cambodgiens  à  l'état  perfectionné  (Voir 
Tchoung  et  Thong^  Cambodge).  Mentionnons  encore 
une  espèce  de  lourd  tam-tam,  en  usage  dans  les  fêtes 
et  réjouissances  laotiennes. 

Le  peuple  laotien,  de  Tavis  de  tous  ceux  qui  ont 
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observé  et  étudié  son  existence  si  particulière,  se 
présente  comme  un  des  plus  insouciants  et  des  plus 
adonnés  aux  réjouissances  qui  soient.  Tout  com- 
mence, continue  et  se  termine  par  des  fêtes,  où  la 
chanson  erotique  et  le  chœur  amoureux  ont  le  pre- 
mier pas.  Il  n'est  d'ailleurs  pas  un  pays  asiatique  où 
la  femme  ail  un  tel  prestige,  un  tel  empire  sur  l'homme, 
et  il  est  aussi  peu  de  pays  où  le  peuple  passe  tout 
son  temps  à  se  le  dire,  à  se  le  chanter  et  à  faire  de 
l'amour  le  point  culminant  de  la  vie. 

Voici  par  exemple  la  fête  du  printemps  qui  a  lieu 
lorsque  les  arbres  se  couvrent  d'orchidées.  Vers  midi, 
les  jeunes  gens  se  rendent  au  bois  pour  y  pratiquer 
la  coupe  des  fleurs,  le  Nâm  dok  mai;  le  produit  de 
la  cueillette,  sous  forme  de  gerbes  multicolores, 
est  déposé  à  l'entrée  du  bois.  Vers  le  crépuscule, 
c'est  le  tour  des  théories  de  jeunes  filles  de  se 
rendre,  en  chantant  l'amour,  vers  la  forêt  pour  y 
rejoindre  leurs  jeunes  amis.  Là,  s'organisent  des 
chants,  des  chœurs  par  répliques  surtout,  où  jeunes 
filles  et  jeunes  gens  chantent  séparément.  Vers  le  soir, 
la  procession  rentre  au  village  pour  aller  déposer 
cette  offrande  odorante  sur  l'autel  de  Phra-Chao,  le 
doux  et  indulgent  Bouddha  qui,  selon  les  Laotiens, 
protège  l'amour.  Ce  retour  a  lieu  avec  des  chants 
joyeux,  où  les  airs  connus  retentissent  dans  la  nuit; 
pour  conserver  la  cadence,  les  deux  groupes  jettent 
entre  chaque  strophe  un  long  cfi  :  heu  heu  heup. 
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particulier  aux  autochtones,  et  qui  se  réclame  des 
temps  anciens.  Les  nuits  passent  à  accomplir  le 
Pai  Bang,  sorte  de  pastorale  nocturne  consistant 
à  courir,  muni  de  fleurs,  d*une  pagode  à  Taulre; 
les  murs  de  ces  édifices  sont  couverts  de  peintures 
licencieuses,  dont  la  jeune  assistance  ne  s'émeut 
guère.  En  se  rendant  aux  pagodes,  ce  sont  encore 
des  chants  d'amour  que  font  entendre  les  Laotiens. 
Voici,  à  titre  d'exemple,  le  texte  d'une  de  ces  strophes 
amoureuses  : 

Lb  Gabçon. 

Je  guis  sans  maîtresse,  ma  chère, 
Je  sais  libre,  et  je  viens  à  toi. 
Non,  tu  ne  me  repousseras  pas. 

Lu  FiLLB. 

Ah  !  si  J*en  croyais  tes  paroles, 

Tu  serais  tout  entier  &  moi. 

Mais  ton  cœur  est  à  que!qu*un  d*autre, 

Je  ne  crois  guère  à  ton  amour. 

Et  plus  loin,  le  jeune  homme,  faisant  sa  cour,  s'a- 
dresse ainsi  &  la  jeune  fille  : 

Chère  écbarpe  aux  fleurs  d*or. 
Pourquoi  rester  sans  mari 
Alors  que  tu  sais  qu'on  fadore  ? 
Gomme  une  liane,  au  pied  de  Tarbre 
Qu'elle  se  dispose  à  enlacer, 
Je  suis  là  et  je  te  auppiie 
Dem'aimer... 

Mentionnons  au  passage  un  intéressant  petit  ou- 
vrage. Chansons  et  Fêtes  du  Laos  de  l'explorateur 
Pierre  Lefèvre-Pontalis  S  où  le  curieux  trouvera  en- 
core bien  des  documents  que  nous  ne  pouvons  faire 
figurer  ici. 


* 


A  rencontre  des  autres  Indo-Chinois,  les  Laotiens 
sont  grands  amateurs  de  chorégraphie. 

i.  L<erouz,  edilcur. 


Hommes  et  femmes  du  Bas-Laos  cultivent  un  genre 
de  danses  aux  gestes  lents  et  aux  poses  plastiques 
langoureuses,  telles  qu'on  peut  en  rencontrer  chez 
les  Siamois  et  les  Cambodgiens. 

Les  Pouthaîs  qui  habitent  le  Haut-Laos  s'adonnent 
à  des  danses  plus  réelles  où  les  couples,  sans  entrer 
en  contact,  se  font  cependant  vis-à-vis  d'une  manière 
assez  significative,  réglant  leurs  pas  sur  les  cadences 
rythmées  par  des  bambous  frappés. 

La  danse  se  pratique,  en  outre,  encore  dans  quel- 
ques fêtes  religieuses  et  dans  les  processions  rituelles. 
Il  est  même  des  anniversaires  religieux  où  le  roi  et  sa 
suite  ne  dédaignent  pas  de  se  mêler  à  la  foule  pour 
prendre  part  à  ses  ébats  chorégraphiques. 

Plus  nous  remontons  vers  le  nord,  et  plus  les  cou- 
tumes gracieuses  du  Laotien  font  place  aux  qualités 
sérieuses  dont  il  est  dépourvu.  La  race  youne  oll^ 
déjà  un  contraste  frappant,  accentué  encore  lorsque, 
en  pénétrant  davantage  vers  le  nord,  nous  rencon- 
trons les  Lus. 

Le  véritable  Laotien  cependant  est  celui  dont  nous 
avons  parlé  en  premier  lieu  et  qui  est,  comme  on  a 
pu  voir,  tout  acquis  au  chant,  &  l'amour,  aux  danses 
et  aux  joies,  fuyant  les  préoccupations  matérielles 
pour  cultiver  le  Khen  aux  lents  accords,  évoquant  les 
passions  amoureuses  qui  sont  l'unique  souci  de  son 
heureuse  existence. 

Pour  conclure  et  bien  faire  comprendre  au  lecteur 
la  place  qu'occupe  la  musique  laotienne,  il  importe 
de  reconnaître  qu'elle  est  tributaire  de  la  musique 
siamo-cambodgienne  pour  la  mélodie,  mais  autoch- 
tone par  son  accompagnement  de  Khen,  qui  est  son 
invention  et  semble  être  resté  son  monopole.  Les 
rares  Siamois  qui  se  servent  du  Klien  déclarent  sans 
hésitation  que  cet  instrument  leur  vient  des  Laotiens, 
qui  furent  longtemps  leurs  vassaux.  On  peut  donc 
admettre  que  les  Laotiens  sont  les  créateurs  de  la 
polyphonie  dans  cette  partie  de  l'Asie. 

Gaston  KNOSP. 

(1907.) 
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En  commençant  notre  étude  sur  la  musique  et  les 
instruments  des  Indes  orientales,  il  peut  être  utile  de 
se  souvenir  de  la  déQnilion  que  donne  Rousseau  de  la 
musique,  savoir  :  «  La  musique  est  Tart  de  combiner 
les  sons  d*une  façon  agréable  à  Toreille.  » 

On  pourrait  dire  que  la  musique  des  Indes  orien- 
tales ne  va  pas  au  delà.  Les  hommes  qui  se  plaisent 
à  cette  musique  ne  possèdent  pas  ce  que  nous,  habi- 
tants de  TEurope,  nous  appelons  Touïe  artistique 
musicale.  Si  Ton  considère  comme  but  de  Tart  mu- 
sical d'éveiller  en  nous  des  émotions  par  des  combi- 
naisons de  sons  modifiés  à  Tinfini,  certes,  la  musique 
des  Indes  orientales  ne  peut  être  considérée  comme 
musique.  Si,  comme  le  dit  Berlioz,  la  musique  est 
Tart  qui,  par  des  sons,  parle  à  Tâme  des  êtres  spé- 
cialement organisés  et  exceptionnellement  intelli- 
gents, on  se  trouverait  devant  une  énigme;  car,  sans 
être  organisés  d*une  manière  spéciale  et  sans  être 
très  intelligents,  les  Indiens  reçoivent  des  impres- 
sions très  vives  des  sons  et  même  des  sonorités  que 
Ton  peut  produire  sur  leurs  instruments.  Distinguons 
toutefois  l'intention  qui  dirige  les  créations  musi- 
cales et  rimpression  que  ces  créations  produisent. 

Soyons  en  outre  prudents  en  jugeant  un  art  aussi 
étrange  que  celui  des  peuples  de  l'Orient,  un  art  dont 
la  hase  n'est  pas  la  même  que  celle  de  notre  art  et 
qui,  en  outre,  est  l'expression  de  sensations  si  diffé- 
rentes de  celles  que  nous  autres,  peuples  de  l'Europe, 
nous  éprouvons. 

Comme  on  le  verra  par  la  suite,  la  ganime  des  Java- 
nais ne  peut  être  considérée  comme  une  mutilation 
de  la  gamme  dont  nous  nous  servons  ;  on  ne  saurait 
admettre  non  plus  que  ce  que  les  Javanais  veulent 
exprimer  par  leur  musique  ressemble  en  quoi  que  ce 
soit  à  ce  que  dans  notre  vie  intérieure  nous  cher- 
chons à  traduire  par  des  sons  harmonieux. 

Du  reste,  dans  les  Indes  comme  partout  ailleursi 
ce  n'est  qu*à  de  rares  intervalles  que  la  musique 
sert  à  des  épanchements  de  l'àme.  Dans  nos  orches- 
tres d'opéra  ou  dans  notre  musique  militaire,  le  mu- 
sicien est  bien  loin  d'exprimer  les  émotions  person- 
nelles de  son  âme;  il  en  est  absolument  de  même 
pour  les  joueurs  de  gamelan^;  ils  jouent  ce  qui  a  été 


1.  Dans  1:8  mott  malais,  javaaais,  foudaDais,  etc.,  cités,  n  s=z  gn 
dans  agneau;  dj  et  tj  =  d^'  et  teh  français,  mais  plus  mouillés,  c'est- 


préparé  d'avance.  Ils  sont  des  interprètes.  A  vrai  dire, 
le  joueur  de  gamelan,  disposant  d'une  plus  grande 
liberté  de  paraphrase  que  notre  musicien  d'orchestre, 
pourra  y  mettre  plus  de  son  A.me.  Peut-être  quelque- 
fois, quand  un  homme  se  croit  seul  et  quand  il  sent 
le  besoin  de  traduire  ses  émotions  en  sons  harmo- 
nieux, la  voix  de  l'âme  se  fait-elle  entendre  dans 
cette  musique.  On  pourrait  croire  que,  plus  on  s'é- 
loigne de  la  civilisation  conventionnelle,  plus  la 
chance  est  grande  de  trouver  quelque  chose  qui  soit 
d'un  certain  intérêt  pour  l'histoire  du  développement 
de  la  musique. 

La  musique  des  Indes  orientales  ne  peut  pas  être 
considérée  comme  un  art  qui  trouve  sa  raison  d'être 
en  lui-même  ;  elle  n'est  qu'un  art  auxiliaire.  Certes,  le 
gamelan  est  arrivé  â  un  plus  haut  degré  de  perfec- 
tion que  les  spécimens  d'art  qu'on  trouve  à  côté  de 
lui,  mais,  malgré  cette  perfection  plus  grande,  il 
n'est  le  plus  souvent  qu'une  illustration  pour  un 
drame  ou  pour  des  événements  quelconques.  Y  a-t-il 
une  fête,  quel  que  soit  son  caractère,  le  gamelan  en 
sera.  Mais  jamais  on  ne  fera  jouer  l'orchestre  java- 
nais pour  le  simple  plaisir  d'entendre  de  la  musique. 
Ce  n'est  certes  pas  que  le  grand  nombre  d'occasions 
qui  exigent  la  musique  enlève  le  temps  nécessaire  à 
la  production  d'œuvres  purement  musicales,  mais 
l'exercice  de  cet  art  pour  lui-même  est  à  peu  près 
inconnu.  La  musique  n'est  qu'un  moyen,  ce  n'est  pas 
un  but.  Nous  voudrions  l'appeler  un  art  domestique, 
un  moyen  reconnu  depuis  des  siècles,  qui  sert  d'illus- 
tration à  toute  sorte  d'événements,  depuis  le  berceau 
jusqu'à  la  tombe,  un  moyen  destiné  à  faciliter  et  à 
régulariser  le  travail  et  toute  autre  occupation,  la 
I  danse,  le  canotage,  la  marche,  la  lecture  de  l'alco- 
ran.  Considérée  de  cette  façon,  la  musique  change 
de  signification,  et  sa  valeur  en  augmente.  On  peut 
apprécier  la  musique  indienne  comme  on  apprécie 
toute  musique  simple,  produite  avec  des  moyens 
limités.  Dans  cet  art,  tout  ce  qui  est  grand  et  sublime 
fait  défaut.  Du  reste,  la  musique  de  Tantiquité  a  dâ 
avoir  un  semblable  caractère;  elle  n'excitait  pas 
l'âme,  elle  ne  produisait  point  de  grandes  émotions, 
au  contraire,  elle  flattait  par  sa  simplicité  l'oreille  de 

à-dire  suivis  d'un  léger  son  d'i;  </  =  ^  français  dans  ga,  guéf  grit, 
gOt  gou;  w  =sw  anglais. 
2.  Gamelan  est  le  nom  de  Torchestre  javanais. 
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l'auditeur,  tandis  que  le  cœur  en  était  légèrement 
ému.  La  musique,  en  dehors  du  gamelan,  du  violon 
et  de  la  tlûte,  peut  être  caractérisée  par  ces  deux 
mots  :  concordance  et  dissonance. 

On  reproche  à  la  musique  des  Indes  : 

1®  Les  multiples  répartitions  du  même  thème, 
soit  avec  variation  de  diapason,  soit  avec  variation 
de  rythme  ; 

2®  Les  harmonies  dissonantes,  qui  blessent  l'o- 
reille ; 

3^  Les  nombres  de  notes  dans  les  passages  qui 
font  l'effet  de  n'avoir  point  de  rapport  entre  eux  ; 

4°  Les  crescendos  aboutissant  au  tapage,  dont  le 
seul  avantage  est  d'annoncer  la  fin  du  morceau. 

Mais  ne  pourrait-on  en  dire  autant  de  mainte  œu- 
vre issue  de  l'art  occidental  ?  Ce  ne  sont  pas  là  des 
traits  caractéristiques  des  œuvres  orientales. 

On  ne  saurait  rien  dire  de  certain  touchant  l'origine 
de  la  musique  de  Tarchipel.  Quant  à  l'origine  des 
instruments  primitifs,  comme  les  tambours,  les  flûtes 
émettant  un  petit  nombre  de  sons,  et  les  instruments 
percutés  ou  pinces,  on  ne  pourrait  qu'avancer  des 
suppositions.  On  ne  peut  pas  davantage  préciser 
quelle  influence  provenant  de  l'étranger  ont  subie 
les  instruments,  et  quels  furent  les  changements  qui 
résultèrent  de  cette  influence. 

A  côté  des  sons  produits  par  ces  instruments  pii- 
milifs,  le  chant  fait  partie  de  la  musique  la  plus 
ancienne.  On  ne  sait  pas  si  ce  ehai\t  s'est  développé 
on  peu  comme  celui  des  Grecs,  commençant  simple- 
ment par  des  sons  séparés,  devenant  plus  tard  de 
courtes  phrases  accompagnant  la  danse,  le  mouve- 
ment rythmique  du  corps.  On  serait  tenté  de  le  croire, 
vu  le  caractère  de  la  danse  des  Javanaises  :  le  Cette 
danse  lentement  cadencée,  aux  mouvements  souples 
et  rares,  est  le  groupement  des  poses  hiératiques.  » 
Nulle  part  la  tradition  n'a  été  purement  conservée, 
pas  même  chez  les  anciennes  tribus;  les  instruments 
de  ces  tribus  prouvent  l'influence  exercée  par  le 
contact  avec  les  étrangers.  H  n'y  a  que  la  musique  de 
Java  qui  nous  procure  un  peu  plus  de  sûreté  et  pour 
laquelle  les  suppositions,  grâce  à  de  meilleures  don- 
nées, deviennent  un  peu  plus  vraisemblables.  La  mu- 
sique de  rtle  de  Java,  comme  toute  la  civilisation  de 
cette  île  et  de  ses  habitants,  a  en  un  fond  indigène; 
c'est  aussi  ph)bal>le  que  sa  modification  sous  des 
influences  chinbises,  indo-chinoises,  hindoues  et  ara- 
bico-persanes. . 

Des  recherches  importantes  et  étendues  restent  à 
faire  en  dehors  de  File  de  Java,  tant  sur  la  musique 
que  sur  les  instruments.  Lorsque  l'enfant  de  la  nature 
sentit  de  plus  en  plus  le  besoin  d'exprimer  ses  sen- 
sations de  sorte  que  le  langage  devint  le  chant,  la 
marche  et  le  i^aintièn  devinrent  la  danse;  lorsqu'on 
chercha  à  reproduire  sous  forme  de  drames  les  évé- 
nements de  la  vie  humaine,  et  iqu'on  tàéha  d'en  ren- 
forcer l'impression  par  l'accompagnement  de  sons 
produits  sur  des  espèces  d'instruments,  une  différen. 
eiation  ne  tarda  pas  à  se  produire.  Un  art  fut  préféré, 
un  autre  négligé.  D'une  part  se  développa  le  récit 
avec  gestes,  d'autre  part  ce  fut  l'air  à  danser  qui 
surgit,  ailleurs  encore  le  chant,  dans  lequel  le  corps 
resta  immobile,  prit  le  dessus,  ou  bien  la  danse  et  la 
musique  instrumentale.  Jusqu'à  nos  jours,  on  a  très 
rarement  fait  attention  à  ce  développement  d'une 
espèce  d'art  au  détriment  d'une  ou  de  plusieurs 
autres. 

En  outre,  le  plus  souvent,  les  explorateurs  n'ont 
pu  se  défaire  de  l'idée  que  partout  où  nous  enten- 


dons la  musique  vocale  ou  instrumentale,  c'est  notre 
échelle  acoustique  européenne  qui  doit  servir  de  base 
pour  juger  l'échelle  étrangère. 

Cette  mesure  est  littéralement  fausse  ;  au  lieu  de 
se  plaindre  que  les  séries  de  sons  que  l'on  entend 
dans  la  musique  des  Indes  ne  se  retrouvent  pas  dans 
nos  intervalles,  et  de  considérer  ce  fait  comme  une 
erreur,  même  pardonnable,  en  dehors  du  bon  che- 
min, il  vaut  mieux  oublier,  autant  que  possible, 
notre  système  de  musique  et  juger  sans  préjugé  de 
ce  que  Ton  entend,  comme  quelque  chose  de  spécial, 
de  nouveau,  et  non  pas  comme  une  dégénérescence 
de  notre  gamme  diatonique  ou  chromatique.  Notre 
vieille  musique,  elle  aussi,  a  été  composée  d'après 
un  système  bien  différent  de  celui  de  notre  musique 
actuelle.  Pour  juger  de  cette  musique,  il  faut  se 
mettre  à  son  point  de  vue. 

Quant  au  degré  d'euphonie,  c'est  une  question 
d'habitude,  la  fausseté  des  tons  étant  une  simple 
convention. 

Rappelons-nous  que  ce  n'est  qu'au  xiu°  siècle  que 
l'on  est  revenu  de  cette  idée  que  les  tierces  et  les  sixtes 
majeures  et  mineures  fussent  dissonantes  comme  le 
prétendaient  les  anciens. 

II  ne  sera  pas  superflu  de  faire  remarquer  que 
ce  que  Ton  trouve  dans  les  mélodies,  écrites  dans  le 
mode  appelé  salendro,  et  dont  nous  parlerons  plus 
tard,  correspond  exactement  à  la  gamme  chinoise, 
nègre,  écossaise  et  grecque.  Cette  coïncidence  ne 
peut  être  considérée  comme  un  pur  hasard.  Bien 
au  contraire.  On  ne  peut  l'attribuer  qu'au  degré  de 
développement  de  l'ouïe  dans  les  races  et  même  chez 
l'individu.  Tous  ceux  qui  ont  eu  l'occasion  de  faire 
faire  des  dictées  musicales  aux  jeunes  enfants  et  aux 
débutants  ont  dû  remarquer  que,  quand  on  leur 
chante  une  mélodie,  ils  se  trompent  fréquemment 
dans  les  notes  qu'ils  écrivent.  Tantôt  ils  écriront  on 
troisième  degré  au  lieu  d'un  quatrième,  tantôt  ils 
feront  le  contraire.  Pour  eux,  dont  l'ouïe  n'est  pas 
suffisamment  développée,  la  division  de  la  quarte 
juste  n'est  pas  celle  de  deux  tons  et  demi,  mais  plu- 
tôt celle  du  6*,  7"  et  8«  ton  des  sons  harmoniques. 
U  est  possible  que  les  instruments  des  Indes  sur 
lesquels  on  a  mesuré  la  valeur  des  intervalles  n'aient 
pas  été  toujours  absolumentjustes  comme  intonation. 
11  est  toutefois  certain  que  l'examen  des  différents 
instruments,  mesurés  à  différentes  époques  par  dif- 
férentes personnes,  a  toujours  donné  les  mêmes  ré- 
sultats, savoir  :  les  relations  du  6»  au  7*  et  au  8*  ton 
des  sons  harmoniques. 

En  admettant  donc  qu'en  effet  le  mode  le  moins 
compliqué  de  la  musique  javanaise,  appelé  saten- 
dro,  ait  pouç  base  les  6«,  T  et  8«  tons  des  sons  har- 
moniques, on  retrouvera  aisément  dans  toutes  les 
mélodies  de  Java  les  deux  trîcordes  conjoints  ou 
disjoints  dont  se  compose  la  gamme  salendro.  Mais 
il  y  a  plus.  Si  l'on  admet  cette  construction  de  la 
gamme  javanaise  (salendro),  il  faut  bien  admettre 
aussi  que  les  gammes  à  oinq  tons  des  Chinois,  des 
Ecossais,  des  Grecs  et  des  Nègres  ont  dû  avoir  la 
,  même  base.  Comme  nous  venons  de  le  dire,  on  ne 
peut  pas  supposer  que  le  hasard  soit  cause  de  cette 
coïncidence.  En  appliquant  à  cette  base  les  théories 
musicales  des  anciens  Grecs,  on  trouvera  que  leurs 
modes  chromatiques  et  enharmoniques  ont  dû  être 
des  extensions  tout  à  fait  justes  et  naturelles  dans 
le  sens  musical  de  nos  idées  et  théories  modernes.  Il 
est  certain  que  la  musique  javanaise  devient  un  art 
tout  à  fait  intelligible  et  compréhensible  pour  tout 
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,  du  moment  qu'il  l'eaTisa^e  aa  point  de 
vue  indiqué  ci-dessus.  Celte  musique  devient  alors 
au  moins  aussi  logique  que  la  nAtre.  Le  ctaarme  qui 
en  émane  est  indéflnissable  pour  ceux  qui  se  sont 
donné  la  peine  d'approfondir  la  sigoiâcation  d«  cette 
musique  suave,  voluptueuse,  pleine  de  sentiment  et 
d'expression. 

Certainement,  tout  ceci  doit  être  la  raison  qui  fait 
que  les  informations  sur  la  musique  orientale  rap- 
portées parles  voyageurs  manquent  d'intérêt;  rare- 
ment ces  voyageurs  étaient  suffisamment  préparés 
pour  une  (elle  élude.  Les  renseignements  donnés 
sur  les  instruments  ne  sont  pas,  le  plus  souvent, 
moins  superficiels.  Parfois,  on  se  contente  de  nous 
dire  que  les  indigènes  jouent  d'une  espèce  de  gui- 
lare,  ou  d'une  espèce  de  flûte;  d'autres  vont  jusqu'à 
nous  décrire  exactement  la  forme  de  l'instrument 
avec  ses  ornements  et  ses  particularités,  mais  ils  ne 
disent  mot  des  sons  que  l'instrument  peut  produire, 
ni  de  la  manière  dont  on  s'en  sert,  et  voilà  juste- 
ment ce  qui  nous  intéresserait. 

Faute  de  documents  suffisants,  cette  élude  snr  la 
musique  et  les  instruments  de  musique  ne  pourra 
Être  que  malheureusement  incomplète. 

Et  maintenant,  commençons  notre  description  par 
la  musique  de  l'Ile  de  Java  ;  c'est  là  que  l'art  musi- 
cal est  le  plus  développé. 

Java.  —  La  musique  de^  Javanais  atteint  son  point 
culminant  dans  l'espèce  d'orchestre  javanais  qu'on 
appelle  le  gamelan^. 

Tandis  que,  dans  les  orchestres  européens,  les  ins- 
truments à  cordes  et  les  instruments  à  vent  occu- 
pent une  place  prédominante,  ce  sont  les  instruments 
à  percussion  qui  dominent  dans  le  gamelan.  Dans 
cet  orchestre,  on  ne  trouve  que  le  rébab  (espèce  de 
violon),  le  souUng  (espèce  de  tlûtej  et  le  selompret 
(espèce  de  clarinette],  comme  instruments  ayant 
caractère  mélodique. 

Le  Rébab.  —  Parmi  ces  Instruments  on  en  trouve 


Via.  7Dg.  —  Le  aibsti. 

de  très  précieux,  en  ivoire  et  dorés  en  partie.  Ils 
sont  d'origine  arabico-persane;  on  les  trouve  sous 


le  raïme  nom  cliez  les  Arabes  du  x<  siècle.  Les  deux 
cordes  eu  laiton  sont  accordées  dans  le  troisième 
et  le  siKiëme  Lon  de  l'octave  salendro.  La  meilleure 
boite  résonnante  [batoq)  pour  le  rébab  est  la  moitié 
d'une  grande  noix  de  coco.  Quand  on  en  joue,  on 
peut  le  poser  ou  non  sur  un  pied  {plankan).  Le  che- 
valet (sanUn)  très  large,  qui  ne  (Igure  pas  dans  notre 
dessin,  s'appuie  sur  une  peau  tendue  [badad),  en 
vessie  de  buffle,  sur  les  deux  tiers  du  bord  inférieur. 
Le  joueurprend  dans  la  main  l'archet  {vlotoq  ou  tjeng- 
koq],  large  et  bien  colophane,  absolument  comme 
l'on  prend  une  plume  à  écrire,  et  met  en  vibration 
les  cordes  un  peu  au-dessus  de  la  caisse  résonnante; 
en  haul,  donc  sur  le  manche  (watangan),  il  appuie 
les  doigts  de  la  main  gauche  sur  les  cordes,  sans 
toutefois  les  presser  contre  le  manche. 

Les  sons  que  produit  l'instrument  ne  nous  rappel- 
lent en  rien  les  sons  de  flageolet  de  nos  violons;  ils 
imitent  tout  simplement  le  son  guttural  que  l'on  en- 
tend souvent  dans  le  chant  des  Javanais.  Les  instru- 
ments de  qualité  inférieure  produisent  un  son  criard 
et  incertain,  ceux  de  qualité  supérieure  ont  un  son 
moins  désagréable;  l'on  pourrait  le  comparer  à  la 
voix  plaintive  d'une  jeune  fille.  Non  seulement  le 
rébab  pose  et  introduit  la  mélodie  par  un  prélude, 
qui,  le  plus  souvent,  est  composé  selon  une  même 
formule,  mais,  pendant  tout  un  morceau,  les  antres 
instrumenLs,  qui  font  des  variations  sur  la  mélodie 
posée  par  le  rébab,  suivent  celte  mélodie.  Le  joueur 
de  rébab  doit  donc  être  considéré  comme  le  guide, 
directeur  si  l'on  veut,  de  l'orchestre  javanais. 

he  SouUng  du  gamelan  lalendro  est  une  llûte  en 
bambou,  ouverte  en  dessous,  avec  4  trous.  Le  Soti- 
ling  du  gamelan  ptlog*  a  6  trous.  On 
ferme  les  trous  avec  les  doigts.  Dans  la 
Ûûte  à  +  trous,  ceux-ci  sont  espacés  sur 
la  partie  inférieure  de  l'ins^ument.  A 
l'extrémité  sapérieure  de  l'instrument, 
le  nœud  du  bambou*a  éié  coupé  en  ligne 
oblique,  de  sorte  qu'un  petit  segment 
de  la  cloison  de  travers  a  pu  être  éloi- 
gné et  qu'il  s'est  formé  une  ouverture  à 
moitié  ovale.  Un  anneau  de  bambou 
plat  et  mince,  placé  autour  de  cette 
extrémité,  conduit  Pair  introduit  entre 
la  cloison  et  l'anneau  vers  l'ouverture 
semi-ovale.  Pour  introduira  l'air,  on 
n'a  qu'à  placer  le  bord  inférieur  de 
l'embouchure  entre  les  févres  et  souffler. 
La  hauteur  du  son  est  déterminée  par 
le  troa  qui  n'esl  pas  fermé  par  on  des 
doigts. 

le  Selompret.    —  Quoique   le    nom 
semble  être  déduit  du  mot  trompette, 
cet  instrument  ne  parait  jamais  sous  la 
forme  d'un  tube  recoari>é.  Le  selompret 
est  plntAt  une  eipèc«  de  clarinette  en 
bois  de  djaki  ou  nangka;  tl  se  termine    | 
en  forme  de  pavillon,  11  a  une  embou-       ^^^  j^j 
chure  et,  tout  près  de  là,  en  dessous,  un     i^  souliog. 
trou.  En  bas  de  l'instrament,  <m  trouve 
soit  4  trous  pour  )e  mode  salendro,  soii  6  pour  le 
mode  pelog. 

Généralement  cet  instrument  ne  figure  pas  dans 
le  gamelan. 

Le  K«nif<in|7  est  un  tambour  fait  d'nn  morceau  de 


ï.  Pelng  ei 


iirlcroD!  plii> 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MVSIQVE  ET  nrr.TinwNAlRE  m:  CONSBRVATfitltK 


Qangka  creusé.  De  chaque  côté  ae  trouve  une  mem- 
brane, en  peau  dâ  brebis  ou  de  bouc,  tendue  sur  un 
cerceau  par  des  cordes  et  des  tirants.  Le  kendanij 


qui  sont  posées,  le  côté  ouvert  en  bas,  sur  des  cordes, 
lesquelles  sont  tendues  sur  un  châssis  reposant  sur 
quatre  piedsenbois(rflnynian).  On  en  joue  au  moyen 
de  petits  marteaux  [tabouh)  ou  de  petites  baguettes 
enveloppées  de  ûl  ou  de  coton.  Dans  chaqne  main. 
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n'exige  point  une  hauteur  de  ton  déterminée.  Il  y  a 
quatre  manières  d'en  jouer,  selon  qu'on  bat  avec  les 
doigts,  avec  la  main  et  selon  la 
place  où  l'on  bal  la  peau.  Les 
quatre  sonorités  dilTérentes  s'ap- 
pellent :  long,  pa*,  doeng  et  deng. 
Le  Ketipaung  est  un  tamboui 
comme  le  kendang,  mais  il  est  plus 
petit.  Il  en  existe  encore  une  espèce 
intermédiaire  entre  les  deux  précé- 
dentes :  le  PenouMong.  On  peut 
aussi  se  servir  de  ces  deux  tam- 
bours en  les  plaçant  verticalement 
sur  la  plus  grande  membrane  tan- 
dis qu'on  joue  sur  la  petite  avec  le 
bout  des  doigts. 

Le  TjeUmpoimg  est  un  instru- 
ment qui  joue  dans  le  gamelan  te 
rAle  d'une  sorte  de  harpe  couchée 
ou  de  guitare  formée  d'une  caisse 
résonnante,  montée  de  li  cordes 
doubles.  Ces  14  cordes  représentent 
les  7  sons  du  mode  pelog,  en  deux 
octaves,  et  s'appuient  sur  la  table 
de  l'instrument  par  l'intermédiaire 
d'un  haut  chevalet  en  tôle  de  fer, 
posé  obliquement  sur  ladite  tabla. 
Fia.7oa.  '-^'  cordes,  en  fll  de  laiton,  sont 

Ls  Ticlémpoiing.  attachées,  d'une  part  à  la  partie 
inférieure  de  la  caisse  résonnante 
au  moyen  de  crochets,  et  s'enroulent  d'autre  part 
sur  des  chevilles  en  fer,  qui  se  manœuvrent  à  l'aide 
d'une  cIeL  Les  cordes  sont  mises  en  vibration  par 
l'ongle  du  pouce  des  deux  mains;  les  autres  doigts 
faisant  l'ofllce  d'étou Hoirs'. 

Les  Bonang»  sont  des  espèces  de  timbales  {gongs)  en 
métal(troisquarts  en  cuivre  rouge  et  un  quart  eoétain) 


Fio.  TOT  et  708.  —  Le*  BODUIg*. 

le  joneur  de  bonang  prend  un  tabouh  avec  lequel 
il  frappe  le  gong,  juste  à  la  place  Où  se  trouve 
une  protubérance  {pentjou)  arrondie  en  haut  du 
gong. 

Dans  les  bonangs  on  distingue  les  gong»  masculÎDi 
[indiquons-les  par  le  signe  :  o",  wangoun  laxianj/]  et 
féminins  (servons-nous  du  signe  :  .P,  tcangoun  we- 
don).  Les  premiers  ont  un  bord  plus  élevé  et  une 
protubérance  centrale  plus  élevée;  les  gongs  fémi- 
nins sont  moins  élevés  et  plus  plats.  Les  Chinois 
distinguent  aussi  des  gongi  d'  et  fi,  ces  derniers 
n'ont  point  de  protubérance.  Nous  donnons  ci-des- 
sous l'échelonnement  des  gongi  du  bonang  dans  le 
gamelan  talendro  et  dans  le  gamelan  pelog,  avec  les 
noms  des  degrés  de  l'échelle.  Quelquefois  le  gamelan 
pelog  compte  14-|-2  gongs;  dans  ce  cas  les  deux 
derniers  gongi  correspondent  avec  deux  des  qua- 
torze autres.  Quand  les  bonangs  sont  exceptionnelle- 
ment grands,  deux  joueurs  {niogo)  deviennent  indis- 
pensables. Dans  ce  cas,  ceux-ci  se  trouvent  en  face 
l'un  de  l'autre;  l'un  d'eux  joue  les  tons  hauts,  l'aa- 
tre  les  tons  bas.  Dans  les  deux  échelles  que  nous 
donnons,  les  degrés  qui  portent  les  mêmes  numé- 
ros ont  une  différence  d'une  octave  de  hauteur, 
c'est-à-dire  que  le  o"  est  d'une  octave  plus  baut 
que  le  fi. 

nam    lima    manggoul    btm    plDoaloak 
ïo"    la»       5o"       ifi       *o* 

3  fi    ici'       ^fi        i  fi        *fi 


nem    lima    p«1«g    mangi»iul    bem      gtdi        i)ilik 
7o"    lo*     5o"  tCf         30*      OiP         *C" 

ifi    td"     3fi  tfi         ifi      Ifi         1  fi 

Dans  quelques  instruments,  une  boite  résonaanls 
!n  terre  cuite  pend  en  dessous  de   chaque  gong, 


I.  Lu  Bgurr  du  Tjelempoiing  donié*  Ici 


^ 
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comme  on  1«  trouve  aussi  dans  un  instrumeot  de 
musique  en  Afrique  {marimba).  En  dehors  du  bonang 
le  plus  usilé,  qui  s'appelle  bonang  penemboitng,  il  y 
a  encore  deux  autres  espaces,  qui  vont  en  diminuant 
de  grandeur  et  qui  dilTârent  chacune  d'une  octave  :  le 
bonang  baroung  el  le  bonang  penerous.  Le  son  des 
botianga  ne  doit  pas  Stre  élouFTë;  on  les  laisse  réson- 
ner. Pour  les  accorder  [ngtara»)  on  hausse  le  son  en 
amincissant  le  penfj'oii  avec  une  lime,  on  baisse  le 
son  en  limant  l'anneau  plat  au  pied  du  pentjou,  le 
tout  sans  reCorgeage. 

Le  Saron',  espèce  de  canapé  creux,  dont  l'ouver- 
ture est  couverte  de  laraes  en  métal  —  cet  instru- 
ment ressemble  &  un 
grand  harmonica 
'  d'enfant.  Il  dispose 
dans  le  gamelati  ia- 
lendro  de  6  tons, 
dans  le  gamelanpeiog 
de  1.  Kn  joignant  les, 
lames  accordées 
dans  le  mode  pelog 
à  celles  du  mode 
salendro,  le  joueur 
peut  faire  usage  du  mime  instrument  pour  les  deui 
gamelans  de  mode  différent.  Les  lames  (soroggan) 
de  rechange  sont  gardées  dans  la  boite  (grobogan) 
de  l'instrument.  Elles  diminuent  de  grandeur  de 
gauche  à  droite  et  reposent  sur  des  coussins  annu- 
laires de  planures  de  rotin*,  posées  autour  des  che- 
villes, afin  que  les  vibrations  soient  interrompues  le 
moins  possible.  Les  lames  Aa\saron  sont  accordées 
plus  haut  quand  on  lime  les  deux  bouts,  elles  se 
baissent  au  contraire  quand  on  lime  le  milieu.  Le 
plus  souvent,  on  laisse  résonner  le  son  de  la  lame; 
si  l'on  veut  l'étouffer,  on  pince  la  lame  entre  deux 
doigts.  Le  sai'on  suit  la  mélodie  et  la  marque  plus 
positivement  que  le  bonang.  Dans  les  grands  cr«s- 
cendoi,  c'est  le  saron  qui  continue  la  mélodie  au- 
dessus  des  autres  instruments.  II  y  a  4  sarom  qui 
se  succèdent  en  augmentant  de  grandeur  et  en  hau- 
teur de  diapason,  savoir  :  le  tlentem,  qui  a  des  pent- 
joiis  au  milieu  des  lames;  le  damoung;  le  saron  pro- 
prement dit,  et  finalement  le  gelento,  le  plus  petit, 
émettant  les  tons  les  pins  hauts.  Pendant  les  allé- 
gros vifs,  il  y  a  deux  joueurs,  l'un  en  face  de  l'autre, 
qai  battent  du  deiTioang,  tes  notes  rapides  deman- 
dant ane  grande  force  musculaire. 


La  Gimbing  Javanais. 


Ve  Gambang  gong$a  à  ^5  lames  de  métal,  qui, dans 
le  gamelan  pelog,  sont  pourvues  de  pentjou*;  on  en 
joue  avec  deui  laront-taboiihi  en  forme  de  marteau, 
on  en  étouffe  très  rarement  la  résonance.  11  y  a 
aussi  des  gambangi  dont  les  lames  sont  en  fer  forgé; 


ces  lames  sont  pourvues  de  protubérances  comme 
les  autres. 

Le  Gambang  kayou  est,  comme  l'indique  son  nom, 
un  instrument  à  lames  de  bois,  qui  ne  sont  pas  po- 
sées sur  des  coussins,  mais  sur  les  cAtés  du  châssis 
igrobojàn);  leur  nombre  monte  b.  i6,  18  ou  20,  de 
3  1/2  à  4  octaves,  avec  un  grand  nombre  de  sorog- 


Fia.  TU.  —  I^  Onmbang  Kayou  primUiF. 

gans.  On  les  fait  en  bois  de  djembtr,  de  rawan,  de 
djati  ou  de  lanking;  souvent  le  premier  son  de  chaque 
octave  est  colorié  plus  clairement,  pour  que  le  joueur 
en  reconnaisse  le  commencement.  Non  seulement  les 
lames  sont  plus  courtes  pour  les  sons  plus  élevés, 
mais  souvent  pour  les  sons  les  plus  hauts  on  se  sert 
de  lames  en.forme  ,de  rouleau.  On  frappe  les  lames 
avec  deux  ttÂouhs,  on  forine  de  disque,  à  manche, 
qui  se  tiennent, lé  gère  ment  entre  le  pouce  et  l'index. 
On  n'étouffe  pas  le  son  des  lames.  Le  gambang  kayou 
n'a  pas  de  boite  de  résonance,  comme  le  marimba 
des  cafres  et  autres  claviers  en  bois. 

Le  GendÉr  sert  au  renforcement  de  la  mélodie. 
Dans  le  gamelan  talendro,  il  a  i  1  ou  12  lames  de  mé- 
tal, minces  et  légèrement  voûtées  on  courbées;  dans 
le  gamelan.  pelog,  il  en  a  12  ou  13;  mais  il  y  a  aussi 
des  gendert  à  7  lames.  Ces  lames  sont  rangées  trans- 
versalement au-dessus  des  bords  d'une  caisse  quasi 
rectangulaire;  pour  pouvoir  vibrer  facilement,  elles 


Fia.  Tlt.  —  La 


sont  suspendues  à  des  cordes  fixées  le  long  des 
bords  de  la  caisse.  Les  tuyaux  de  bambou,  qui  pen- 
dent en  dessous  des  lames,  servent  de  boites  de  réso- 
nance; ils  sont  coupés  de  façon  à  ce  que  le  nœud  du 
jonc  —  qui  précise  la  hauteur  du  son  —  soit  à  l'ex- 
trémité la  plus  basse  pour  les  sons  les  plus  bas,  plus 
au  milien  des  tuyanx  pour  les  sons  moins  bas,  et  ainsi 
de  suite  jusqu'aux  sous  les  plus  élevés.  L'uniformité 
de  longueur  des  tuyaux  n'est  donc  qu'apparente. 
Les  deux  labouhs,  identiques  à  celles  du  gambang 
kayou,  se  tienaent  entre  l'index  el  le  médius;  les  4* 
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et  5'  doigts  de  la  mËme  main  servent  a  étouffer  le 
son  des  lames  aussitôt  après  qu'elles  ont  été  frap- 
pées. Coinine  ce  mouvement  continuel  exige  un  poi- 
gnet extrêmement  souple,  l'on  confie  cet  instrument 
de  préférence  à  une  femme. 

Le  gender  est  un  instrument  qui  sert  surtout  à 
paraphraser  Tes  notes  simpées  de  la  mélodie;  le  sou 
en  est  doux  et  mélodieux.  C'est  le  gender  qui,  géné- 
ralement, dans  le  wayang  (sorte  d'ombres  chinoises 
ou  marionnettes),  accompagne  les  dialogues,  lesquels 
sont  presque  toujours  dits  comme  une  espèce  de  réci- 
tation. On  distingue  trois  espèces  de  gertders,  savoir  : 
le  penembouJtg  (le  plus  grand),  le  barotmg  (moyen) 
et  lepenerotiï  (le  plus  petit). 

Ce  n'est  pas  seulement  à  l'Ile  de  Java  qu'on  trouve 
cette  espèce  d'instrument;  au  Mexique,  par  exemple, 
on  en  rencontre  de  la  même  espèce  avec  vingt  et  une 
lames  de  bois. 

Le  Gong  est  un  instrument  qui  se  compose  de  deux 
ou  trois  timbales  en  métal,  souvent  suspendues  à  un 
tréteau  {gayor).  Les  timbales  ont  quelquefois  on  métré 
de  diamètre.  Lorsqu'une  timbale  est  d'une  dimension 
moins  grande,  tout  en  conservant  sa  sonorité  pleine 
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et  profonde,  elle  est  d'autant  plus  précieuse.  Le  son 
du  gong  est  comme  une  espèce  de  pédale  et,  plein 
de  charme,  il  se  perd  peu  à  peu.  Les  coups  de  gong, 
qui  produisent  un  1res  grand  effet,  servent  le  plus 
souvent  à  marquer  la  fin  ou  le  commencement  des 
grandes  périodes  mélodiques  dans  les  ouvres  musi- 
cales. 

■  Le  Kempoul  est  un  gong  plus  petit  ;  il  a  environ  nn 
demi-mètre  de  diamètre  et  il  produit  un  son  moins 
profond,  moins  plein  et  moins  intense  que  le  gong; 
si  un  gameian  ne  possède  qu'une  timbale  de  gong,  on 
suspend  le  kenpouî  au  même  gayor  que  le  aong. 

Le  Kenortg,  le  c",,  lîmhale  bonang  solitaire,  sert  à 
mftrqtièr  la  An  des  'phrases  mélodiques  moins  inpOi^ 


tantes;  dans  le  gameian  talendro  l'on  en  Iroave  3, 
dans  le  gameian  pelog  4;  dans  ce  cas,  les  iimbaln 
se  trouvent  réunies  sur 
une  seule  caisse.  Une  es- 
pace spéciale  de  ces  ins- 
truments, nommée  ftenonif 
pelayon,  sert  à  animer  les 
combattants,  dans  les 
combats  de  tbéâlre,  par 
des  coups  répétés. 

Le  Kéiouk,  une  timbale 
bonang  >fl,  est  plus  petit 
que  le  Kenong  ;  pour  le 
reste  il  lui  est  semblable. 
Dans  les  combats  de  théà-  > 
tre,  des  séries  de  triples 

conps  qui  se  succèdent  rapidement,  deux  coorti  tt 
un  long  :\j\j  —  \jtj~\ju  —  ,  représentent  l'entlMW- 


-  KeDODg  JaramU. 


Fia.  Tie.  —  La  Reirang. 

Quelquefois  on  se  sert,  au  lieu  d'un  bonaog,  d'niH 
simple  lame  en  métal,  sur  le  milieu  de  liquelle  m 
trouve  un  pentjou.  Cette  Ubm  est  posée  sar  àv 
corde  fixées  au-dessus  d'an  caisson  carré  ta  beii. 
Dans  le  couvercle  du  caisson  se  trouve  une  grande 
ouverture  ronde. 

Rodjek,  Ketjer  et  TjeUtaiag  sont  des  iaslrumeiili 
tintants  ou  h  drelin  ;  on  en  joue  avec  un  tabouk  «n 
en  les  frappant  l'un  contre  l'autre;  ils  ne  prodviseiil 
que  des  sons  sans  hauteur  déterminée.  On  donne 
aussi  le  nom  de  Rodjeh  k  un  instrument,  fort  peu  en 
usage,  qui  ressemble  par  sa  construction  à  noin 
ancien  chapeau  chinois  militaire. 

Le  Beiloug  est  la  grosse  caisse  ;  on  en  joue  avec  a» 
tabouh.  On  ne  le  trouve  que  dans  les  gamclaM  dei 
rois;  dans  les  wayangs  on  ne  s'en  sert  jamais.  Hi^i" 
vaut  appeler  cet  ins- 
trument teteg,  car  le 
bedoug  est  ptutdt  la 
grosse  caisse  avec 
laquelle  l'onannonce 
dans  la  mosquée 
dans  lepesanfrén  les 
heures    des   prières. 

Le  son  en  estprofond     -Pia.  ïit,  -  KcmpTang  jM»n^- 
et  sombre. 

Le  Kempyang  se  compose  de  Aa\a.gongiho*mt<^ 
sur  un  caisson;  c'est  dans  le  gameU»  ptU>g  ff^'i^ 
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trouve  cet  instrument,  qui,  de  temps  en  temps  seu- 
lement, prend  part  à  l'accompagnement. 

Le  Bcndé  et  le  Beri  sont  des  gongs  beaucoup  plus 
petits  que  le  kempoul;  le  bendé  est  un  instrument 
qui  appartient  au  gnmelan  pelog;  il  sert  surtout  à 
faire  des  trilles  très  lents;  le  son  en  est  doux  et  bour- 
donnant. En  outre,  dans  le  gamelan,  les  crieurs  pu- 
blics s'en  servent  pour  annoncer  les  ventes.  Le  beri 
n'a  pas  de  pentjoiis, 

La  flûte  de  Pan  se  rencontré  dans  la  partie  ouest 
de  rile  de  Java;  elle  se  compose  de  10  à  20  joncs, 
qui  produisent  des  sons  quand  on  souflle  contre  le 
bord  de  l'ouverture  supérieure  des  tuyaux,  lesquels 
sont  fermés  en  bas. 

Le  Kemanaq  est  un  instrument  en  métal  qui  a  22  cen- 
timètres de  long.  Sa  forme  ressemble  à  une  banane 
à  tige  allongée,  dont  on  aurait  enlevé  la  chair  et 
qu'on  aurait  fendue  en  haut  et  le  long  du  côté  con- 
vexe. 

On  frappe  cet  instrument  avec  un  petit  tabonh;  le 
son  en  est  étouffé  par  le  pouce  de  la  main  gauche; 
en  mourant,  le  son  semble  hausser  à  peu  près  d'un 
demi-ton. 

Le  Ketjrek  est  une  espace  de  castagnette  de  bois 
ou  de  fer,  dont  les  deux  parties  sont  attachées  par 
une  petite  chaîne  à  la  boite  dans  laquelle  on  garde 
tout  ce  qui  est  nécessaire  pour  le  wayang.  Toutes  les 
fois  qu'on  vent  imiter  ou  bruit  de  guerre,  le  pied  du 
narrateur  ou  récitant  met  les  deux  plaques  en  mou- 
vement. De  même,  à  certains  moments,  le  narrateur 
bat  du  tambour  avec  le  pied,  à  l'aide  d'une  courte 
baguette,  en  forme  de  quille,  qu'il  tient  entre  les 
orteils. 

Le  Képrak  est  une  grande  boite  en  bois,  oblonguee  t 
rectangulaire,  pourvue  en  haut  d'une  large  fente;  la 
personne  qui  dirige  le  chant  et  la  danse  bat  la  mesure 
sur  cette  boîte  par  des  coups  simples,  doubles  ou 
triples;  c'est  de  cette  manière  qu'elle  règle  les  mou- 
vements. 

L'ornementation  de  tous  ces  instruments,  avec  des 
ciselures  ou  des  sculptures,  des  couleurs  et  de  Tor, 
l'emploi  de  matériaux  plus  précieux,  le  travail  plus 
exquis,  comme,  par  exemple,  les  manches  en  ivoire 
artistiquement  tournés  des  rébabs,  ont  une  influence 
sur  le  prix,  mais  non  pas  sur  la  valeur  artistique  de 
l'instrument;  il  nous  suffit  donc  de  rappeler  que  ces 
instruments  différent  extérieurement  selon  leur  ori- 
gine ou  l'aisance  des  propriétaires.  Le  bois  du  même 
gamelan  est  toujours  travaillé  dans  le  même  style. 
Pour  les  ornements,  on  a  recours  à  des  formes  em- 
pruntées aux  animaux  mythologiques  des  anciens 
Hindous,  comme  le  naga  et  le  gurouda,  très  propres 
à  être  reproduits  pour  servir  d'ornements.  Le  groho- 
gan,  la  caisse  creuse  qui  porte  les  lames  sonnantes 
en  bois  ou  en  métal,  a  quelquefois  la  forme  d'un  lion 
ou  d'un  tigre  couché,  tandis  que  les  lames  reposent 
sur  le  dos  ouvert  de  l'animal. 

Du  reste,  la  forme  extérieure  est  de  beaucoup  moins 
importante  que  la  fabrication  des  corps  sonores  (les 
lames,  les  timbales,  etc.).  Les  matériaux  dont  on 
fond  les  gongs  sont  le  cuivre  et  l'étain,  dans  la  pro- 
portion de  3 :  1  (dans  les  cymbales  d'Europe,  la  pro- 
portion est  de  4  :  1).  Ces  métaux  sont  fondus  dans 
un  creuset,  avec  un  feu  supérieur  et  un  feu  inférieur 
que  Ton  attise  continuellement  en  soufflant.  Pour 
faire  une  lame  de  saron,  on  verse  la  compOî>ition 
métallique, Rappelée  gongsa,  dans  une  pierre,  pour- 
vue d'un  trou,  qui  a  la  foï*me  et  la  dimension  vou- 
lues. Pour  faire  un  gong  pour  le  bonang,  ou  pour 


tout  autre  instrument  de  la  même  espèce,  on  coule 
de  même  dans  une  forme  en  pierre  un  pot  hémisphé- 
rique, et,  tandis  qu'on  le  maintient  continuellement 
à  une  température  voisine  du  point  de  fusion,  afin 
d'empêcher  qu'il  ne  crève,  on  lui  donne  en  le  marte- 
lant 1  a  forme  voulue  ainsi  que  la  protubérance  qui 
s'appelle  pentjou. 

Le  Toukang  gending  (fondeur  de  cloches)  saura  par 
expérience  quelle  forme  il  devra  adopter  pour  tel 
ou  tel  gong  bonang  et  combien  de  métal  à  cloches 
il  lui  faudra.  Mais  ce  n'est  qu'approximativement 
qu'on  peut  dire  quelle  sera  la  hauteur  du  son  que  le 
gong  produira  ensuite,  car  l'inégalité  d'épaisseur  est 
d'une  grande  influence  sur  le  son,  et  l'on  est  bien 
loin  de  pouvoir  corriger  toutes  les  fautes  à  l'aide  de 
la  lime.  Il  en  résulte  que  c'est  par  hasard  que  deux 
gamelans  sont  à  l'unisson  et  que,  forcément,  les  rap- 
ports des  sons  entre  eux',  les  intervalles  diffèrent 
très  souvent.  Quand  on  a  à  sa  disposition  de  vieux 
instruments  d'un  timbre  reconnu  bon,  on  s'en  sert 
pour  accorder  les  nouveaux;  les  bonnes  lames  saron, 
et  mieux  encore  les  lames  du  gambang  qui,  étant  en 
bois,  changent  le  moins,  sont  les  plus  propres  à  cet 
effet.  Les  Javanais  ne  connaissent  pas  de  diapason 
normal  et  fixe;  sous  ce  rapport,  l'île  de  Java  se 
trouve  encore  dans  le  même  état  que  l'Europe  du 
moyen  âge.  Des  gamelan:^  de  régions  différentes  pour- 
raient offrir  des  différences  de  diapason  allant  d'un 
demi-ton  jusqu'à  deux  tons  entiers.  Il  est  arrivé  que 
des  chanteuses  d'une  autre  contrée  ne  pouvaient 
chanter  avec  un  gamelan,  parce  que  le  diapason  en 
était  trop  haut.  La  hauteur  absolue  du  gamelan  n'est 
donc  pas  partout  la  même.  Mais,  alors  qu'il  n'y  a  pas 
de  diapason  fixe,  comment  les  Javanais  veulent-ils 
créer  des  intervalles  fixes,  comment  cherchent-ils  à 
faire  en  sorte  que  les  rapports  des  sons  entre  eux 
soient  les  mêmes  dans  tous  les  gamelans  bien  ac- 
cordés et  du  même  système?  Voilà  ce  qu'il  faut 
savoir.  —  Eh  bien,  ils  s'efforcent  certainement  d'y 
arriver. 

Java  a  deux  systèmes  de  tonalités,  d'où  il  résulte 
que  deux  gamHans  ou  deux  assortiments  d'instru- 
ments de  musique,  accordés  d'après  ces  différents 
systèmes  ou  modes,  ne  pourraient  jouer  ensemble; 
ces  modes  s'appellent  le  sidendro  et  le  pelog  (le  mi- 
ring  —  ce  qui  veut  dire  déviant  —  n'est  pas  un  troi- 
sième mode,  mais  plutôt  une  modification  du  mode 
salendro,  qu'on  obtient  en  haussant  quelques  tons  de 
ce  mode  dans  le  rébab  et  dans  la  llûte).  Pour  expli- 
quer la  division  de  l'octave sa/endro,  les  auteurs  euro- 
péens s'en  sont  longtemps  tenus  à  la  comparaison 
avec  les  touches  noires  du  piano,  terme  qui  semblait 
expliquer  suffisamment  la  chose.  Pour  l'étude  des 
modes  indiens,  on  ne  saurait  mieux  faire  que  d'éloi- 
gner autant  que  possible  l'idée  du  piano  et  des  modes 
de  la  musique  d'Europe,  et  de  se  souvenir  que  le  Java- 
nais appelle  notre  musique  «  miring  »  (ce  qui  veut 
dire  «  déviant  »,  contre  la  règle,  «  faux  »),  lorsque 
nous  tâchons  de  reproduire  les  mélodies  javanaises 
sur  le  piano.  Il  n'est  nullement  scientifique  de  vou- 
loir enfermer  les  intervalles  de  la  musique  javanaise 
dans  noire  système  de  musique,  parce  que  les  rap- 
ports des  tons  dans  nos  échelles  ne  sont  pas  les 
mêmes  que  les  rapports  des  tons  dans  les  échelles 
javanaises.  Mais,  si  l'on  veut  tâcher  de  reproduire  sur 
nos  instruments  l'impression  que  produit  la  musique 
d'outre-mer,  il  ne  nous  reste  que  le  moyen  très  défec- 
tueux des  touches  noires  du  piano,  dont  nous  avons 
déjà  parlé. 
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Le  Javanais  dislingue  le  mode  sàlendro  du  mode 
pelog  en  disant  que  dans  le  sàlendro  les  tons  sont 
rangés  renggang,  cela  veut  dire  à  grande  distance 
Tun  de  Tautre;  dans  le  pelog,  ils  sont  rangés  dëkët,  ce 
qui  veut  dire  tout  près  Tun  de  Taulre.  C'est  absolu- 
ment juste,  car  le  mode  sàlendro  a  5  tons,  tout  comme 
Tancien  mode  des  Chinois,  des  Nègres,  des  Grecs  et 
des  Ecossais  S  tandis  que  le  mode  pelog  en  a  7.  A 
plusieurs  reprises,  on  a  mesuré  les  intervalles  des 
deux  modes,  et  cela  de  diverses  manières,  en  se  ser- 
vant de  toutes  sortes  d'instruments  à  sons  flxes,  an- 
ciens et  nouveaux,  provenant  aussi  bien  des  villages 
que  des  cours;  mais  on  n*est  pas  arrivé  à  des  ré- 
sultats définitifs.  Malgré  toutes  les  différences,  on 
sent  une  préférence  marquée  pour  les  5  intervalles 
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diatonique.  Les  chiffres  sont  éloquents,  et  c'est  pour- 
quoi nous  en  faisons  suivre  le  résumé.  Quelques 
auteurs  ont  évalué  la  grandeur  des  intervalles  par 
l'ouïe,  d'autres  se  sont  servis  d'instruments  plus  ou 
moins  exacts,  destinés  à  mesurer  le  nombre  des 
vibrations  des  sons;  mais  avec  cette  méthode,  comme 
avec  les  autres,  c'est  l'oreille  qui  doit  finalement 
décider;  et  ce  qui  rend  le  plus  la  chose  difficile, 
c'est  qu'il  y  a  toujours  des  tons  supplémentaires, 
des  tons  auxiliaires.  Les  chiffres  romains  indiquent 
les  tons  de  l'octave  I  à  I'.  Nous  donnons  le  nom  de 
chaque  ton,  tel  que  les  différents  explorateurs  nous 
les  ont  légués.  Les  chiffres  inscrits  sous  chaque  ton 
indiquent  combien  il  y  a  de  centièmes  de  demi-tons 
(le  demi-ton  équivalant  au  demi-ton  de  notre  octave 
ordinaire)  entre  le  ton  indiqué  et  le  ton  fondamental 
(=  0).  Par  exemple  :  Land,  III  482  signifie  que  d'a- 
près le  professeur  Land,  le  3*  ton  du  mode  sàlen- 
dro est  à  une  distance  de  482  centièmes  de  demi- 
tons  du  ton  fondamental  fixé  à  0.  Pour  faciliter  la 
comparaison,  nous  commençons  par  donner  notre 
gamme  chromatique  européenne  avec  la  distance 
entre  chaque  ton  et  le  ton  fondamental  en  centièmes 
de  demi-tons. 
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On  voit  qu'à  côté  de  divergences,  il  y  a  des  concor- 
dances. 11  est  probable  qu'en  continuant  les  recher- 
ches avec  autant  de  soin  sur  d'autres  instruments, 
on  aboutirait  encore  à  d'autres  résultats.  A  chaque 
reprise,  on  verrait  qu'il  y  a  une  tendance  vers  l'uni- 
formité, sans  qu'elle  soit  jamais  atteinte.  Il  va  sans 
dire  que  les  gamelans  de  village,  mal  accordés,  mon- 
trent les  plus  grandes  déviations,  mais  môme  en  com- 
parant les  gamelans  de  la  cour  de  Djokjakarta  entre 
eux,  on  n  arrive  jamais  qu'à  des  approximations,  à 
des  «  à  peu  près  ». 

On  prétend  que  le  mode  pelog  n'est  composé,  i 
proprement  parler,  que  de  5  tons,  parce  que,  dans 
certaines  contrées,. on  ne  se  sert  que  rarement  des 
7  tons  à  la  fois,  mais,  au  contraire,  de  différentes 
combinaisons  de  5  tons.  Considérons  maintenant  la 
série  complète  de  7  tons;  il  y  en  a  5  parmi  ceux-ci 
qui  portent  les  mêmes  noms  que  dans  le  mode  sà- 
lendro; ils  se  suivent  dans  le  même  ordre,  mais  ils 
n'ont  pas  la  même  valeur  comme  intervalle,  ainsi 
que  le  montre  la  table  suivante  : 

PELOa 

I    II     III     IV     V     VI    VII    I' 

WILKBKS 

goulou  ou 

panounggoul    tengah    pelog    lima    nem    barang    manis 
0     200  400         600       700      900       1100        1200 

POBNSBN 

manis    goulou    tengah    pelog    lima    nem    barang 
0  100  230         600       700      800       1100     1200 

BLLIS 

0  réel  :   137  4 16  575  687  820  1098  1200 
tempéré  :  130  450  600  700  800  1100 

LAKD 

bem  goulou  dada  pelog  lima  nem  barang 
0    123   275   493   655   772    964   1200 

LIMAN 

sorag     rouwing  lem  galimber     soraq     mamennls  souroopao 
Pouwing  mamennis 

0     200        400       600 


700 


900 


1100 


1200 
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nem 
0 

barang 
200 

1cm 
350 

goulou    dodo 
500        700 

pelog 
900 

lima    nem 
1050    1200 

Ces  tables  ne  donnent  que  la  valeur  relative  des 
intervalles;  leur  valeur  absolue  ressort  du  tableau 
suivant,  dans  lequel  on  trouve  indiqué  le  nombre 
des  vibrations  simples  des  tons  des  modes  sàlendro 
et  pelog,  savoir  :  du  gambong,  saron  et  gender  (sfl/«i- 
dro)  et  du  gambong,  saron  et  bonang  (pelog). 


I 

270 


II  III 

310  356 


279  304 
I   II 


SALENDRO 
IV 

409 

PKLOQ 

362  395 
III  IV 


V 

470 


r 

540 


418  4i3 
V  VI 


527 
VII 


559 

r 


Par  conséquent,  ces  tons  se  trouvent  à  peu  pr^ 
entre  notre  do  #  de  quatre  pieds  et  do  #  de  deux  pieds, 
avec  274  et  548  vibrations. 

Outre  les  instruments,  on  trouve  dans  le  gamelan 
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les  chanteuses  publiques,  pestnc2^n  talèdèq,  qui,  assises 
derrière  la  première  rangée  des  instrumenlisles,  chan- 
tent de  temps  en  temps  des  mélodies  identiques  à 
celles  des  instruments.  Les  paroles  qu'elles  chantent 
n'ont  aucun  rapport  avec  le  sujet  de  la  composi- 
tion que  le  gamelan  exécute,  ou  avec  la  danse  qui 
raccompagne;  elles  les  choisissent  çà  et  là  dans 
divers  pantouns^  Quand  nous  traiterons  du  chanl 
des  Javanais,  nous  reparlerons  de  ces  chanteuses  el 
de  leurs  chants.  Quant  au  jeu,  il  faut  remarquer  que 
les  instruments  ne  jouent  tous  que  lorsque  le  game- 
lan joue  doucement.  Dans  les  forte  le  7'ébab,  le  gam- 
hang  kayou,  le  gender,  le  tjelempoung  et  le  souling  se 
taisent. 

La  qualité  forte  et  charmeuse  de  la  sonorité  des 
exécutions  dépend  principalement  du  nombre  des 
instruments,  de  leur  grandeur,  de  la  hauteur  de  leur 
son,  de  leur  justesse  et  de  la  qualité  du  métal  ou  du 
bois  dont  ils  sont  faits.  Tous  les  Javanais  n*ont  pas 
le  privilège  d'une  oreille  une,  mais  ceux  qui  possè- 
dent cet  avantage  savent  parfaitement  apprécier  la 
justesse  absolue  de  Fintonation.  Ce  n*est  pas  la  dif- 
férence de  rang  ni  de  condition  qui  a  une  influence 
importante  sur  Tappréciation  de  Tœuvre  d'art;  il 
▼a  sans  dire  qu'un  chef  comprendra  plus  facilement 
les  finesses  de  Tœuvre,  mais  Thomme  du  village  en 
appréciera  autant  la  beauté  artistique;  le  chant  qui 
plaît  au  régent  émeut  aussi  bien  le  villageois.  Il  y  a 
des  musiciens,  niogos,  qui  savent  jouer  de  tous  les 
instruments,  d'autres  qui  ne  jouent  que  d'un  seul. 
Ceux  qui   savent  jouer  du  rébah   et  du   kendang 
n'éprouvent  pas  de  difficulté  à  jouer  du  bonang,  du 
saron  et  du  gambang.  Tous  connaissent  et  le  mode 
salendro  et  le  mode  pelog,  mais  il  y  en  a  qui  ont 
une  préférence  marquée  pour  Tun  où  l'autre  de  ces 
modes.  Il  n'y  a  que  dans  les  principautés  de  Soura- 
karta  et  de  Djokjakarta  qu'on  joue  encore  bien;  là, 
surtout  à  Djokjakarta,  on  cultive  la  musique  et  la 
danse  d'une  façon  artistique.  Ailleurs,  les  gamelans 
de  plusieurs  chefs,  surtout  des  chefs  inférieurs,  ont, 
pour  cause  d'indigence,  passé  entre  les  mains  des 
Chinois,  tandis  que  les  instrumentistes  ont  disparu. 
Il  est  arrivé  parfois  qu'on  a  dCl  faire  venir  des  exé- 
cutants de  divers  côtés,  et  que,  finalement,  ils  n'ont 
pu  jouer  ensemble,  à  cause  de  la  grande  différence 
de  leurs  méthodes.  C'est  dans  les  principautés  sus- 
dites, où  les  princes  sont  en  état  d'entretenir  de  bons 
joueurs  et  de  faire  soigner  l'éducation  des  jeunes, 
que  l'art  pur  se  conservera  le  plus  longtemps;  c'est 
là  que  Kon  maintiendra  l'art  ancien,  tandis  que  l'on 
écartera  autant  que  possible  tout  ce  qui  est  neuf. 
L'art  ancien  suffit  du  reste  pour  le  joueur  de  game- 
lan; remarquons  qu'il  est  obligé  de  savoir  par  cœur 
et  de  retenir  à  peu  près  deux  cents  morceaux  de 
musique,  dont  pas  une  note  n'a  été  écrite;  il  est 
vrai  qu'il  peut  se  permettre  quelque  liberté  musi- 
cale, parce  que  le  fond  de  tout  morceau  pour  le 
gamelan  est  le  thème;  tout  comme  chez  nos  compo- 
siteurs d'autrefois,  les  compositeurs  javanais  lais- 
sent aux  exécutants  le  soin  d'agrémenter  les  thèmes 
de  toute  espèce  de  passages  et  de  fioritures  ;  c'est  le 
chef  des  joueurs  de  gamelan,  celui  qui  tient  le  rébab, 
qui  est  obligé  de  régler  tout  cela.  Les  joueurs  de 
gamelan  ne  développent  leur  science  et  leur  savoir 
que  par  tradition.  Aussi,  ce  qu'il  leur  faut  surtout 
c'est  une  bonne  oreille  et  une  bonne  mémoire  pour 


i.  Sorte  de  chanta  épiqaes. 

î.  Des  faits  analogues  se  prodaisent  dans  les  orchestres  de  tziganes, 


comprendre  et  retenir  facilement  les  mélodies;  en 
outre,  il  leur  Tant  Tinstincl  du  rythme  et  le  flair  pour 
savoir  quand  la  musique  demande  de  la  force  ou  de 
la  douceur;  enfin  ils  doivent  être  capables  de  suivre 
en  tout  les  intentions  du  chef  rébabiste,  chose  qui^ 
pour  un  Javanais,  n'est  pas  difficile.  Sa  sensibilité 
pour  le  rythme,  qui  se  manifeste  très  souvent,  entre 
autres,  quand  il  pile  le  riz  et  quand  il  creuse  les 
chemins,  lui  est  très  utile  pour  l'exécution  de  son 
art,  et  bien  longtemps  avant  que  l'auditeur  ne  s'a- 
perçoive d'un  changement  de  rythme,  le  musicien  a 
remarqué,  a  senti  que  le  rébab  en  était  à  une  accé- 
lération. Ce  sont  là  des  avantages  qui,  à  vrai  dire, 
sont  des  dons  de  la  nature,  mais,  une  fois  au  cou- 
rant de  l'exécution  de  cette  musique,  le  Javanais  en 
a  pour  toute  la  vie'.  11  n'a  pas  à  se  plaindre  de  son 
métier;  on  est  choyé,  on  couche  les  enfants  entre  les 
instruments  de  l'orchestre  (le  gan^elan)  et,  quand 
tout  est  fini,  on  rentre  gaiement,  ayant  gagné  un 
peu  d'argent. 

Il  y  a  des  gendings  (mélodies)  dans  le  mode  salen- 
dro, d'autres  dans  le  mode  pelog.  Ces  mélodies  sont 
destinées  à  être  jouées  à  de  certaines  occasions; 
quelques-unes  ne  servent  que  pour  souhaiter  la  bien- 
venue aux  hôtes,   d'autres  se  jouent  lors  de  leur 
départ;  en  outre,  on  en  trouve  pour  le  commence- 
ment d'une  fête,  ou  bien  on  les  entend  pendant  le 
repas;  d'autres  encore  annoncent  l'entrée  ou  bien  la 
sortie  des  danseurs  et  des  danseuses  ;  il  y  en  a  qui 
interprètent  le  sens  poétique  de  la  danse  serimpei 
ou  bedoyo,  et  plusieurs  traduisent  en  sons  suaves  le 
jeu  de  wayang.  Quelques-unes  caractérisent  l'entrée 
des  héros  de  théâtre,  ou  bien  sont  jouées  lors  d'un 
cortège;  d'autres  dépeignent  l'enthousiasme  pendant 
un  combat  sur  la  scène,  accompagnent  la  lutte  des 
animaux,  ou  bien  elles  rehaussent  le  charme  de 
l'union  de  jeunes  mariés.  De  plus,  on  divise  les  gen- 
dings  salendro  ou  pelog  d'après  le  temps  où  on  les 
joue  en  trois  sortes,  taras,  destinées  aux  différentes 
périodes  du  jour  et  de  la  nuit.  Jusqu'ici,  on  n'a  pu 
découvrir  quelle  est  l'origine  ou  le  motif  de  cette 
division.  Le  laras  nem  se  joue  le  soir,  de  7  heures  à 
minuit,  le  laras  songa  et  lima,  de  minuit  à  3  heures, 
et  de  midi  à  7  heures  du  soir,  le  laras  meûoura  et 
barang^  de  3  heures  du  matin  à  midi.  C'est  Vadat, 
le  droit  coutumier  indigène,  qui  prescrit  cette  régle- 
mentation, et  c'est  là  la  seule   explication  qu'on 
saurait  en  donner.  Pas  un  niogo  ne  se  déciderait  à 
exécuter  un  gending  en  un  autre  temps  que  celui 
que  Vadat  prescrit;  il  n'y  a  qu'un  seul  être  qui  soit 
au-dessus  de  Vadat,  c'est  le  sultan,  dont  la  volonté 
prime  la  règle  quand  il  s'agit  d'accompagner  les 
danses  serimpei  et  bedoyo.  Chaque  mélodie,  lagou,  a 
son  introduction,  qui  dure  tout  au  plus  6  ou  8  mesu- 
res; c'est  le  rébab  ou,  si  celui-ci  manque,  le  gam^ 
bang  kayou  qui  entonne  le  prélude.  Un  bon  niogo, 
qui  joue  un  des  instruments  en  cuivre  ou  en  bois, 
ne  commencera  jamais  avant  que  le  rébab  n'ait  en- 
tonné le  prélude.  Au  commencement  des  deux  der- 
nières mesures,  tous  les  instruments  sont  successi- 
vement entrés  enjeu,  et  quand  tombent  les  coups  de 
kendang  et  le  coup  de  gong,  le  prélude  se  termine  et 
le  lagou  commence. 

Il  est  difficile  de  dire  au  juste  quel  est  le  nombre 
des  lagous;  il  y  en  a  qu'on  trouve  tout  aussi  bien 
dans  les  provinces  occidentales,  le  Java  proprement 

dont  les  musiciens  seraient  souvent  incapables  de  lire  une  noie  de 
musique,  et  arriTent»  par  instinct,  à  une  prodigteuso  perfection  en 
improvisant  tous  la  direction  de  leur  chef. 
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dit,  que  dans  le  territoire  Soundanaû\  quelques-uns 
des  Soundanais  sont  donnus  parmi  les  Javanais  el  plu- 
sieurs des  derniers  sont  connus  chez  les  Soundanais. 
Du  reste,  presque  chaque  résidence  a  ses  lagom  par- 
ticuliers. Le  Javanais  connaît  le  lagou  alous  et  le  lagou 
kasar;  ces  espèces  se  distinguent  par  une  richesse  et 
une  prolixité  plus  ou  moins  grande  de  la  mélodie. 

Les  belles  harmonies  que  Ton  peut  remarquer 
dans  une  bonne  musique  de  gamelan  feraient  sup- 
poser que  les  Javanais  ont  au  moins  quelques  no- 
tions des  principes  de  Tharmonie  ;  il  n'en  est  rien  : 
ee  n'est  pas  Tintelligence  qui  guide  Toreille,  c'est 
simplement  l'instinct»  ou  peut-être  le  hasard  qui  fait 
trouver  les  harmonies. 

Ce  que  nous  apprécions  surtout  dans  leur  musique 
et  ce  qui  pour  nous  est  la  chose  principale,  n'est  pour 
em  qu'un  simple  accessoire.  Chez  eux ,  la  variété  et 
Vunité  des  rythmes,  jointes  à  la  sonorité  des  instru- 
ments dans  le  cadre  d'un  nombre  pair  de  mesures, 
doivent  donner  la  vie  et  la  couleur  à  leurs  mélodies. 

L'harmonie  proprement  dite  ne  signifie  pas  grand'- 
chose  en  elle-même;  il  n'y  a  qu'une  succession  de 
•ous  qui  puisse  parler.  La  répétition  d'un  même  son 


peut  sufQre  pour  produire  une  mélodie,  c'est  alors 
le  rythme  qui  en  détermine  le  caractère,  et  l'harmo- 
nie ne  servira  qu'à  en  préciser  la  signification.  Envi- 
sagée de  ce  côté,  la  musique  javanaise,  dans  laquelle 
la  mélodie  très  prononcée  à  cause  du  rythme  est  la 
chose  principale,  occupe,  on  du  moins  mérite  d'oc- 
cuper, une  place  tout  à  fait  supérieure. 

L'analyse  d'une  seule  composition  peut  nous  don- 
ner une  idée  de  toutes  les  compositions  pour  le  ga- 
melan. Après  une  courte  introduction,  on  entend  un 
thème  que  les  joueurs  varient  5  ou  6  fois  de  diffé- 
rentes manières;  en  doublant  son  rythme,  le  thème 
forme  un  passage  qui  nous  conduit  à  un  second 
thème.  Après  que  ce  second  thème  a  été  répété  plu- 
sieurs fois,  le  premier  thème  reparaît.  De  nouveau, 
l'on  trouve  une  petite  phrase  intermédiaire  qui  nous 
conduit  à  un  troisième  thème,  lequel  se  répète,  tou- 
jours avec  des  variations,  plusieurs  fois,  après  quoi 
le  premier  thème  reparaît  de  nouveau  et  le  morceau 
se  termine  par  quelques  mesures  de  ritardando.  Oo 
voit  que  cette  forme  coïncide  avec  la  forme  de  nos 
rondos  ;  du  reste,  la  construction  des  thèmes  ressem- 
ble en  tout  à  la  formation  des  nôtres '. 


a.SALÊNDRO  Laras  nèm 
Gendiûg  Mas  koemambaDg.ir^ 


an  mawoer 


GëodiDg  Rang'SaQg.  Kendangan  tadrangan 


12 ni      il  pi   12  n2 


I  '  Ji  lif  ^1  IJ  Jrr  irf  rr  i^^ 


il  p2  12  n3     11  p3  t2  62       11         12  ni     11  pi  12  n2     11  p2  t2  nS     11  p3  t2  G4 

/7\ 


^m 


11 


12  ni     11  pi   12  n2     11  p2  12  n3     11  p3  12  65      11         12  ni      11  pi    12  n2 


fer  I  r  l'iJ  MrîJr  JriJ^r  r'rrr  ruH^i 

in    t1  p2  12  n3     11  p3  12  66     11        12  ni      11  pi   12  n2     11  p2  12  n3     t1  p3  12  67 


h.SALENDRO  Laras  soD^S 

Gëûdiog  Mawoer.  Kendangan  mawoer 


GeDdingTjoDdra.  Kindangan  tjondrS  ^ 


12     nS 


1.  La  composilioQ  musicale  javanaise  a  la  forme  d'un  cantus  fir- 
muM.  Ce  cantus  firmus  est  comme  un  cadre  balounf/ffn  à  divisions 
régulières  marquées  par  les  coups  de  gong  (G),  de  kempoul  (p),  de 
ketock  {t)  et  de  kenong  (n),  instruments  simples. 

Le  baioungan  est  dirisé  en  phrases  par  des  coups  do  gong,  tandis 
^e  la  subdivision  de  la  phrase  est  indiquée  par  les  instrument»  plus 
frtitt  que  sont  le  kempoul^  le  ketœk  et  le  kenong,  et  cela  de  façon 
différente,  selon  la  nature  du  morceau. 

Ainsi,  dans  la  deuxième  phrase  du  Gending  Rangsang  (ex.  a),  com- 
prise eotre  deux  coups  d«  gong  (Gi,  Gt)t  on  compte  trois  coups  de 
kenong  (m,  ns,  ns),  et  dans  la  proposition  qui  va  de  kenong  en  kenong , 
•n  rencontre  deux  coups  de  ketoek  {tu  U),  Les  indices  uttmériqoet 


placés  à  côté  des  lettres  qui  représentent  les  instruments  numérot«at 
donc  les  interventions  de  ceux-ci. 

Comme  le  professeur  Land  s'est  servi  de  la  notation  evropéenne 
pour  transcrire  les  mélodies  javanaises,  et  comme,  par  suite,  la  rèp^ 
tillon  d'une  phrase  est  simplement  marquée  par  le  signe  habituel  :  i| , 
il  a  indiqué  deux  coups  de  gong  successifs  par  deux  G  superposés 

Q*.  Les  indices  2  et  3  qui  suivent  les  deux  lettres  G  marquent  do«c, 

respectivement,  le  second  et  le  troisième  coup  de  gong  de  la  phraM* 
Il  en  va  de  même  pour  le  kenong  (n). 
(Note  communiquée  par  M.  S6ryo  Potttro  de  la  Haye.) 
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ijITTl^i 


r^iMî^^^^F^^, 


ni  '  ù  '^  "■        ti      ^2 


I  ^  ^  1 1  I      I  '  •  I     I  1 1  I  I  I  il 

In  t1  t2        n3     t1  t2  t3  t4    6&         ^ 


L^nn^i^nripipp^rinrin^l 

P   t1      ta     t3     14  ni    t1      t2      t3      I4n2t1      t2     iZ     14  d3    tl  t2t3t4G2 


ti      12      13      Uni   11       12      13     14  d2  11      12      13      14  ni    11       12      13     14  G3 


e,  SalÈNDRO  Laras  menjoerâ 

Gënding  Montro  kendo.  Kendangan  manvoer 


Gënding  LabrOQg.  Kindangan  tjondri 

es? 


M      ni 


P     '  11  12     û  2  ti  12         n  S  tl  12 


12       n2 
Coda 


Il  I  .1  .1  II.I  11 


tl      12     13      14  ni    11     12     13     14  n2  ti     12     18     14  n3  11      12     13     14  62 

d.  PÈLOG  Laras  barang 

Gënding  P'ëlënlar.  Kindangan  mamoer 

— eï — 


I  'I  "  'l||  !' 

12 
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Gënding  Ranoe-meoggala.  Kindangan  $imar 

J  J  j  j  .  I.  .^Tii  ,  j  j  j  j  p  p 


r\ 


61 


4  M  irr  i  I  M  Mrr  'r  nrJ'^yi  y  ^i^^^ 

^       ti  t«  ni  ti  12      ii2  t\     ^^  12  nS 


^ 


jii  rm  1 1 1 1  n  |i  jj  j  i.unr  f  f  i 


tS         nS 


^ 


i 


î 


Coda 


12 


^^ 


lE 


/  I 


13 


14       G4  Gl  11 


13         14  ni 


"^-i-t-i  J  J  f  J  J I  r  f  r  f  r  J l' r  1 1' ^  r  I'  1 1^^ 


11         12        13        14  n2     11         12        13         14  n3     11         12         13        14  G2 

e.  Pblog  Laras  n&m 
^  G^nding  Goendjang.  Kindangan  SJmang 

'  61 

GSodiog  Onang-onang  maois.  Kindangan  ladrangan  ^ 

4  I  I  M  I  I  I  J  J  I  I  II  I  I  I 

01 


/^ 


I  I  I  M  |||  I  I  I  I  I  I  1 1  I  I  I  I  I  M  1 1 

12        ni     *    li        pi    '    12       n2  11        p2       12        n3 


É 


;  I J  '  I J  '  '1 1 1 1    1 1 1 1  1 1 1  M 1 1 1  1 1 1 

—       '"       -"  -'  t'«       ni  tl        pi       ts       n« 


ti      p3      t2      es  tl 

03 


I  II  I  1 1  I  I  '  f  r  f  ^  J  ^  J  II  1 1' r  il  l' r  f  ri 

ti       p«   '    tS    '   «s  ti       p'S       tï       «4  ?r^  '    t2        ni 


Xi  rii  I  f  ^  J  If  r  f  -I  J  J  I  I  M  '  il  I  j^^ 

^        11        pi        12        n2         tl        p2       12       nS  11        p3       12        ?5 


f.  PÈLOG  Laras  \\ml  (of  L.gangsal) 
GSoding  DjëlSgrl.  Kindangan  thnang 

1 1  I  •  1 1  I  •  J I  ip  j r  I J  ^^nt^ 

61 


Gending  Sawoeng  galing.  Kindangan  iimang 


È 


.  UendiDg  dawoeng  gaiing.  nena 

Mil  I  I  I  T^^ 
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4  h  I  j  ,nn  m  j  1 1 1 ,1  il  1 1 1 1 1  jT]  ,|,  M  j  n  I 


1  nm  rpi  h  '  Vi  1 1 1 1 1 1   r 

'^  tl  t«  n2  tl 


j  jinT3i 


iT  1 1  I  ^  Il  J^i  11  iiîmi  fj  n  I  I  h,  fi^ 

•^  U        ^  tî  «4  tl  t2 


^^ 


tl 


t2 


^ 


/^Coda  /^ 


4  '1  il  r  r  II  r  î r  r  r  r  r  r  r  r  'i 

•'  tS  t4«»         fii  tl        t«   '     t3  '    t4  ni     tl 


t4  nS 


t4  o3     tl 


M  I  I  I  I .  Ij  I 


t4  ni 


iM  I  I  I  1  I  I  I 1 1  I  I 

•^  tl        t2        t5         t4   n2    tl         tï 


Ce  qu*il  y  a  d'extraordinaire  dans  ces  mélodies, 
c^est  la  manière  dont  les  tons  se  suivent;  la  raison 
€n  est  la  construction  des  gammes  javanaises  et 
]*étrange  manière  dont  les  différents  instruments 
yarient  ces  mélodies.  Gomme  nous  Tavons  dit,  Tbar- 
monie  ne  dépend  que  du  hasard,  puisque  chaque 
exécutant  varie  le  thème  de  la  manière  qui  convient 
le  mieux  au  caractère  de  l'instrument  dont  il  joue. 
Le  chef  joue  la  mélodie  simple  sur  le  rébab;  le  sou- 
ling  double  la  mélodie  en  la  paraphrasant  tant  soit 
peu.  A  côté  de  ces  deux  faibles  représentants  de  la 
mélodie  proprement  dite,  6  instruments  représen- 
tent le  rythme  ;  il  est  vrai  qu'ils  suivent  la  mélodie, 
mais  de  très  loin  ;  leur  devoir  est,  pour  ainsi  dire, 
de  vérifier  la  mélodie  par  le  mouvement  du  rythme. 
Les  sons  auxiliaires  des  gongs  et  d'autres  instruments 
se  font  fortement  remarquer.  La  pauvre  mélodie  est 
comme  noyée  dans  cette  mer  de  sons;  de  temps  en 
temps  seulement,  elle  montre  un  bras  ou  une  main 
pour  prouver  qu'elle  est  toujours  là.  En  est^il  autre- 
ment dans  notre  musique  moderne? 

Les  Javanais  ne  connaissent  pas  l'écriture  de  la 
musique  sur  la  portée.  Plus  loin,  en  parlant  de  la 
musique  chez  les  habitants  de  Bali,  nous  verrons  que 
dans  ces  régions  on  a  découvert,  sur  des  feuilles  de 
o  ntar  (palmier),  certains  signes,  certaines  marques 


t4   G3 


qui  indiquent  les  tons  ;  ces  signes  sont  semblables 
aux  neumes  qu'on  inscrivait,  en  Europe,  au-dessus 
des  syllabes  pour  indiquer  la  hauteur  et  la  liaison 
des  notes,  à  partir  du  iv«  jusqu'au  xi«  siècle,  c'est-à- 
dire  jusqu'à  l'invention  de  la  portée.  Dans  ces  der- 
niers temps,  on  a  noté,  d'après  une  méthode  toute 
spéciale,  les  mélodies  les  plus  connues,  laissant  aux 
exécutants  le  soin  de  reproduire  ces  mélodies  avec 
des  variations  sur  leurs  instruments. 

Quelques-unes  de  ces  mélodies  ont  été  transcrites 
dans  notre  notation  musicale  La  notation  originale 
donnait  les  noms  des  tons  les  uns  au-dessus  des 
autres;  à  côté  de  la  mélodie  étaient  écrits  les  coups 
de  gong,  qui  indiquent  la  division  de  la  mélodie, 
plus  les  termes  techniques  décrivant  la  manière 
d'exécution. 

Une  autre  manière  consistait  à  ne  nommer  que 
l'initiale  du  ton  en  y  joignant  des  figures  graphiques 
pour  démontrer  le  mouvement  ascendant  ou  descen- 
dant de  la  mélodie. 

Il  était  impossible  de  transcrire  les  mélodies  en 
notre  notation  musicale,  d'après  ces  manuscrits. 
C'est  alors  qu'un  des  meilleurs  musiciens  de  la  cour 
de  Djokjakarta  a  reconstruit  une  partition  d'une 
petite  composition,  dans  le  mode  salendro,  nommée 
Ladrangan  girang-girang,  que  nous  reproduisons  ici  : 
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REBAB 


GAMBANG 
KADJENG 


GENDÈR 


SA  BON 


MilOSNG       S 


60NANG  I  et  U 


BONANG  III     : 


TJELEMPOENG 


KENDANG 


KETOEK 

KENONG 

KEMPOSL 

GONG 

*  Introduction. 


Ladrangan  gicang-girang. 
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En  outre,  nous  possédons  une  partie  d'une  parti- 
tion d'une  œuvre,  connue  chez  les  Soundanais  sous 
le  nom  de  Kebodjere-Barang,  et  45  morceaux  de  mu- 
sique écrits  originairement  avec  des  paroles,  tant 
dans  le  mode  salendro  que  pelog,  en  différents  laras. 
Les  mélodies  javanaises  transcrites  jusqu'ici  en  notre 
notation  sont  de  beaucoup  inférieures  à  ces  diverses 
pièces.  Maintenant,  nous  connaissons  non  seulement 
approximativement  la  mélodie,  mais  aussi  la  ma- 
nière de  faire  concorder  celle-ci  avec  les  accompa- 
gnements, et  —  chose  importante  pour  ces  compo- 
sitions —  le  nombre  et  l'endroit  des  coups  de  gong. 
Ce  qui  nous  manque  encore,  c*est  la  science  exacte 
de  ce  que  font  entendre  les  instruments  qui  para- 
phrasent et  qui  ornementent  la  mélodie.  Ces  para- 
phrases, étant  des  improvisations  des  exécutants, 
varient  continuellement;  tantôt  elles  relient  entre  eux 
les  tons  dont  se  compose  la  mélodie,  tantôt  ce  sont 
des  échelles  montantes  ou  descendantes  que  Ton  en- 
tend ;  ce  qui  est  sûr,  c'est  que,  pour  cette  espèce  de 
musique,  toutes  ces  fioritures  sont  de  la  plus  grande 
importance. 

Grâce  à  la  transcription  en  notre  notation,  il  nous 
est  donné  de  pouvoir  nous  rendre  plus  ou  moins 
compte  de  la  manière  dont  les  différentes  parties 
de  l'orchestre  javanais  sont  en  rapport  entre  elles- 
Disons  d'abord  que  le  fil  mélodique  de  toute  compo- 
sition musicale  se  compose  de  petites  parties  d'égale 
longueur,  et  qui  toutes  se  terminent  par  an  coup  de 
gong  sur  la  dernière  note.  Chaque  partie  est  subdi- 
visée en  2  ou  4  coupures,  se  composant  chacune  de 
la  quadruple  répétition  de  deux  notes  du  thème.  A 
la  fin  de  chaque  coupure,  le  plus  souvent  à  la  moitié 
ou  au  quart  de  la  phrase,  un  coup  de  cymbale  se  fait 
entendre,  ce  qui  sert  de  guide  à  l'oreille  comme  une 


espèce  de  ponctuation  pour  suivre  les  petites  phrases 
mélodiques,  même  quand  le  mouvement  change.  Le 
Ladrangan  girang-girang  se  compose  donc  de  4  par- 
ties égales,  en  dehors  de  l'introduction.  La  pièce  com- 
mence par  une  phrase  de  8  notes,  laquelle  se  répète 
avec  omission  de  la  première  note,  et  à  laquelle  cor- 
respond une  seconde  phrase  de  même  longueur.  Cette 
introduction  se  fait  sur  le  bonang  du  milieu,  doublé  en 
octaves  par  le  gender  et  le  gamhang.  Sur  la  dernière 
note,  il  y  a  un  coup  de  gong  et  un  renforcement 
de  basse.   Le  même  thème  est  repris   absolument 
dans  le  même  rythme  par  tous  les  instruments,  avec 
ornementation  dans  les  instruments  les  plus  hauts, 
avec  des  omissions  dans  la  basse  honang,  et  inter- 
pointé par  le  kétouk,  le  kempoul,  le  kenong  et  le  gong. 
Trois  fois  on  entend  la  première  moitié  et  une  fois 
la  seconde  ;  par  conséquent,  la  première  partie  tout 
entière  se  compose  de  4  x  8  notes  du  thème.  Elle  se 
répète,  et  ainsi  nous  arrivons  au  troisième  coup  de 
gong.  Dans  la  seconde  partie,  le  saron  joue  le  même 
thème,  mais  avec  des  changements  rythmiques,  tan- 
dis que  le  bonang  du  milieu  ornemente  le  thème  et 
que  le  bonang-hàsse  varie  son  accompagnement.  En 
même  temps,  les  instruments  les  plus  hauts  font 
entendre  un  autre  thème  de  4  coupures  différentes. 
Dans  la  3*  partie,  ce  thème  est  repris  par  les  instru- 
ments du  milieu.  Il  devient  alors  thème  principal. 
Dans  la  dernière  partie,  les  instruments  du  haut  se 
taisent,  et  les  autres  répètent  plus  ou  moins  libre- 
ment ce  qu'ils  avaient  joué  dans  la  partie  précédente. 
On  voit  donc  que  pendant  toute  la  première  moitié 
le  sentiment,  l'idée  vont  en  grandissant,  pour  aller 
en  mourant  dans  la  2^  moitié.  Souvent  on  obtient 
des  effets  surprenants  par  le  changement  soudain 
du  forte  sl\i  piano.  Lorsque  le  dalang  nous  parle  d'an 
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combat  qui  se  livre  dans  le  lointain  et  dont  les  bruits 
guerriers  se  rapprocbeilty  on  dirait  que  le  gamelan 
s'est  tu  et  que  c'est  le  son  de  la  musique  martiale 
qui  arrive  jusqu'à  nous. 

Tandis  que,  pendant  bien  longtemps,  nous  avons 
dû  nous  contenter  de  descriptions  plus  ou  moins 
vagues,  ou  de  particularités  ethnographiques,  nous 
avons  actuellement  des  données  bien  plus  exactes 
sur  la  musique  javanaise.  L'examen  de  cet  art  fît 
naître  l'intérêt,  et  l'intérêt  conduisit  à  l'appréciation. 
Jusqu'ici,  quand  un  Européen  parlait  de  la  musique 
javanaise,  il  déclarait  que  cette  sonnerie  ne  man- 
quait pas  de  suavité,  entendue  à  dislance;  mais,  de 
nos  jours,  elle  est  bien  mieux  appréciée.  Ce  n'est 
qu'à  la  longue  qu'on  apprend  à  l'estimer  à  sa  véri- 
table valeur.  Ce  n'est  que  peu  à  peu  que  notre 
oreille,  gâtée  par  l'iniluence  pernicieuse  des  fausses 
relations  de  notre  gamme  bien  (?)  tempérée,  s'ac- 
coutume aux  intervalles  du  système  de  là-bas;  «en 
outre,  nous  ne  saurions  avoir  une  opinion  sur  cette 
musique,  avant  de  nous  être  accoutumés  à  cet  autre 
trait  de  caractère  de  la  musique  javanaise  qui  est 
de  ne  pas  appuyer  sur  le  commencement,  mais  sur 
la  un  des  mesures^. 

Un  gamelan  comprend  à  peu  près  24  joueurs  {nio- 
gros)  qui  s'assoient  par  terre,  avec  leurs  instruments 
près  d'eux. 

Toutefois,  on  trouve  rarement  un  orchestre  aussi 
complet  à  Java;  ce  n'est  guère  que  dans  les  cours 
princières,  auprès  des  sultans,  qu'on  rencontre  des 
gamelans  aussi  complets. 

Selon  le  but  auquel  il  doit  servir,  la  composition 
du  gamelan  subit  quelques  modifications;  on  sup- 
prime, on  ajoute,  on  remplace  des  instruments;  les 
gamelam  ne  se  composent  pas  toujours  d'instru- 
ments de  toutes  les  espèces,  et  le  nombre  d'instru- 
ments de  chaque  groupe  n'est  pas  toujours  le  même. 
Ainsi,  il  y  a  des  gamelans  qui  comptent  parmi  leurs 
instruments  des  séries  de  cloches  ou  de  clochettes 
suspendues  à  un  tréteau  [gayor),  mais  on  aurait  tort 
d'énumérer  ces  carillons  en  général  comme  appar- 
tenant au  gamelan. 

Quelques  gamelans  ont  des  instruments  en  nom- 
bre moins  grand  et  moins  varié,  de  dimensions 
plus  grandes;  du  reste,  les  deux  modes  salendro  et 
pelog  exigent  une  distribution  difTérenle.  Ainsi,  on 
a  pu  distinguer  jusqu'à  vingt  sortes  de  gamelans 
difTérents,  sur  l'existence  et  la  composition  desquels 
les  experts  locaux  ne  sont  pas  d'accord.  Le  gamelan 
sert  dans  toutes  sortes  de  circonstances,  il  n'y  a  pas 
d'événement  de  quelque  importance  où  il  ne  soit 
présent.  On  peut,  sans  exagérer,  dire  qu'il  est  insé- 
parable du  wayang  (projection  des  ombres  de  ma- 
rionnettes articulées  sur  un  écran  de  toile  blanche). 
On  sait  aussi  qu'il  joue  un  grand  rôle  dans  la  célé- 
bration des  cérémonies  religieuses.  De  plus^  on  peut 
l'entendre  au  nouvel  an  javanais,  dans  les  tour- 
nois, les  cortèges  militaires,  dans  les  parties  de  ram- 
pok  ou  de  combat  avec  le  tigre  ;  il  conduit  le  cortège 
nnptial  tout  le  long  de  la  route,  soutient  par  sa  mu- 
sique le  chant  et  la  danse  des  danseuses  et  résonne 
aussi  bien  lors  de  l'accomplissement  d'un  vœu  qu'aux 
fêtes  qui  se  célèbrent  lors  de  la  circoncision  et  lors 
du  7*  mois  de  la  première  grossesse.  Il  est  donc 
très  difficile  de  dire  combien  d'instruments  et  quels 
instruments  il  faut  pour  former  un  gamelan. 

i.  Note  de  M.  Sôryo  Poutro.  On  consultera  sur  U  musique  java- 
naise : 

1*  Deux  livres  en  lan^e  javanaise  sur  la  musique  instrumentale  et 
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Les  danseuses  publiques  ont  l'habitude  de  placer 
quelque  part  sur  la  route  un  trépied,  sur  lequel  elles 
posent  une  petite  lampe,  et  c'est  autour  de  cette 
lampe  qu'elles  exécutent  leurs  exercices  chorégra- 
phiques. Les  instruments  qui  accompagnent  ces 
danses  (tandak)  sont  le  kétouk,  le  rébab,  le  kendang 
et  le  gong;  on  appelle  cette  combinaison  kétouk  kilou. 

Il  y  a  une  combinaison  un  peu  différente  dans 
laquelle  Je  rébab  est  remplacé  par  le  gambang  et 
souvent  le  gong  par  le  goumbang;  cette  combinaison 
s'appelle  alors  terbang;  c'est  surtout  dans  la  partie 
occidentale  de  Java  que  ces  deux  combinaisons  avec 
un  corps  de  ballet  forment  ce  qu'on  appelle  rombong 
rouggèng.  Si  l'on  compte  encore  ces  orchestres 
comme  rentrant  dans  le  -cadre  des  gamelans,  il  faut 
avouer  qu'ils  en  constituent  l'extrême  limite  infé- 
rieure. C'est  un  petit  orchestre  de  danse,  comme 
nous  en  avons  chez  nous. 

Le  goumbang  dont  nous  venons  de  parler,  et  qui 
est  censé  remplacer  le  gong,  en  est  un  remplaçant  à 
bon  marché;  il  consiste  en  un  gros  bambou,  fermé 
en  bas  par  le  nœud;  dans  ce  bambou,  il  y  en  a  un 
autre  plus  mince,  ouvert  à  ses  deux  extrémités. 
Quand  on  souffle  dans  le  bambou  mince,  un  son 
sourd  et  profond  se  produit.  Le  joueur,  qui  est  assis 
par  lerre,  l'instrument  dans  une  position  inclinée 
devant  lui,  peut  en  modifier  le  son  en  déplaçant  le 
bambou  mince  très  lentement  de  haut  en  bas  dans 
le  tuyau;  le  gros  bambou  est  quelquefois  remplacé 
par  une  cruche  en  pierre. 

Un  autre  remplaçant  du  gong  est  le  martawan, 
pot  en  grés,  au-dessus  duquel,  à  une  distance  de  5 
à  6  centimètres,  on  suspend  un  morceau  de  fer,  qu'on 
frappe  avec  un  tabouh. 

Dans  la  province  des  Préanger  on  rencontre  quel- 
quefois une  combinaison  d'instruments  très  excep- 
tionnelle :  un  bambou,  mesurant  2  mètres,  placé 
horizontalement,  sur  lequel  on  a  jeté  une  corde, 
porte  à  chaque  extrémité  une  botte  de  Tpadi,  du  riz 
dans  l'épi.  Deux  hommes  portent  le  bambou,  et  pen- 
dant la  marche,  la  corde,  qui  frotte  le  long  du  bam- 
bou, produit  un  son  plaintif,  accompagné  par  le  son 
des  flûtes  de  Pan  des  porteurs  et  du  goumbang  dont 
joue  un  troisième  musicien.  Le  plus  souvent,  ces 
musiciens  sont  des  gens  dont  la  récolle  a  été  mau- 
vaise et  qui  espèrent  se  tirer  d'affaire  en  demandant 
la  charité  aux  personnes  bienveillantes.  C'est  à  peine 
si,  en  parlant  du  gamelan,  nous  osons  parler  de  cette 
dégénérescence;  on  l'appelle  rengtrong.  C'est  un  ins- 
trument de  mendiants. 

Un  des  instruments  les  plus  importants  est  VAng- 
kloung.  Dans  la  partie  orientale  de  Java  Vangkloung 
remplace  dans  le  gamelan  les  bonangs  et  les  sarons. 
Il  ne  produit  pas  exactement  le  même  son  que  les 
timbales  et  les  lames  en  métal,  mais  il  faut  en  avoir 
entendu  les  sons  quasi  métalliques  pour  croire 
qu'un  instrument  de  si  peu  d'apparence  puisse  pro- 
duire une  sonorité  pareille.  La  vraie  patrie  de  Vang- 
kloung n'est  cependant  pas  l'orient,  mais  Toccident 
de  Java,  notamment  les  provinces  de  Bantaam  et 
des  Préanger.  C'est  un  des  instruments,  sans  aucun 
doute  les  plus  anciens,  d'une  origine  difficile  à  dé- 
couvrir et  qui  est  resté  en  honneur  auprès  de  la  popu- 
lation de  la  partie  occidentale  de  Java.  Il  se  compose 
de  tuyaux  de  bambou  de  longueur  et  de  circonfé- 


les  instruments,  de  l'édiUon  Weida  Poestaka  à  Weltevreden  (Batavia); 
2*  Des  articles  de  la  revue  Mndato^  S«  fascicule,  Amsterdam; 
3«  Koloniaie  studién^  par  J.  Brands  Buys  ; 
4*>  Des  articles  par  Linda  Bandara  dans  De  Taak. 
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rence  inégales,  coupés  it  leurs  extrémités  supérieures 
en  biseau,  coimne  une  plume  d'oie,  et  enlllès  de  cAté 
il  un  bambou  horizonl&l.  L'extrémité  inférieure  des 
tuyaux,  qui  parfois  sont  laqués  et  ciselés  avec  soin, 
est  fermée  par  te  nœud;  au-dessus  de  ce  nœud,  il  j- 
a  deux  parties  sail- 
lantes correspon- 
dant i.  des  trous  car- 
rés pratiqués  dans 
un  bambou  placé  en 
travers.  Quand  oti 
secoue  l'appareil,  tes 
tuyaux  peuvent  se 
balancer  en  deçà  et 
en  delà  jusqu'à  une 
dislance  égale  à  la 
dimension  des  trous 
du    bambou     infé- 

parties  saillantes  se 
heurtent  contre  la 
paroi  du  bambou, 
perpendiculaire- 
ment à  ses  Dbres. 
Ces  secousses  met- 
tent en  vibration  la 
colonne  d'air  dans 
le  tuyau  qui  se  balance;  ta  Iiauieur  du  son  dépemi 
de  la  forme,  de  la  longueur  et  du  calibre  du  tuyau, 
ainsi  que  de  la  force  du  mode  de  secousse.  L'ap- 
pareil tout  entier  est  contenu  dans  un  châssis  de 
bambou  dont  la  grandeur  dépend  du  nombre  des 
tuyaux.  Les  grands  instruments  ont  jusqu'à  13  tuyaux. 
Les  grands  et  les  petits  difTérenl  quelquefois  de  deux 


L'Aueklou 


Fig.  TIB.  —  L'AnUouDg. 

octaves.  Quand  on^en  sert  dans  le  gamelan,  et  qu'ils 
j  remplacent  les  instruments  en  métal,  on  ne  sau- 
rait vraiment  les  ranger  parmi  les  instruments  à 
SODS  indéterminés,  bien  qu'en  général  on  ne  soit 
pas  tout  à  fait  llié  sur  les  sona  que  les  tuyaux  repré- 
sentent. Toutefois,  il  est  possible  d'accorder  cet  ins- 
trument assez  juste,  et  il  est  probable  qu'on  ne  né- 
glige jamais  de  l'accorder  tant  soit  peu,  comme 
semblait  le  prouver  un  instrument  destiné  à  l'Europe 
et  qu'on  avait  accordé  à  cette  intention;  il  rendait, 
en  effet,  à  peu  près  notre  gamme  diatonique.  Les 
grands  tuyaux  donnent  ,un  son  qui  est  beau,  moel- 
leux et  semblable  à  une  cloche;  pour  les  plus  petits, 
le  son  n'est  pas  seulement  plus  faible,  mais  il  dégé- 
nère en  un  carillon  et  un  cliquetis  qui  ressemble  bien 
peu  à  de  la  musique. 

Quand  les  tuyaux  pendent  absolument  libres, l'ins- 
trument, secoué,  produit  simultanément  autant  de 


sons  qu'il  y  a  de  tuyaux,  tin  tenant  e 
tour  de  rôle  quelques  tuyaux,  tout  en 
(niment  dans  un  rythme  quelconque,  on  peut  obte- 
nir un  certain  effet  musical.  , 

On  joue  quelquefois  de  l'an^iloung  seulement  avec 
accompagnement  de  souling,  mais  le  plus  souvent  1 

on  réunit  un  certain  nombre  de  ces  instruments,  de 
grandeur  différente,  pour  en  former  un  orchestre. 
Cela  se  fait  de  deux  manières.  | 

La  première  manière  consiste  en  une  réunion  de 
douze  ongktoungs,  ou  même  plus,  de  grandeur 
moyenne  et  petite.  On  les  pend  à  un  bambou  hori- 
zontal, de  façon  que  les  instruments  soient  à  ta  portée 
des  joueurs,  dont  chacun  s'occupe  de  quatre  ou  cinq 
instruments.  Il  faut  des  joueurs  d'une  très  grande 
habileté;  ils  jouent  des  anglihungs  comme  nous 
venons  de  le  décrire.  Quelquefois  on  ajoute  à  ces 
angklounffs  le  rébab,  le  hcndang  et  te  souling,  jamai) 
des  instruments  en  métal;  ainsi  complété,  l'orchestre 
des  angkloungs  peut  imiter  le  gamelan,  mais  jamais 
à  s'y  tromper.  Pour  bien  juger  du  charme  que  ce 
simple  instrument  peut  exercer  sur  l'auditeur,  il  faut 
l'entendre  dans  son  bel  entourage. 

On  ne  saurait  porter  un  jugement  aussi  favorable 
sur  la  seconde  manière  de  jouer  de  Vanghtoung, 
laquelle  ne  nous  rappelle  en  rien  le  gamelan.  Ici, 
chaque  instrument  a  son  instrumentiste,  qui,  sui- 
vant sa  dimension,  le  tient  à  la  main  ou  le  porte 
pendu  à  t'épaule  par  une  corde.  Dans  cette  dispo- 
sition, on  part  en  cortège,  précédé  de  chanteurs  et  de 
danseurs,  qui  sautillent  en  secouant  de  petits  ang- 
kloungs pour  marquer  la  mesure;  derrière  eux,  vont 
les  joueurs,  par  rangées  de  trois  ou  quatre.  Cet  or- 
chestre, qui  peut  faire  un  tapage  horrible,  exige  an 
tambour,  portant  le  nom  de  dog-dog,  qui  est  noe 
véritable  onomatopée;  le  tambour  n'est  tendu  que 
d'un  cQté  seulement.  Il  y  a  de  l'unité  dans  les  mou- 
vements de  ce  jeu;  on  observe  scrupuleusement  les 
indications  du  danseur  qui  précède,  on  secoue  les 
instruments  lentement  et  doucement,  ou  bien  forte- 
ment et  avec  célérité,  avec  de  grands  ou  de  petits 
intervalles,  tout  comme  ta  pièce  de  musique  l'exige. 
Avec  cette  musique  instrumentale,  on  chante  et  on 
récite  des  pantoum,  contenant  toutes  sortes  d'allu- 
sions, souvent  inintelligibles  mâme  pour  ceux  qui 
comprennent  parfaitement  le  soundanais.  Quelque- 
fois, au  lieu  d'un  cortège,  les  joueurs  forment  un 
cercle,  dont  ils  regardent,  le  centre,  et  c'est  dans  ce 
cercle  que  se  meuvent  les  danseurs;  quand  la  repré- 
sentation l'exige,  les  joueurs  exécutent  un  demi- 
tour  à  gauche  ou  à  droite,  et  font  le  tour  du  cercle 
en  marchant  en  mesure,  devancés  par  les  danseurs 
avec  les  petits  angkloungs  et  le  dog-dog. 

Au  récit  des  poèmes  épiques  et  des  glorieux  faits 
d'armes  de  leurs  ancêtres  il  se  manifeste,  tant  chez 
les  Joueurs  que  dans  le  public,  un  immense  enthou- 
siasme. Au  temps  où  l'on  se  racontait  encore  les 
exploits  des  troupes  de  Padjadjaran,  dont  les  mu- 
siques se  composaient  d'angkloungt,  on  coDsidérait 
cet  enthousiasme  comme  nuisible  à  la  paix  de  l'Etal; 
aussi,  sans  interdire  absolument  ces  représentations, 
cherchait-on  &  eu  limiter  le  nombre.  On  prétend 
que  chez  les  Badjouls,  on  se  jouait  de  Vartgkloimg  l 
3  tubes  et  avec  3  ou  4  instruments,  que  lorsqu'on 
semait  le  riz  sacré  dans  les  terres  saintes  {runma 
serang). 

Avant  de  terminer  ta  description  des  inslrumenls 
qui,  régulièrement  ou  exceptionnellement,  occupent 
une   place  dans  le  gamelati,  nous  avons  encore  à 
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parler  d'uD  objet  qui  équivaut  aux  plaques  de  Ter  de 
[a  lioiie  du  wayang;  c'est  une  petite  banquette  sur 
laquelle  est  fixée  une  plaque  en  brome  cannelé;  en 
raclant  celte  plaque  avec  une  barre  de  métal,  elle  fait 
entendre  un  bruit  pénétrant  et  sec.  Esl-ce  qu'Ambres 
aurait  eu  connaissance  de  cet  instrument,  quand  il 
écrivit  dans  son  Histoire  de  la  Mmique  :  «  Dans  l'ile 
de  Java  la  musique  devient  sombre  et  barbare,  de 
sorle  qu'ici  on  en  perd  définitivement  la  trace?  » 

Il  est  impossible,  même  approïimativemenl,  de 
déterminer  l'époque  à  laquelle  remonte  le  gametan. 
Le  plus  vieux  modèle  qui  eiisle  encore,  le  kjalii  moung- 
gang,  date  d'au  moins  quatre  siècles,  et  lu  rude  sim- 
plicilé  de  sa  composition,  qui  est  la  cause  de  sa  so- 
norité défectueuse,  prouve  que  l'orchestre  javanais 
s'est  graduellement  développé  depuis  des  siècles  et 
peut  avoir  eu  pour  origine  un  simple  iiistrumenL  à 
percussion.  Du  moins  ce  kjahi-mounggung  ne  se  com- 
pose que  d'instruments  de  celle  sorte,  c'est-à-dire  de 
3  rantjakans,  timbales  qui  ont  la  Terme  des  bonangs 
actuels,  2  tambours  au  moins,  S  gongs,  i  kenong  et 
2  petits  bendés,  enfin  une  paire  de  disques  réson- 
nants, un  ketjsr  ou  rotjek.  La  musique  qu'il  fait  en- 
tendre n'est  qu'une  répétition  à  l'infini  du  son  Ton- 
damental  de  la  tierce  et  de  la  seconde  majeures.  A 
eu  Juger  par  son  plus  grand  développement,  qui  se 
manifeste  par  le  plus  grand  nombre  de  tons  et  des 
instrumenls,  il  faut  présumer  que  le  gamelan  pelog 
est  de  date  plus  récente  que  le  gamdan  salendro, 
car  tout  développement  demande  du  temps.  Dans  sa 
forme  la  plus  simple,  le  salendro,  d'après  la  tradition 
javanaise,  date  du  temps  des  plus  anciens  Hindous. 
Comme  il  n'y  a  aucun  Tait  qui  prouve  que  le  wayang 
javanais  a  été  emprunté  aux  étrangers,  ou  aurait 
pris  naissance  sous  des  influences  étrangères,  il  n'y  a 
d'autre  part  aucune  raison  pour  chercher  au  dehors 
l'origine  de  la  musique  qui  accompagne  ce  jeu  de 
marionnettes.  L'histoire  du  wayung  nous  montre  que 
c'est  grâce  au  perfectionnement  de  celui-ci  que  le 
gamelan  s'est  développé  de  plus  en  plus.  Il  est  pro- 
bable que  le  gamelan  de  village  n'a  suivi  que  de  loin 
le  perreclionnemenl  continu  du  gamelan  de  la  cour. 
Vers  l'an  1360,  une  représentation  de  wayang  beber 
eut  lieu  dans  le  kralon  (palais)  de  Madjapahit,  avec 
accompagnement  de  gamelan;  en  dehors  du  kraton, 
l'accompagnement  n'embrassait  que  le  seul  rébab. 
De  ces  faila  il  résulte  qu'on  a  tout  lieu  de  croire  que 
le  gamelan  est  d'origine  javanaise  et  qu'il  doit  sur- 
tout son  développement  continu  au  développement 
du  ivayang. 

Nous  terminerons  notre  aperçu  sur  le  gamela 
en  parlant  des  instruments  que  l'on  trouve  dai 
l'Ile  de  Java,  et  qui  n'en  font  pas  partie.  En  premii 
lieu,  nous  rencontrons  le  Tjaloung;  quoique  ce  soit 
un  instrument  à  percussion,  il  ressemble  par  sa  cons- 
truction à.  l'anghtoang,  et,  comme  celui-ci,  il  est  en 
usage  chez  les  Soundanais.  Le  tjaloung  se  compose 
de  12  tuyaux  de  bambou,  mesurant  de  1/2  iL  3  pieds, 
ouverts  à  leur  partie  supérieure  et  coupés  en  biais, 
fermés  en  bas  par  un  nœud  et  pendus,  à  une  certaine 
dislance  les  uns  des  autres,  à  une  corde  tendue  obli- 
quement, de  sorte  que  les  parties  inférieures  des 
tuyaux  forment  une  ligne  droite.  Oo  les  frappe  avec 
un  bâlon  résistant.  On  nous  décrit  une  autre  espèce 
de  tjaloung,  en  usage  dans  le  sud  de  Bantam.  Cet 
instrument  ressemble  à  une  persienne  avec  de  trop 
grands  espaces,  ou  à  une  échelle  de  corde  avec  de 
trop  petits  espaces  entre  les  douze  lattes  de  bambou; 
il  est  peudu  i,  une  branche  d'arbre;  ta  plus  grande 


latte  a  un  métré,  la  plus  petite  SO  centimètres  de 
longueur;  les  grandes  lattes  sont  placées  en  haut. 
Le  joueur  est  assis;  il  attire  la  partie  inférieure,  l'at- 
tache à  ses  genoui  et  joue  avec  deux  tuyaux  de  bam- 
bou; il  tire,  selon  sa  l'anlaisie,  des  sons  assez  har- 
monieux de  son  instrument.  Dans  les  forêts  des 
montagnes  surtout,  cela  produit  un  elfet  splendide. 

Dans  les  environs  de  Banlam, 
on  trouve  un  autre  instrument; 
c'est  un  instrument  &  cordes, 
le  Ketjapi  :  guitare  de  compo- 
sition primitive,  de  forme  rec- 
tangulaire et  allongée,    ayant 
l^jâS  sur  3='", 12.  Le  corps,  en 
forme  de  pirogue,  en  est  creux; 
il  a,  en  dessous,  une  fente  rec- 
tangulaire   assez    longue;   les 
6  cordes   en    laiton  sont  atta- 
chées à   un  chevalet  posé  sur 
un  des  cOtés  courts;  elles  pas- 
sent BU  travers  de  la  table  de 
résonance,  qui  est  clouée  sur 
l'instrument,     et     s'enroulent 
autour  de  5  chevilles  qui  sont 
appliquées  à  travers  l'une  de» 
parois  les  plus  longues,  ou  bien 
trois  à  trois  par  les  deux  parois 
et  entrant  dans  la  boite  de  ré- 
sonance. L'instrument  se  tient 
dans  la  main   gauche,    et  les 
cordes,    pincées    de    la    main 
droite,  font  entendre   un   son 
sombre,  mais  doux  et  touchant.     Fia.  tïo.  —  Ke^apl. 
Lorsque,  le  soir,  dans  les  vil- 
lages, le  toukang  manfoun  chante,  devant  les  habi- 
tants, les  pantouns  qui  racontent  la  gloire  de  Pad- 
jadjaran,  c'est  le  ketjapi  qui   l'accompagne.  Il  se 
peut  que  le  ketjapi  soit  d'origine  hin- 
doue.  Pourtant,  ne  perdons  pas  de 
vue  que  cet  instrument  ressemble  le 
plus  au  takigoto  du  Japon,  et  au  ck'in 
de  la  Chine,  quoique  ces  instruments 
lui  soient  bien  supérieurs  au  point  de 
vue  de  la  facture. 

A  cûté  de  ce  dernier,  l'on  trouve 
actuellement  presque  partout  dans  les 
Indes  un  autre  instrument,  appelé 
Kacckapi'.  Cette  guitare,  en  forme  de 
banjo,  a  5  cordes,  3  en  laiton,  2  en 
acier;  quelquefois,  elle  a  en  outre  2 
cordes  auxiliaires;  sur  le  manche,  on 
trouve  16  divisions  indiquant  la  hau- 
teur des  tons. 

Le  Tarawangsa  est  un  instrument 
dont  on  se  sert  chez  les  Soundanais 
et  plus  spécialement  chez  les  Badouis, 
On  l'a  comparé  à  une  guitare,  h  un 
luth  et  à  un  violon;  c'est  au  violon 
qu'il  ressemble  le  plus;  il  a  un  corps 
creux  en  forme  de  sabot,  avec  un  trou 
carré  à  la  partie  postérieure   et   un 
manche  courbe  dans  une  de  ses  moi- 
tiés, droit  dans  l'autre.  Les  3  cordes  en       ^^^  ,j, 
laiton  naissent  au  milieu  de  la  table;     Tsrawsngia. 
deux  d'entre  elles  passent  sur  un  che- 
valet, placé  presque  tout  en  haut  de  la  table  de  réso- 
nance, pour  aboutir  à  deux  chevilles  plantées  dans  le 
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manche,  tandis  que  la  troisième  corde'  sembl«  éïilet 
le  chevalet,  et  passe  à  quelque  distance  du  manche 
pour  aller  trouver  une  troisiëme  cheville  beaucoup 
plus  longue  que  les  deux  autres  et  située  bien  au- 
dessus  de  celles-ci.  L'archet  est  une  baguette  de 
bambou,  courbée  et  sous-tendue  de  crin- 

Chez  les  Badouïs,  le  kacchapi  et  le  tarairangia  se 
Joignent  au  souling  pour  accompaftner  le  chant  de 
lieux  chanteurs,  ordinairement  deux  garçons  de  12 
à  14  ansi  le  chant  s'appelle  rendo;les 
sons  des  instruments  sont  très  harmo- 
nieux, mais  en  même  temps  très  mélan- 
coliques, et  le  tout  a  une  ceKaine  mono- 
tonie, qui  d'ailleurs  ne  manque  pas  de 
charme.  Souvent  ces  cinq  exécutants  vien- 
nent des  montagnes  des  Badouls  dans  les 
plaines  de  Lebak,  pour  faire  entendre 
leurs  mélodies  lors  des  fêtes  ou  descéré- 
,  monies.  Sans  savoir  exactement  dans 
1  _  .'  I  quels  endroits  on  s'en  sert,  nous  avons 
trouvé  que  dans  l'Ile  de  Java  on  voit 
encore  le  Ketoimg-Ketoung,  cithare  en 
bambou;  c'est  un  instrument  à  cordes 
pincées,  d'un  usage  répandu,  et  nous  en 
donnerons  la  description  plus  loin. 

Le  Terhang  est  le  tambourin  bien 
connu,  avec  un  bord  large  comme  la 
main,  tendu  d'un  côté  et  joué  de  la  main 
droite.  On  emploie  cet  instrument  à 
percussion  dans  les  cortèges  et  pour 
accompagner  le  chant  et  Vorang  minta- 
minta;  les  mendiants  s'en  servent  pour 
annoncer  leur   arrivée.    Les   colporteurs 

^j-i '      chinois  dits  kioniongs  de  Java  se  servent 

Fia.  7BÎ,  aussi  d'un  tambourin  (klowjtoim)  qui 
SouiiDg.  annonce  leur  arrivée.  C'est  une  imita- 
tion du  klontong  chinois,  tendu  des  deux 
cOtés;  en  dehors  de  l'anneau  pendent  à  des  ficelles 
deux  petites  boules  en  cire  dure,  qui  frappent  la 
peau  quand  on  agile  l'instrument.  Avec  ce  dernier, 
nous  avons  atteint,  on  poui'rait  dire  dépassé,  la 
limite  des  instruments  de  musique.  Il  y  a  encore 
grand  nombre  d'objets  qui  font  du  bruit,  sans  avoir 
de  caractère  musical,  savoir  :  les  timbales  pour 
chasser  les  bëtes  fauves,  les  blocs  en  bois  des  mai- 
sons, gardou,  qui  annoncent  un  danger  proche,  les 
tambours  qui  appellent  à  la  prière,  le  gong  au 
moyen  duquel  le  crieur  public  assemble  son  audi- 


Fia.  783.  —  Terbang. 

Les  chants  des  Javanais  ne  comportent  pas  de 
notation  musicale.  Dans  leurs  récitations,  les  Java- 
nais ne  disent  pas  leurs  poésies,  ils  les  chantent. 
La  poésie  et  le  chant  forment  un  ensemble  indivi- 
sible; toute  poésie  est  destinée  à  être  chantée,  toute 
lecture  de  poésie  entraîne  nécessairement  )e  chant. 


osaËde  pat  la  3<  < 
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Le  rythme  du  poème  détermine  en  même  temps  le 
rythme  de  la  mélodie,  et  toutes  les  mélodies  qui 
appartiennent  aux  poèmes  ont  un  accompagnero«Dt 
qui  peut  se  jouer  avec  le  gamelan.  Dans  la  poésie 
javanaise,  on  ne  prèle  attention  qu'au  nombre  des 
syllabes  et  aux  sons  terminaux,  ce  qui  fait  qu'avec 
un  peu  d'exercice  ie  Javanais  peut  facilement  impro- 
viser sur  chaque  mélodie  qu'il  connaît,  pourvu  tou- 
tefois qu'on  n'exige  pas  trop  d'art  et  qu'on  ne  soit 
pas  choqué  de  voir  une  syllabe  prendre  trop  d'im- 
portance aux  dépens  d'une  autre  qui  peut  absolu- 
ment disparaître.  Quant  aux  mélodies  des  panlouia, 
si  mélodie  il  y  a,  rien  n'en  a  jamais  été  ècxiX,  à 
notre  connaissance.  On  a  écril  et  publié,  dans  notre 
notation  européenne,  un  grand  nombre  de  tembaiigs, 
tekar  (mélodies),  de  ces  mélodies  qui  accompagna 
la  lecture  des  anciens  poèmes  épiques.  Ces  iraoscrip- 
tions  ont  été  faites  au  cours  même  de  la  récilatîoD 
par  des  auditeurs.  De  plus, nous  possédons  quelqoes 
poèmes  javanais  avec  musique,  destinés  aux  écoles, 
et  une  vingtaine  de  chansons  servant  aux  jeux  d'en- 
fants; on  les  a  entendus  et  notés  plus  lard.  Ce  n'est 
que  par-ci  par-là,  spécialement  dans  les  deux  pre- 
mières collections,  qu'on  peut  reconnaître  quelques 
traces  des  gammes  originaires;  pour  l'étude  da 
rythme,  ils  ne  manquent  pas  d'intérêt. 

Dans  le  wayang,  ledalang,  ou  acteur  en  chef.'n'est 
pas  seulement  orateur,  mais  aussi  chanteur;  après 
que  l'orchestre  a  fait  entendre  un  prélude,  il  com- 
mence, chantant  à  moitié,  à  exposer  sur  un  air  un 
peu  monotone  l'in tri-rue  de  la  pièce  qui  va  suivre;  le 
récit  lui-même  se  fait  en  partie  en  langage  ordinaire 
avec  toutes  sortes  de  modulations  et  d'inflexions  de 
la  voix,  en  partie  d'an  ton  légèrement  chantant, 
interrompu  à  chaque  instant  par  un  chant  un  pea 
plus  soigné,  et  loujours  accompagné  par  la  musique 
instrumentale.  Si  l'on  considère  que  le  wayang  pro- 
vient des  louanges  et  des  chants  qui,  dans  les  temps 
reculés,  célébraient  les  mânes  du  foyer,  on  s'explique 
sans  peine  que  dans  les  représentations  le  chant  se 
soit  maintenu  jusqu'à  nos  jours.  Les  auditeurs  re- 
gretteraient sérieusement  ces  chants  favoris;  ce  n'est 
pas  leur  contenu  qui  les  intéresse,  car  les  smtloulis. 
par  exemple,  sont  tous  des  strophes  d'anciens  poèmes 
javanais  que  ni  le  dalang  ni  le  public  ne  compren- 
nent; ce  dernier  n'apprécie  que  le  rythme  musical 
dans  lequel  on  les  récite. 

Nous  avons  déjà  parlé  des  talêdèqs  ou  chanteuses 
attachées  au  gamelan;  généralement,  ce  sont  en 
même  temps  des  femmes  publiques  qui,  dans  les 
lupa  ars  prennent  des  lerons  avec  le  laurah  qui 
joue  le  r  bab,  pendant  qu'une  des  autres  femmes 
co  du  tle-chant.ljitaW'Wî  chante  sur  diverses  mé- 
lodies des  parties  du  récit,  de  manière  que  chacune 
ait  sa  mélodie  propre.  Ainsi,  par  exemple,  il  est 
une  strophe  du  Bratayouda  qui  montre  le  prince 
se  rendant  vers  son  habitation  de  nuit,  la  maison 
de  Yama-Widojira,  où  il  va  trouver  tout  prêt  à  le 
recevoir  :  cette  strophe  se  chante  toujours  sur 
la  mélodie  kinanli;  les  exemples  de  celte  sorte 
ne  manquent  pas.  Mais,  de  plus,  les  lalidèqs  ont 
à  exécuter  toutes  sortes  de  chanls  intercalés,  qui 
n'ont  aucun  rapport  avec  le  récit  du  dalang;  dans 
ces  raoments-tà,  il  semble  que  lenr  râle  cousiste  i 
distraire  le  public  pendant  les  pauses. 

Ordinairement,  ce  sont  quelques  lignes  des  pwn- 
toiinson  SOI rs  javanais,  soundanais  oa  malais  qu'elles 
chantent,  savoir  :  deux  lignes  en  langage  figuré  et 
deux  lignes  d'explication;  soavent,  elles  inTenteut 
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elles-mêmes  les  paroles  qu'elles  récUent.  Mais, 
qu'elles  parlent  la  langue  classique  ou  le  langage 
ordinaire,  tout  ce  qu'elles  font  entendre  est  sans 
harmonie  ;  elles  chantent  en  poussant  de  la  voix  et 
en  criant,  avec  des  vibrations  de  la  gorge,  des  orne- 
mentations ou  des  fioritures  excentriques  qu'on  ne 
saurait  ni  décrire  ni  imiter.  Celles  qui  exeroent  le 
métier  pour  leur  propre  compte  ne  valent  pas  mieux. 
Les  tembàxigs  sont  des  poèmes  que  Ton  récite  sur 
im  ton  un  peu  chantant,  avec  accompagnement  de 
rébab  et  de  gambang;  ils  se  terminent  par  le  coup 
de  kendang  et  de  gong  usuel  ;  ces  poèmes  sont  divisés 
en  plusieurs  séries  de  chants.  L'exécution  musicale 
des  iembangs,  le  netnbtmg,  peut  se  faire  tant  par  des 
danseuses  que  par  des  hommes  ;  ell«  a  lieu  après  la 
danse  d'un  lagou. 

Bien  différents  de  ces  chanteuses  publiques  sont 
les  choristes  masculine  et  féminins  4iui,  au  cours  des 
sultanats,  accompagnent  k  l'unisson  la  danse  des 
serimpeis  et  des  kedoyM,  et  qui,  avec  le  dalang  comme 
chef,  expliquent  la  signification  des  danses  qu'on 
exécute.  Ces  chanteurs  et  chanteuses  sont  pris  parmi 
les  employés  de  la  cour,  d'une  noblesse  inférieure, 
ils  sont  placés,  les  liommes  derrière  le  dalang  et  son 
livre,  les  femmes  tout  près  des  danseuses  avec  un 
manuscrit  à  leur  propre  disposition. 

Sumatra.  —  Commençons  par  le  nord.  On  trouve 
dans  le  pays  d'Atjeh  (Atctieh)  quatre  orchestres  dif- 
férents : 

1®  L'orchestre  tkoiUing,  se  composant  d'un  thou" 
iing,  espèce  de  flûte,  d'un  tambau,  tambour  k  main, 
et  de  deux  tjanangs,  cymbales  en  laiton  ; 

2^  L'orchestre  geundrang,  se  composant  d'un 
throene,  espèce  de  clarinette,  et  de  deux  geundrangs, 
tambours  ; 

3®  L'orchestre  harevbab,  se  composant  d'un  hareu- 
bab,  espèce  de  violon,  et  de  deux  ou  de  plusieurs 
geundoumbas,  espèce  de  tambour  à  main  ; 

it"  L'orchestre  bioula,  se  composant  d'un  bioida, 
un  violon,  de  5  ou  6  dabs,  ipetits  tambourins,  d'un 
gong. 

Le  premier  orchestre  sert  pour  l'accompagnement 
des  combats  de  taureaux  et  d'autres  jeux. 

Le  second  orchestre  sert  pour  l'accompagnement 
des  cortèges^  plus  spécialement  du  cortège  vers  la 
tombe  sacrée. 

Le  troisième  orchestre  accompagne  la  récitation 
des  pantouns  d'Atcheh. 

Le.  quatrième  orchestre,  ainsi  que  le  troisième, 
accojnpagae  les  pantouns  .d'Atcheh,  mais,  en  outre, 
l'on  s'en  sert  pour  accompagner  les  pantoims  des 
Malais. 

Le  talent  musical  des  Alchinais  est  peu  développé, 
le  sens  de  la  mélodie  leur  manque  absolument.  On 
dirait  que  chacun  joue  à  sa  propre  manière,  sans 
s'inquiéter  le  moins  du  nu>nde  de  ce  que  son  voisin 
fait  entendre.  La  justesse  d'intonation  les  intéresse 
fort  peu.  Ce  qu'ils  désirent  surtout,  c'est  faire  beau- 
coup de  bruit;  aux  sombres  sons  des  tambours  se 
mêlent  les  lamentations  polyphones  des  instruments 
à  Tent. 

Outre  les  instruments  que  nous  venons  d'énumérer, 
on  trouve  encore  dans  ce  pays  le  bangthi,  flageolet 
de  bambou,  le  rapana,  tambourin,  le  wa,  petite 
flûte  d*enfants,  et  finalement  une  petite  ilùle  traver- 
sière  faite  de  la  gaine  du  pinang. 

11  7  a  une  espèce  de  musique  pour  laquelle  l'on  ne 
se  sert  pas  d'instruments  de  caractère  musical;  c'est 
ce  qu*on  app^e  le  tob  alée.  C'est  la  nuit,  lors  de  la 
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pleine  lune,  que  de  jeunes  femmes  se  réunissent  et 
produisent  une  musi<}ue  souvent  agréable  en  frappant 
'  de  petits  bâtons  le  bloc  k  riz.  En  maint  endroit,  à 
Sumatra,  on  peut  entendre  cette  musique  singulière. 
A  Atcheh,  on  chante  notamment  à  l'occasion  dô 
la  cérémonie  religieuse  appelée  rateb.  En  cette  cir- 
oonstance»  tons  les  croyants  fredonnent  des  formides 
religieuses,  comme  la  confession  de  foi,  l'énuméca- 
tion  des  noms  de  la  divinité,  les  louanges  d'Allah  et 
de  son  prophète;  le  rateb  de  Shaîkh  Samman,  q«i 
est  en  usage  à  Atcbeh,  se  distingue  par  un  certain 
bruissemei^t,  qui  fait  un  vacarme  énorme  et  doit 
produire  un  transport  mystique.  Dans  les  pauses,  une 
ou  deux  personnes  récitent  le  nasib,  des  pantoun»  -en 
langue  ma^isieane  et  d'autres  langues,  des  contes 
et  des  discours  en  prose  ou  en  vers  ;  les  autres  se 
jcHgnent  au  refrain  ou  crient  entre  deux  récitations  z 
Allah  hou  lahou,  tihihihi.  A  côté  du  véritable  rateb^ 
on  trouve  à  Atcheh  des  représentations  qui  sont  des 
imitations  en  caricature  de  cette  cérémonie  reli.gieus^ 
qu'on  l'appelle  rateb  thadati.  Quinze  à  vingt  persomm 
exécutent  ces  charges,  dans  lesquelles  un  beauigap- 
çon,  habillé  en  femmCi  joue  un  grand  rôle. 

Pour  la  récitation  des  pantoum  d'Atcheh,  c^eâH 
généralement  une  femme  ou  bien  un  garçon  habillé 
en  femme  qui  chante;  il  exécute  en  môme  temps 
des  pas  de  danse,  ou  plutôt  il  fait  des  mouvennneikfe 
avec  la  partie  supérieure  du  corps;  en  outre,  un 
homme  fait  des  farces,  et  quelquefois  les  musiciem 
chantent  ou  remplacent  la  femme  dans  les  chaots-; 
parfois  aussi  la  récitation  est  faite  par  les  musicîeiis 
ou  par  le  chef  d'orchestrei,  le  môme  qui  tient  la  partie 
de  violon.  La  série  de  panioun»  exécutés  ainsi  ne 
forme  qu'un  seul  tout,,  et  se  chante  sur  une  seule 
mélodie. 

Dans  le  pays  des  Bataks  le  grand  orchestre  com- 
prend :  1<>  4  gong9,  ogoung,  de  fer  fondu  et  de  gran- 
deur différente  ;  2<^  7  ou  9  gondàngs,  tambours  coni- 
ques de  grandeur  diférente  et  accordés  sur  divers 
tonsy  que  deux  personnes  battent  avec  des  bâtons, 
ce  qui  demande  une  grande  agilité  et  une  grande 
fermeté  dans  la  cadence  ;  3^  2  odoups,  tambourins, 
que  deux  personnes  jouent  k  la  main  ;  4^  un  seroune 
ou  flûte,  et  5»  un  hawar4mcar,  timbale  suspendue 
dont  une  seule  personne  joue.  A  cause  du  nombre 
de  huit  joueurs  qui  est  néoeasaîre  dans  cet  orchestre, 
ou  l'appelle  Si  radja  na  /)uwalou.  On  frappe  les 
ogoung  avec  un  maillet;  .chaque  chef  d'une  certaine 
importance  en  a  quelques-uns  qui  peuvent  aussi 
servir  k  d'autres  fins,  comme  par  exemple  à  chasser 
les  bêtes  fauves,  les ,  spectres,  etc.  Le  gondang,  le 
tambour  qui  dans  Ja^a  s'appelle  kendang,  en  Atch^ 
geundrang,  dans  le  milieu  de  Sumatra  gen  ou  gaur- 
dang,  chez  les  habitants  de  Macassar  ganrang,  chez 
les  Bouguis  genrang,  et  chez  les  Dayak  ganang,  ne 
manque  nulle  part,  pas  môme  dans  le  plus  pauvre 
village;  là  surtout,  c'est  quelquefois  le  seul  instru- 
ment de  musique,  et  on  en  trouve  souvent  jusqu'à 
10,  de  05  centimètres  à  1  m.  30,  qui  pendent  côle  à 
côte  dans  la  maison  communale  ;  on  en  joue  avec 
des  bâtons  ou  avec  les  .poings.  Il  y  a  deux  sortes  de 
flûtes,  toutes  les  deux  d'une  longueur  de  15  cm. 
environ.  L'une  a  4  trous  et  un  jeu  d'anche  mobile 
dont  il  ne  nous  est  parvenu  qu'un  dessin  peu  net  et 
sans  description;  l'autre  a  une  ouverture  au  milieu 
et  une  à  chaque  extrémité;  on  la  place  en  travers 
devant  la  bouche  et  on  souffle  dans  l'ouverture  du 
milieu,  tandis  qu'un  des  deux  trous  extrêmes  est 
fermé  avec  le  doigt.  Cette  flûte  est  en  usage  dans 
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nie  de  Timor;  il  en  existe  un  autre  modèle  :  c'est 
une  Ûûte  chinoise  très  ancienne,  dont  il  ne  reste 
qu'une  description,  qui  permit  de  construire  un  ins- 
trument similaire.  Un  porte-voix  en  usage  dans  les 
parties  occidentale  et  septentrionale  de  la  Nouvelle- 
Guinée  remplace  la  trompette-conque  pour  trans- 
mettre des  signaux;  il  consiste  en  un  bambou  ouvert 
des  deux  côtés  avec  une  embouchure  médiane; 
quoique  cet  instrument  ne  soit  pas  appelé  à  faire 
de  la  musique,  on  y  produit  le  son  comme  dans  les 
instruments  de  musique,  c'est-à-dire  en  faisant  vibrer 
la  colonne  d'air  ainsi  que  dans  une  flûte  traversiëre. 
Il  existe  une  autre  combinaison,  savoir  :  Tasso- 
ciation  du  clavier  en  bois,  de  la  cithare  en  bambou 
et  de  la  mandoline.  Le  clavier  en  bois,  le  Ganibang 
kayou  des  Javanais,  se  compose,  dans  sa  forme  la 
plus  primitive,  de  5  lames  de  bois  dur,  voûtées  ou 
«ourbées,  posées  sur  2  cordes  parallèles,  dont  les 
extrémités  se  rencontrent  là  où  les  cordes  sont 
nouées  à  un  bàlon  de  1  mètre  de  long  placé  horizon- 
talement sur  des  bâtons  croisés.  Cet  instrument, 
dont  on  joue  avec  des  marteaux,  est  répandu  partout. 
La  cithare  en  bambou  est  un  instrument  qui  se 
trouve  dans  Tarchipel  malais,  à  Java,  Sumatra,  Nias* 
aux  Moluques  et  à  Timor,  et  en  dehors,  aux  Philip- 
pines, aux  Nicobares,  au  Laos  et  à  Madagascar. 
C'est  un  tronçon  de  bambou,  avec  un  nœud  à  chaque 
extrémité,  qui  porte  quelques  cordes  faites  de  Té- 
corce  du  bambou  même,  dont  on  a  détaché  en  di- 
vers endroits  des  fibres  en  forme  de  corde,  de  sorte 
qu'elles  ne  sont  restées  attachées  qu'aux  deux  extré- 
mités. On  réussit  à  les  accorder  tant  bien  que  mal, 
en  forçant  de  petits  morceaux  de  bois  sous  les  extré- 
mités des  cordes;  en  pinçant  celles-ci,  on  en  tire  des 
sons  différents*.  Nous  trouvons  la  cithare  en  bam- 
bou des  Dayaks,  décrite  sous  le  nom  de  docU-doal 

bouiou,  comme  un  bambou  dont 
chaque  nœud  a  une  ouverture 
ronde,  tandis  qu'au  milieu  on  a 
creusé  dans  la  paroi  un  trou 
oblong.  Les  4  cordes  sont  toutes 
placées  sur  la  moitié  de  la  cir- 
conférence et  2  des  deux  eûtes 
de  Touverture  oblongue.  A  l'en- 
droit où  se  terminent  les  cordes, 
le  bambou  porte  des  anneaux  de 
rotin  enlacé.  Frappées  avec  un 
petit  bâton  flexible,  les  cordes 
produisent  un  son  très  harmo- 
nieux. 

Dans  une  variété  de  cet  instru- 
ment, appelée  gendang  bouiou, 
que  l'on  rencontre  aussi  dans  le 
pays  des  Bataks,  les  cordes  ne 
sont  pas  restées  attachées  au 
bambou,  mais  on  a  tendu,  à 
cûté,  des  cordes  d'origine  végé- 
tale. Les  instruments  de  fabrica- 
tion moderne  ont  généralement 
des  cordes  de  métal. 

La  mandoline  des  Bataks,  ha- 

petanou  asopi,  est  un  instrument 

de  50  à  60  centimètres  de  long, 

affectant  un  peu  la  forme  d'un 

bateau,  coupé  dans  un  seul  morceau  de  bois,  avec 

une  botte  de  résonance  ouverte  en  bas  ;  en  haut,  sur 

le  manche,  on  trouve  quelquefois  une  figure  ciselée 
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grossièrement.  Les  deux  cordes,  que  Ton  pince,  sont 
en  fibres  végétales. 

Joués  ensemble,  ces  instruments  produisent  de  la 
vraie  musique. 

Dans  les  grandes  fêtes,  pour  la  danse,  à  l'occasion 
d'une  visite  de  chef,  et  aussi  quand  il  y  a  [un  enter- 
rement, une  prestation  de  serment,  la  conclusion 
d'un  traité,  on  fait  beaucoup  de  bruit  sur  les  tam- 
bours et  les  timbales,  on  tire  même  des  coups  de 
feu  pour  augmenter  le  vacarme.  Toutçfois,  les  Bataks 
n'aiment  ni  les  bruits  violents  ni  les  couleurs  criardes. 
En  jouant  de  leurs  grands  tambours  ou  grosses  caisses 
et  de  leurs  gongs,  ils  ont  toujours  soin  d'en  assourdir 
le  son.  Il  y  a  même  des  musiciens  parmi  eux  capables 
de  répéter  un  même  motif,  si  on  le  leur  demande. 
Dans  les  exécutions  musicales,  l'un  de  ces  musiciens 
indique  le  mouvement;  il  commence  par  jouer  une 
mesure,  les  autres  la  répètent  exactement.  11  faut 
surtout  d'excellents  joueurs  pour  accompagner  la 
danse  du  si  baso,  destinée  à  évoquer  les  m&nes  ou  les 
spectres;  chaque  spectre  a  sa  mélodie  à  lui. 

Le  chant  des  Bataks  consiste  dans  l'exécution  de 
chansons  ;  il  y  a  un  chanteur  qui  commence  et  les 
autres  répètent.  Ils  ne  disposent  que  d'un  petit  nom- 
bre de  mélodies,  et  leur  chant  est  gâté  par  des  sons 
nasillards  et  gutturaux.  Une  chose  qui  eût  été  im- 
possible ailleurs  a  réussi  chez  les  Bataks,  grâce  à 
leurs  dispositions  musicales.  Sous  les  auspices  des 
missionnaires,  on  a  pu  former  un  corps  de  musique 
dans  lequel  la  plupart  des  membres  jouaient  des  ins- 
truments à  vent  de  cuivre.  On  est  même  parvenu  à 
les  faire  chanter  en  chœur. 

Dans  le  centre  de  Sumatra,  le  rébab  occupe  la  pre- 
mière place  parmi  les  instruments;  la  boite  dé  réso- 
nance est  un  morceau  de  bois  de  madang  creusé  en 
forme  de  plat  et  tendu  de  l'estomac  d'une  vache.  Le 
manche,  tangkai  rabab,  est  un  bâton  cylindrique  en 
bois  de  sourian,  se  terminant  à  son  extrémité  supé- 
rieure en  forme  de  spatule.  Il  y  a  trois  cordes  de  soie 
entortillées,  attachées  à  la  pointe;  elles  passent  sur 
le  chevalet,  kouda-kouda,  et  vont  jusqu'aux  chevilles. 
L'archet  est  on  morceau  de  bambou  recourbé.  Les 
cordes  des  deux  eûtes  différent  d'une  octave,  tandis 
que  la  corde  du  milieu  fait  entendre  la  quinte.  G*est 
de  préférence  que  le  joueur  se  sert  de  cette  quinte 
qu'il  fait  résonner  fortement.  Quelquefois  on  se  sert 
de  sons  harmoniques,  mais  le  plus  souvent  le  jouenr 
appuie  les  doigts. 

Le  musicien  joue  dans  un  mouvement  modéré,  tou- 
jours tranquille  ;  à  peine  la  mélodie  terminée,  il  la 
recommence  immédiatement.  Si  Ton  veut  entendre 
autre  chose,  il  faut  le  demander  énergiquement. 
Nombre  de  ces  mélodies  ont  été  transcrites  approxi- 
mativement dans  notre  notation.  Ce  sont  de  gentilles 
chansons,  pleines  de  naïveté  et  presque  toutes  tris- 
tes. Les  habitants  de  Sumatra  ne  connaissent  point 
de  notation  musicale;  c'est  de  père  en  fils,  donc  ver- 
balement, que  l'art  musical  est  enseigné  et  conservé. 
Presque  tous  les  violonistes  que  l'on  entend  dans  le 
centre  de  Sumatra  sont  originaires  de  Djambi,  de 
Limoun  ou  de  Batang  Asei.  Dans  le  pays  de  Rawas, 
le  violon  sert  aussi  à  accompagner  les  danses. 

Les  instruments  qui  sont  réunis  en  orchestre  ou, 
comme  on  dit  en  Rawas,  en  gamelan,  sont  :  1®  le 
talemong,  talimpouéng  ou  tjalimpouèng,  châssis  en  bois» 
entre  les  eûtes  courts  duquel  on  a  tendu  de  petites 
cordes  de  soie,  sur  lesquelles  reposent  5  tjenongs 
ou  timbales;  on  croit  cet  instrument,  qui  ressemble 
au  bonang,  d'origine  javanaise.  Les  timbales  sont 
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Chants  de  Sumatra. 


Banjanji 


m/ 

Batjokahbaroe 


^  ^^  Sùtt.  Cresc. 
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souvent  très  grossières  en  apparence;  on  s'en  sert 
telles  qu'elles  sont  en  sortant  de  la  forme  où  elles 
ont  été  coulées.  Quelquefois  le  takmong  a  un  nombre 
double  de  timbales,  en  deux  rangées,  qui  sont  un 
peu  plus  soignées  ;  2<>  3  gongs,  le  plus  grand  a  presque 
^0  centimètres,  suspendus  à  des  charpentes  de  bois  ; 
3°  le  kelentangy  ressemblant  au  demoung  de  l'or- 
chestre javanais  et  ayant  6  lames  en  métal  ou  de 
bambou;  dans  le  premier  cas,  le  son  en  est  beau- 
coup plus  fort;  c'est  un  instrument  de  beaucoup 
•d^impQrlance;  4<»  2  gandangs,  les  tambours  bien 

connus.  Quelquefois  on  ajoute  à 
cette  combinaison  un  rebana,  tam- 
bourin, dont  le  son  est  sourd.  Le 
joueur  produit  des  sons  plus  ou 
moins  clairs  en  frappant  tantôt  avec 
le  bout  des  doigts,  tantôt  avec  la 
main  à  plat,  tantôt  avec  la  jointure 
du  pouce.  Quelquefois  on  trouve 
dans  ces  contrées  des  rebanas  avec 
des  disques  ea  laiton.  Très  rare- 
ment, il  y  est  joint  aussi  un  trian- 
gle, lipari.  Ici  on  ne  rencontre  pas, 
comme  chez  les  Bataks,  des  rè- 
gles pour  la  composition  de  l'or- 
Gandanff  ^^^^^tre;   on  réunit  ce  que  l'on 
*  peut  trouver,  sans  se  préoccuper 
beaucoup  d'un  progrès  à  réaliser.  En  Rawas,  le  ga- 
tnelan  accompagne  la  danse,  toutefois  les  figures  plus 
compliquées  sont  accompagnées  par  le  violon  seul.  A 
côté  des  tjênongs  en  laiton  fondu  il  y  en  a  aussi  en 
laiton  martelé,  qui  produisent  des  sons  propres  à 
chasser  les  bétes  fauves,  mais  qui  s'appellent  instru- 
ments de  musique  quand  les  joueurs  de  timbale  mar- 
chent à  la  tête  d'un  cortège  et  assistent  les  joueurs  de 
gandang  pour  égayer  la  marche.  Pour  les  travaux  qui 
exigent  un  grand  nombre  de  personnes,  tels  que  la 
moisson  du  riz,  le  transport  du  bois  destiné  à  bâtir 
les  maisons,  on  s'assiste  réciproquement  et  on  marche 
ensemble  vers  le  lieu  du  travail  en  formant  comme 
un   cortège;  en  tète  du  cortège,  les  musiciens  font 
résonner  les  deux  tambours  et  les  deux  cymbales, 
ce   qui  produit  un  effet  tout  particulier.  L'homme 
qui  appelle  les  indigènes  pour  les  corvées  et  celui 
qui,  dans  les  villes,  annonce  les  ventes,  se  servent 
d*uii  seul  tjenong. 

Après  ces  combinaisons  d'instruments,  il  nous  reste 
isncore  à  mentionner  l'usage  du  talemong  comme  ins- 


Fio.725. 


trument  isolé  ;  pour  produire  une  nouvelle  mélodie, 
le  joueur  déplace  souvent  les  5  timbales,  et,  s'ac- 
croupissant  devant  son  instrument,  un  petit  bâton 
dans  chaque  main,  il  sait  produire  avec  ces  5  tons 
un  très  grand  nombre  de  mélodies;  il  y  en  a  huit 
qu'on  nous  a  fait  connaître  par  transcription.  Dans 
les  plus  grands  villages  de  Rawas,  il  y  a  générale- 
ment un  talemong,  qui  est  la  propriété  de  la  com- 
mune, et  la  musique  de  cet  instrument,  exécutée 
par  des  hommes  ou  'par  des  femmes,  accompagne 
la  danse  des  filles  et  des  garçons.  L'instrument  en 
bambou  appelé  ailleurs  ketoung^ketoung  est  connu  à 
Sumatra  sous  le  nom  de  tjangou. 

Les  plus  simples  des  instruments  â  vent  sont  les 
sifflets  que  les  enfants  se  construisent  quand  le  padi 
est  mûr,  en  taillant  une  fente  dans  une  tige  de  padi, 
comme  les  garçons  en  Hollande  se  coupent  des  sif- 
flets de  tiges  de  cerfeuil  frais,  ou  en  France  avec  des 
tiges  de  sureau  ou  de  laurier.  Un  autre  jouet,  pou- 
poui,  est  de  structure  un  peu  plus  compliquée.  C'est 
un  petit  cor  en  bambou,  avec  jeu  d'anche  et  3  trous, 
et  avec  une  feuille  de  pandan  fortement  roulée 
comme  cornet.  Dans  l'Ile  de  Flores  et  dans  ia  partie 
méridionale  de  Gélèbes,  comme  aussi  dans  les  pays 
situés  le  long  du  Nigre,  on  trouve  encore  d'autres 
instruments  dans  la  construction  desquels  entre  une 
feuille  roulée.  Les  flûtes  ouvertes  à  6  trous  et  une 
embouchure  sont  â  peu  près  de  la  même  valeur  que 
le  poupoui;  l'art  de  jouer  sur  ces  sortes  de  flûtes 
n'est  pas  un  art  peu  répandu  ;  tout  au  contraire,  qui- 
conque éprouve  le  besoin  d'exhaler  ses  émotions  au 
moyen  d'une  flûte  se  construit  rapidement  un  ins- 
trument de  ce  genre,  et  fait  résonner  les  chansons 
qu'il  compose  lui-même;  elles  sont  généralement 
tristes,  et  on  les  entend  souvent  dans  le  silence  des 
villages,  le  soir  au  clair  de  lune.  Dans  toutes  ces 
flûtes,  les  trous  se  font  en  perçant  le  bois  avec  la 
I  tige  dure  de  la  palme  arèn,  mise  au  feu  et  main- 
tenue ardente  en  soufflant  dessus.  Presque  chaque 
contrée  a  ses  flûtes  particulières,  qui  montrent  de 
petites  difTérences,  inais  qui  présentent  le  même 
caractère  général.  On  en  joue  comme  de  la  flûte 
Iraversière  ou  comme  de  la  clarinette,  mais  le 
nombre  des  sons  est  différent.  Avant  d'en  connaître 
la  construction  comme  instrument  de  musique,  de 
même  que  le  mode  d'emploi  et  les  tons  qu'ils  pro- 
duisent, il  ne  servirait  de  rien  de  décrire  l'apparence 
extérieure  et  les  espèces  de  ces  instruments.  Dana 
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Lebong  on  se  sert  du  harui,  probablement  le  bangthi 
des  Atchinois. 

On  joue  encore  isolément  du  gandang,  même  pour 
souhaiter  la  bienvenue  aux  convives,  qui  soat  alors 
condamnés  à  écoater  ce  vacarme  en  piaoe  de  mu- 
sique. Il  en  est  de  même  du  tabouk,  eu  tambour 
long,  et  d'une  espèce  de  tabouhy  grosse  caisse  logée 
dans  un  bâti  couvert^  dont  le  bruit  sourd*  mais  vio«- 
lent,  convoque  le  peuple  en  cas  de  dat^ger  et  sert 
aussi  à  donner  Taccueil  aux  convives.  N'oublions 
pas  les  tronçons  de  bambou  qui  font  un  bruit  à  vrai 
dire  moins  détestable,  et  dont  les  coups  répétés  chas- 
sent, les  cochons  de  la  rizière.  Dans  le  centre  de  Su- 
matra, on  connaît  aussi  la  musique  des  bloes  à  riz  ; 
quand  le  lourd  pilon  retombe  dans  Tespace  vide  du 
bloc  en  bois  ou  en  pierre,  il  se  produit  un  son  qu'on 
entend  à  de  très  grandes  distances  ;  la  chute  du  pilon 
est  réglée  de  telle  façon  que  Ton  peut  reconnaître 
une  simple  mélodie  de  3  ou  4  tons. 

Le  Malais  chante,  mais,  à  vrai  dire,  il  faut  s*habi- 
tuer  peu  à  peu  aux  soupirs  et  aux  gémissements 
plaintiEs  qu'il  fait  entendre  en  dt  certaines  occasions 
pour  pouvoir  les  interpréter  comme  ées  chants.  On 
ne  saurait  fixer  la  limite  entre  le  chant  etia  parole 
dans  la  récitation  des  paniouns.  Le  Malais  les  récite 
avec  toutes  sortes  d'intonations,  selon  son  bon  plai- 
sir, mais  sans  mélodie.  Sur  quelcfies  syllabes,  il 
passe  nonchalamment;  sur  d'autres, il Varvète  indé- 
finiment, les  oruementant  de  toutes  aortea  de  fiori- 
tures; si  la  chanson  est  très  touchuitet  le  chanteur 
en  souligne  le  caractère  par  un  gémisBemant  lainen- 
table,  qui  attendrirait  les  pierres.  Dans  sa  liberté 
illimitée,  il  nous  rappelle  son  pareil,  le  vacher  des 
Alpes.  Mais,  de  temps  en  temps,  le  rane  des  monta- 
gaards  est  gai,  ce  qui  n'est  jamais  le  cas  dans  la 
chanson  des  habitants  de  Samatra;  on  chercherait 
en  vain  chez  eux  une  chanson  joyeuse  ou  hilare.  Du 
reste,  il  ne  saurait  être  question  d'une  manière  de 
chanter  généralement  adoptée;  chacun  a  plus  ou 
moins  sa  manière  propre.  Dans  Tarciiipel,  il  y  a 
force  gens  qui  chantent  partout  el  toujours,  quoi 
qu'ils  fassent.  Il  n'en  est  pas  ainsi  dm  Malais  ;  il 
chaate  de  préférence  quand  il  a  le  coeur  malade, 
c'est-à-dire  quand  il  a  du  chagrin.  Et  môme,  si  son 
cœdr  n'est  pas  .malade,  sa  chanson  ferait  croire  qu'il 
l'est.  Pendant  qu'ils  rament  sur  les  livières,  les  bate- 
liers font  entendre  4es chansons  à  l'oDisson,  ohansons 
presque  monotones  et  aussi  tristes  que  celles  de  ceux 
qui  récoltent  le  miel. 

Bien  différents  de  ces  chante  sont  les  chants  reli- 
gieux que  Ton  accompagne  de  coups  de  rabana.  Ce 
sont  des  parties  du  Coran  que  l'on  chante  ainsi; 
le  chant  des  fversets  produit  chez  les  croyants  une 
teile  extase  que  souvent  il  dégéoéne  eo  cris  tamul- 
taeuK,  et  la  musique  de  rabana  en  un  tapage  eft'éné. 
Dans  les  diverses  «entrées  de  la  Gôte  ouest,  k  Pa- 
dasig  méridional,  Ayer-6anguis,  Natal,  Taloa,  Rau 
et.aillenrSf  il  exis&e  des  chants  populaires  oomme  le 
reêUoq  kouda  (le  piétinement  des  chevaux)  et  d'autres 
seu^biables.  Dans  plusieurs  contrées  de  Sumatra,  la 
musique  instrumentale,  le  chant  6t  la  danse  sont 
inséparables  l'un  de  l'autre.  Â  Rawas  et  Lebong,  aus- 
sitôt que  la  musique  se  tait  peur  faire  place  à  ia 
danse,  un  des  danseurs  commence  à  chanter;  c'est 
une  lamentation  traînante,  produite  en  gémissant 
sur  un  ton  de  fausset  élevé,  et  qui  contient  souvent 
un  poudji'powdiian  ou  compliment  à  l'adresse  de 
celui  qui  danse  avec  loi. 

Ge  metwri,  réunion  de  danse  et  de  ohant,  se  ren- 


contre avec  toutes  sortes  de  variétés  dans  toutes  les 
parties  du  pays. 

A  Korintji  et  chez  les  habitants  de  Serampas  et  de 
Soungei  Tenang,  on  ne  trouve  pas  le  moindre  vestige 
d'art;  il  est  douteux  que  le  besoin  artistique  se  ma- 
nifeste aussitôt  que  l'industrie  se  développe,  comme 
on  veut  nous  le  faire  croire;  il  y  a  des  pays  où  l'art 
fleurit  sans  que  l'industrie  s'y  manifeste.  Les  instru- 
ments de  musique  4eB  habitants  de  Korintji  sont  : 
le  gendang,  le  redok,  le  rebab,  le  gong,  le  tjanong  et 
le  ginggang.  Le  redok  est  un  tambourin. 

Le  ginggang  ou  djinggang,  guimbarde,  qui  depuis 
des  siècles  se  joue  dans  toute  l'Asie  et  aussi  dans 
l'archipel  indien,  et  qui  nous  est  nommé  comme  un 
instrument  des  habitants  de  Korintji,  sans  nous  être 
décrit,  est  une  plaque  de  bois  ou  de  métal,  avec  une 
anche  mobile  taillée  dedans;  on  place  la  plaque  sur 
son  côté  entre  les  lèvres,  et  avec  les  doigts  on  fait 
ribrer  l'anche  ;  la  bouche  du  joueur  fait  fonction  de 
boite  de  résonance,  et,  en  augmentant  ou  en  dimi- 
nuant la  quantité  d'air  dans  la  bouche,  on  peut  bais- 
ser ou  hausser  le  son  produit.  Le  gendang,  le  gong 
et  ]e  tjanong  se  jouent  ensemble  dans  les  grandes 
fêtes;  k  redok  et  le  gong  servent  d'accompagnement 
à  la  danse,  betakou,  et  le  rebab  accompagne  le  chant  ; 
les  wmHngs  et  les  autres  instruments  à  vent  sont  ab- 
solument inconnus.  La  danse,  betahou,  le  menari  des 
Malais,  est  exécutée  soit  par  des  boudjangs  (danseurs 
à  gage),  soit  par  des  rierges  ou  de  jeunes  veuves,  ou 
par  les  deux  sexes,  mais  jamais  par  plus  de  deux 
personnes.  Dans  quelques  contrées,  la  danse  est 
accompagnée  non  seulement  par  des  coups  de  redok 
et  de  gong,  mais  aussi  par  le  chant;  cinq  personnes 
alors  chantent  à  tour  de  rôle  quelque  tjourita  ou 
aUk,  hymne  en  forme  de  panUmn,  en  l'honneur  des 
ancêtres.  On  danse  en  mesure  avec  le  chant;  il  est 
défendu  aux  gens  mariés  d'y  prendre  part.  Ici  en- 
core, l'on  voit  des  mouvements  qui  nous  rappellent 
la  définition  de  Heine  :  «  La  danse  était  une  reli- 
gion; c'était  une  prière  faite  avec  les  pieds;  »  ce 
sont  des  moureraents  lents  et  réguliers,  exécutés 
avec  les  bras  étendus,  tandis  que  le  corps  se  tourne 
très  lentenMut  sur  son  axe. 

Dans  la  danse  beialai,  à  Korintji,  plusieurs  couples 
peuvent  prendre  part  à  la  danse  ;  les  boudjang$  et  les 
gadis  dansent  entre  eux  ou  ensemble,  en  chantant  à 
tour  de  rôle  des  paniouns. 

Les  paniouns  se  déclament  ou  se  chantent  sans 
danse  et  avec  ou  sans  accompagnement  d'instru- 
ments. 

Excepté  dans  l'Ile  de  la^va,  les  danseuses  ne  pra- 
tiquent généralement  pas  le  chant  et  la  danse  en 
tant  que  métier.  Palembang  est  presque  seul  à 
faire  exception;  on  reconnaît  ces  femmes  à  un  cos- 
tume particulier,  et  on  les  appelle  pelandou.  On  en 
déduit  que,  comme  les  taiMèqs  et  les  renggengs  des 
Javanais  et  des  Soundanais,  aussi  bien  que  les  padjo- 
gés  des  habitante  de  Macassar  et  des  Bouguis,  elies 
descendent  en  ligne  (tirerte  des  shcsmans. 

Mias.  —  On  attribue  aux  Niassais  un  grand  senti- 
ment musical,  mais  son  développement  ne  se  mani- 
feste que  quand  ils  jouent  des  soli  sur  leurs  instru- 
ments, qui  généralement  produisent  de  très  beaux 
sens;  c'est  alors  que  la  musique  à  Nias  est  à  son 
avantage.  Quand,  à  l'occasion  de  grandes  fêtes,  les 
instruments  jouent  ensemble,  l'orchestre  ne  âiit 
entendre  qu'un  bruit  confus;  aucune  idée  demusiqee 
ne  s'en  dégage,  et  c'est  comme  si  chaque  musicien 
n'écoutait  que  lui-même. 
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L'inslruoMat  à  cordes  de  Nias  est  lu  ôthara  da 
bambou,  dont  oa  frappe  les  cordes  avec  un  petit 
bâton;  ensuite,  on  y  tiou?e  un  clavier  en.bw,doK- 
doli,  qui,  à  coup  sftr,  a  gardé  sa.  fome  primitive. 
Un  trou  creusé  dans  la  terre  lui  sert  de  boite  fc  réso- 
nanoe.  Le  joueur  s'assied  sur  le  bocd,  étend  ses 
jambes  au-dessus  du  trou  en  foraM  «le  V,  et  passe 
là-dessus  3  pièces  de  bois  dur  de  40  centinèlres 
de  long,  plates  en  bas,  coateias  eu  haut  ;  on  joue  de 
cet  instrument  avec  2  b&toos,  en  variant  l'ordre  de 
succession  et  le  rythme  des  3  sodb  qu'il  peut  pro- 
duire. Puis,  il  y  a  UB  tambour,  une  imilatiiw  de 
notre  tambour  miltlaire,  et  uu  trës  long  tambonr 
conique,  da  SO  centimélres  de  haut,  garni  d'un  côté 
avec  de  la  peau  de  chèvra  oit  d'iguane  toMUte  par  de 
longues  cordes  &  [irer,  qui  descendent  jusqu'au  mi- 
lieu de  la  hauteur  du  tambour.  Le  nécromancien  ou 
exorciste  s'en  sert  toujours  quand,  dans  les  cas  cri- 
tiques, on  l'appelle  auprès  de  malades  richea.  Les 
insulaires  se  servent  d»  plusieurs  variété»  de  flOtes  ; 
1°  te  sigou,  fliïle  eobaBii>oiiqniseJoHe  avccte  nei; 
elle  a  48  centimètres  de  long  et  2  centimètres  de  dia- 
mètre; à  une  extrémité,  elle  présente  un  mBud,  dans 
lequel  it  y  &  une  ouverture,  et  celte  extrénité,  <i  per 
strana  prererenza  »,  comme  dit  Modigliani,  les  Kaa- 
sais  se  l'introduisent  dans  la  narine  gauche,  de  telle 
sorte  que  la  tliUe  soit  un  peu  inclinée  ;  l'autre  extré- 
mité a  4  trous,  et,  en  soDffla&l  feriuMuent,  le  joueur 
fait  entendre  4  sans,  avec  une  différence  de  basteur 
<]'&  peu  près  an  demi-ton;  3°  le  îi^u  baba,   antre 
llAte  en   bambou,  a  24  centimètres  de   longueur, 
3  trous  carrés  et  un  jeu  d'ancbe;  elle  eU  jouée  anisi 
bien  par  les  hommes  que  par  les  femmes;  quant  au 
jeu   d'andie,   qu'on  mms  montre  par  des  dessias, 
mais  qu'on  ne  décrit  pas,  il  parait  ressembler  par  sa 
construction  à  la  flûte  des  BaUks,  dont  cependant 
nous  n'avons  pas  non  plus  autre  chose  qu'un  desrio: 
3*  le  sauroune  est  une  espèce  de  tlAte  avec  4  trous 
carrés  et  une  embouchure  munie  d'un  anneau  mo- 
bile, tout  comme  le  souling  des  Javanais.  Souvent,  on 
joue  de  ces  flûtes  conjoiatement  avec  le  davier  en 
bois.  La  guimbarde  ies  Niassais  se  joue  de  la  manière 
en  usage  à  Hacassar,  que  nous  avons  déjà  décrite. 
Les  instruments  n'accompagnent  pas  toujours  te 
chant  à  Nias  ;  par  contre,  la  danse  comporte  toi^ours 
un  accompagnement.  La  manière  de  danser  déter- 
mine le  rythme  du  chant,  et,  réunis,  ils  expriment 
des  émotions  souvent  d'une  façon  irits  spéciale.  Dons 
la  danse  des  serpents  de  la  partie  sud  de  Nias,  les 
danseurs  se  tiennent  par  la  laain  et  font  entendre 
un   chant  sur  un  ton  auquel  le  rythme  prèle  son 
caractère,   et  qui   se   termine  en    tierce   majenre; 
ensnile  entre  le  chœur,  qui  répète  les  dernières  me- 
sures cadencées  de  la  même  manière.  Dans  tes  fêles 
publiques,  on  danse  en  groupes, accompagné  par  les 
instruments,  tandis  que  quelques  hommes  chantent 
les  louanges  des  danseurs.  Souvent,  dans  le  silence 
du  soir,  une  jeune  femme  confie  les  sécréta  de  son 
cœur  à  la  nuit;  ce  chant  est  généralement  harmo- 
nieux et  émouvant.   A  en  juger  par  les  quelques 
mélodies  transcrites  en  uolie  notation,  les  tierces 
majeure  et  mineare  saat  les  seuls  intervalles  em- 
ployés dans  la  musique  vocale  des  Niassais.  Si  lont 
CB  qu'on  nous  raconte  sur  les  tons  des  flûtes  est  vrai, 
Is  sixte  majeure  serait  l'intervalle  le  pins  grand  que 
réalisent  ces  iaslrumonts. 

Bornéo  possède  dans  sa  partie  occidentale  un 
gnutà  nombre  d'instruments  de  musique  d'origine 
!!»■  rtlffftrnatn 


Lefena^tmget  le  ketamboftng  sont  deux  lamboun; 
U  dentier  est  long  et  tfRlê,  ouvert  à  la  partie  infi- 
rieuve,  et  se  termine  en  forme  de  pied;  la  peau  est 
tendue  par  de  longues  cordes  à  tirer,  attachées  k  un 
anneau,  qu'on  serre  au  moyen  de  coins-  en  os,  doat 


Pm.  Tt6.  —  Tenagixin^. 

la  parti*  sn|iérieiire  montre  des  faces  d'hommes 
ciselées.  Ce  tambour  pend  Jt  uns  grosse  corde  en 
laine,  se  terminant  par  un  crochet  en  cuivre  ;  il  est 
orné  da  tours  en  corail  et  de  sonnettes  et  cuivpe. 

La  soboÊtg  oal  un  tambour  un  peu  plus  petit,  dont 
on  se  sert  comme  da  tenagoimg,  pour  annenoer 
soit  le  départ  pour  la  guerre, 
soit  le  retour.  On  connatt^  en 
outre,  le  rtbana  ou  lambeurin, 
le  gotntf  et  le  tjana»g,  grandes 
et  petites,  timbales  en  métal, 
que  l'on  importe  de  L'Ile  de 
teva  et  que  l'on  achète  plutôt 
comme  omemsit  qoe  coraMie 
instrumeait  de  mrsique. 

Le  JbtMnang^,  espèce  de  sorm 
jasanais,  doit  être  aussi  d'cHÎ- 
gine  étrangère. 

Le  gria  seaikle  être  un  iat^ 
tniment  dn  pays;  c'est  eoss  ce 
nom  qu'il  est  connu  chez  les 
Dajaks  de  la  rivière  Sekajan; 
c'eat  une  eqiéae  de  violon  fait 
d'uB  labou  ou  de  bois  de  pelei, 
tend»  de-  peau  de  poissas 
coatme  le  tambour  ordinaaa. 
Le  mancba  a  nos  loaguenr  de 
98  centimètres;  il  est  tant 
droit,  orsé  en  haat  d'ana  téta 
d'homme  dsalée.  Les  eerdes 
sont  de  rotin  ou  de  il  daaanas 
passant  sur  ua  ebavalet  placé  Fia.  7rr.  —  sobaug. 
sur  te  fond  résonatenr,  puis  par 
uae  ganse  située  en  bas  antoor  dn  manche,  et  atta- 
chées enittUe  en  haut  dn  manche;  en  en  joaa  avec 
«1  arohet  en  bois  tentai  de  81  d'ananas.  Noas  con- 
naissons déj&  de  Bantam  le  ktljapi,  qu'on  retrouve 
ici.  Parmi  les  instruments  h  vent,  nous  nommerons 
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d'abord  les  Ûùtes  de  jonc,  le  létale,  de  28  centimè- 
tres de  long,  avec  3  trous  d'un  cAté  el  l'embouchure 
de  l'autre;  le  soulino  andong,  qu'on  appelle  dans  ces 
contrées  le  seroutou  et  tojidang;  its  ne  diffèrent  du 
précédent  que  par  la  manière  dont  la  partie  inTérieure 
est  coupée.  Le  tfndiou,  qu'on  appelle 
ailleurs  sapanti,  est  une  ilûle  double 
de  42  centimètres,  2  (lûtes  en  bambou 
liées  ensemble  par  une  ficelle,  l'une 
n'ayant  qu'un  trou,  l'autre  en  possé- 
dant cinq;  du  côté  des  trous,  l'écorce 
a  été  coupée  sur  une  petite  étendue, 
et  là  se  trouve  une  ancbe  extérieure; 
le  «indon,  49  cenlimélres  de  long,  q 
0  trous  par  groupes  de  3,  du  cdté 
opposé  à  l'embouchure. 

Les  Dajaks  connaissent  aussi  le 
serounf,  espèce  de  clarinette  dont  la 
forme  va  en  augmentant  et  en  dimi- 
nuant insensiblement;  il  a  6  trous,  et 
l'embouchure,  petit  tuyau  en  os, 
renferme  une  feuille  pliée  qui  sert 
d'anche  double  ;  le  cornet,  à  sa  ter- 
minaison, est  de  grandes  dimen' 
sions.  Ce  n'est  que  dttns  l'Ile  de  Kor- 
néo,  à  Nias,  Célébes  central  et  Bali 
qu'on  trouve  la  tlùte  nasale. 

Là  elle  s'appelle  selingout  ;  c'est  une 
(lùte  de  bambou  de  40  centimètres  de 
long,  avec  i  trous,  dont  se  serrent  les 
Fio.  T£S.  —  Gela.  Poanansnomades,  qui  vagabondent  le 
long  desrives  des  Kaponas  supérieurs. 
Il  est  un  instrument  à  vent  très  extraordinaire 
dont  se  servent  entre  autres  les  Kaj'ans,  sur  les  rives 
de   la  rivière  Baram  :   c'est  le  kledi,   kelcdien  ou 
kayouri;  cet  instrument  est  composé  de  plusieurs 
tuyaux  de  bambou  réunis  dans  une  noii  de  coco. 
Le  klédi  se  fait  avec  une  gourde  la- 
bou  en  forme  de  massue,  dont  le 
manche  sert  d'embouchure;  il  existe 
dans  la  paroi  une  grande  ouverture 
qui  sert  de  passage  à  5  ou  6  tuyaux 
de  bambou  très  minces  et  de  lon- 
gueurs différentes,  de  90  à  130  cen- 
timètres; les  ouvertures  qui  existent, 
tant  entre  la  paroi  du  labou  et  les 
luyaai,  qu'entre    les   tuyaux   eux- 
mêmes,  sont  soigneusement  fermées 
avec  de  la  résine.  La  partie  inférieure 
de  chaque  tuyau,  enfermée  dans  le 
fab[>u,est  pourvue  d'une  anche  à  dou- 
ble mouvement  vibrant  dans  l'ouver- 
ture, qui  est  de  cahbre  plus  grand  que 
le  sien,  sans  en  loucber  les  bords. 
Dans  chaque   tuyau,  tout  près  du 
labou,  il  y  a  un  trou.  Quand  on  souf- 
fle dans  la  gourde  par  le  manche,  en 
laissant  les  trous  ouverts,  il  ne  se 
produit  aucun  son,  mais  si  l'on  ferme 
ou  plusieurs  trous  avec  le  doigt, 
l'anche  résonne  et  produit  un  son 
Fin.  Txg.        ''''"^  '^  hauteur  est  en  rapport  avec 
serouni.         la  longueur  du  tuyau,  dont  le  doigt 
a  fermé  le  trou  '. 
Cel  instrument  ne  sert  qu'à  l'accompagnement  des 
danses  que  l'on  exécute  en  revenant  d'une  invasion 
lans  les  territoires  d'un  peuple  voisin.  Le  son  en 


est  solennel  comme  celui  d'un  petit  orgue;  et,  de 
fait,  cet  instrument  est  une  espèce  d'orgue  portatif. 
La  hauteur  est  facile  à  régler  par  la  longueur  d» 
tuyaux;  l'étendue  de  cet  instrument  est 
d'une  octave.  Quelquefois,  les  tuyaux  sont 
ornés  de  plumes  et  de  franges. 

(Les  instruments  chinois  et  japonais 
appelés  shéng  et  »ho  sont  conslruits  de  la 
rnSme  façon  que  le  kledi,  seulement  le 
nombre  de  tuyaux  en  est  plus  grand.) 

Quoique  le  kledi  ne  soit  pas  un  instru- 
ment d'orchestre,  on  s'en  sert  quelquefois 
avec  le  gandang  au  avec  te  rondiang. 

Dans  la  partie  occidentale  de  Bornéo,  oa 
aime  beaucoup  le  ni«nart  et  le  bergoliag  ou 
coup  de  gong  du  gamelan  des  Dajaks.  Il 
est  très  agréable  d'entendre  les  nombreuses 
mélodies,  si  variées,  sur  lesquelles  les  filles 
surtout  chantent  les  pantoum.  Les  vers  se 
répètent  en  chœur  en  conservant  l'émotion 
et  la  tristesse  avec  lesquelles  la  première 
chanteuse  les  avait  dits.  La  musique  de  ce 
gamelan  est  très  mélodieuse;  cet  orchestre 
se  compose  de  6  krotnotigt,  de  3  gongi,  d'un 
katawak  et  de  S  gandangi.  Les  musiciens, 
qui  sont  quelquefois  de  petits  garçons,  sa- 
vent tous  la  musique  par  cœur;  pourvu 
que  le  chef  fasse  entendre  la  première  me-  J^i^n™, 
sure,  ils  entrent  tous  d'emblée.  Parmi  les 
jeunes  lllles,  on  en  trouve  qui  ont  de  belles  voix. 

Dans  la  partie  orientale  de  Bornéo,  on  se  sert  d'un 
violon  nommé  djimpai,  instrument  en  forme  de  pa- 
gaie et  taillé  ou  ciselé  dans  un  seul  morceau  de  bois, 
ouvert  en  arrière,  ayant  deux  fines  cordes  de  rotia 
fendu  attachées  à  un  tirant, 
quelquefois  taillé  en  forme 
d'un  petit  animal  rongeur. 
L'archet  est  une  baguette 
de  rotin  fendu,  courbée  en 
arc,  et  dont  les  extrémités 
sont  liées  ensemble.  Outre 
le  kledi,  la  Qûte  nasale,  la 
guimbarde  et  quelques 
gongs,  on  trouve  encore 
dans  cette  partie  de  Bornéo 
un  instrument  qu'on  fait 
résonner  en  le  pinçant;  c'est 
une  planchette  sur  laquelle 
on  a  tendu  9  cordes  de  rotin 
fendu,  au  moyen  de  deux 
chevalets  cylindriques  en 
bois,  appliqués  en  travers 
de  chaque  cAté. 

Dans  l'Ile  de  Célàbes, 
nous  trouvons  deux  inslru- 
mentsà  cordes;  l'un  est  une  '^ 
espèce  de  violon,  en  forme 
de  mandoline  renversée, 
sous-tendue  d' une  vessie  très 
mince,  et  avec  un  manche 

carré.  Cel  instrument  a  une  ou  deux  cordes  (les  des- 
sins ne  sont  pas  d'accord  sur  ce  point).  L'archet  el- 
bois est  en  forme  d'arc  et  pourvu  d'une  mèclie  de  crin, 
que  le  joueur,  tout  en  jouant,  tend  avec  les  doigts.  Le 
nom,  tésô-késo,  qui  signifie  aussi  frotter,  nous  donne 
une  singulière  idée  de  la  sonorité  de  cet  instrument. 
L'autre  instrument  est  un  tronçon  de  jonc  de  bam- 
bou, comme  nous  l'avons  déjà  rencontré  parmi  les^ 
instruments  de  Sumatra,  sous  le  uom  de  «  cilhtre 
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de  bambou  ».  Parmi  les  instruments  à  percussion 
nous  retrouvons  :  le.banang,  le  gambang,  le  gong, 
le  tambourin  ganrang.  Dans  la  partie  méridionale 

de  Gélèbes,  on  trouve  des  tambourins 
avec  an  bord  en  terre  cuite,  en  forme 
de  jatte  sans  fond;  cet  instrument  se 
rencontre  aussi  çà  et  là  en  Afrique 
et  en  Amérique  ;  à  ce  qu'il  parait»  il 
date  des  temps  préhistoriques.  De 
Wadjo,  nous  connaissons  une  cym- 
bale de  cuivre.  Dans  cette  espèce 
d*instrument  les  Bouguis  possèdent 
le  kantjing,  2  petites  cymbales  de 
cuivre;  le  tjounga,  un  morceau  de  fer 
avec  de  petites  chaînes;  et  le  para- 
mattang,  un  gros  morceau  de  bam- 
bou. La  guimbarde  des  habitants  de 
\     î  I     1"!  i    Marassar  est  fhlie  de  pelepah,  partie 

de  la  feuille  du  palmier  à  sucre,  ou 
bien  elle  est  en  fer  ou  composée  d*UD 
mélange  d'or  et  de  cuivre.  Gomme 
instruments  à  vent,  nous  nommerons 
une  double  Ûûte  et  une  espèce  de 
clarinette  à  double  langue. 

Dans  toutes  les  fêtes  des  gens  de 
Macassar  et  des  Bouguis,  il  y  a  de  la 
musique  et  de  la  danse  ;  les  convives 
y  prennent  activement  part.  Pour 
FiQ.ess.        1^^  Européens,  ce  tintamarre  n'a 
Djirâpai.         rien  de  bien  agréable.  Les  voyageurs 
ne  louent  pas  les  chants  de  Gélèbes. 
Les  musulmans  de  ce  pays  célèbrent  le  jour  de 
naissance  de  Mahomet  en  chantant  un  hymne  en 
l'honneur  du  Prophète.  Pendant  )a  première  partie, 
les  chanteurs  sont  assis;  arrivés  au  saraka,  c'est- 
à-dire  aux  mots  :  «  La  lune  s'est  levée  sur  nous,  »  les 
chanteurs  se  lèvent,  et  le  chant  continue.  Après  la 
pause,  tout  en  absorbant  le  café  et  les  pâtisseries, 
on  chante  la  fin  de  l'hymne.  Pendant  tout  ce  temps, 
le  corps  est  en  mouvement.  Ghez  les  Macassars  et  les 
Bouguis,  on  trouve  les  pàjoges,  chanteuses  et  dan- 
seuses professionnelles,  avec  qui  chaque  indigène 
peut  danser  en  échange  d'une  petite  rémunération. 
Les  Alfoures  du  Minahassa  chantent  des  pantouns. 
En  outre,  on  trouve  chez  eux  une  danse  accom- 
pagnée de  chant,  le  maramba,  dans  laquelle  20  per- 
sonnes, ou  même  plus,  marchent  les  unes  après  les 
autres  et  en  cercle,  toujours  en  chantant.  Le  chant 
s*ezécute  à  tour  de  rôle  ;  un  chanteur  commence  et 
le  chœur  répond.  Le  plus  souvent,  la  tendance  est  la 
même  que  pour  les  pantouns.  Sur  le  lac  de  Tondano, 
les  bateliers  chantent  une  vieille  chanson  de  rameurs 
en  naviguant. 

Les  indigènes  de  Saleyer  jouissent  d'une  belle 
réputation  de  musiciens.  Leurs  instruments  sont  les 
mêmes  que  ceux  que  Ton  trouve  à  Macassar,  mais 
ils  en  jouent  avec  beaucoup  plus  d'enthousiasme. 
Depuis  des  temps  immémoriaux,  on  apprécie  le  chant 
des  pakarenas,  filles  nubiles  des  princes  du  pays,  qui 
depuis  leur  première  jeunesse  reçoivent  une  éducation 
soignée  en  ce  qui  concerne  le  chant  et  la  danse. 

Parnai  les  lies  de  la  Sonde,  nous  parlerons  d*abord 
de  Bail.  Ce  qu'il  y  a  de  plus  intéressant  dans  cette 
lie,  c'est  qu'on  y  trouve  une  espèce  de  notation  mu- 
sicale. En  examinant  des  krapaks,  manuscrits  sur 
feuilles  de  palmier,  en  balinais,  on  a  pu  constater 
que  le  texte  de  vieilles  chansons  d'amour  est  quel- 
quefois accompagné  de  leur  gending,  ou  mélodie. 
Les  recueils  dans  lesquels  ces  chants  paraissent 


contiennent  des  pièces  de  différentes  époques  avec 
des  rythmes  plus  ou  moins  usités.  Ge  n'est  que  pour 
les  rythmes  étranges  qu'on  trouve  le  lagou  (mélodie) 
indiqué  dans  cette  espèce  de  notation  musicale. 

Les  signes  indiquant  la  mélodie  sont  placés  sous 
les  syllabes;  ce  ne  sont  pas  les  termes  techniques 
du  barang  ou  goulou,  mais  des  termes  populaires 
comme  :  grand  dong,  petit  dong,  doung,  etc.  On 
pourrait  y  reconnaître  7  tons,  dont  les  2*  et  les  6* 
seraient  des  tons  auxiliaires  du  1*'  et  du  5*  ton. 
Les  noms  des  tons  coïncident  avec  les  voyelles  du 
javanais,  qui  s'appellent  :  dang,  deng,  ding,  etc.  On 
peut  donc  supposer  que  la  succession  des  tons 
qu'on  y  rencontre  coïncide  avec  la  succession  des 
voyelles. 

La  notation  n'est  pas  complète,  mais  il  n'y  a  pas 
de  raison  pour  la  désapprouver,  car  elle  est  à  la  fois 
naturelle,  simple  et  ingénieuse.  Par  cette  notation,, 
on  a  voulu  venir  en  aide  à  la  mémoire,  l'éducation 
verbale,  telle  qu'elle  est  en  usage  dans  toute  l'Asie^ 
gardant  sa  place  à  côté  de  cet  artifice.  G'est  proba- 
blement à  Bali  même  qu'on  a  inventé  cette  notation. 
Des  gens  qui  se  rappelaient  bien  le  rythme  et  la  mé- 
lodie ont  dû  les  fixer  de  cette  façon,  afin  de  ne  pas 
les  laisser  se  perdre  à  la  longue. 

Dans  l'Ile  de  Bali,  nous  trouvons  deux  espèces  de 
gamelan.  Le  gamelan  soulxngan,  qui  se  compose  de  8  ou 
6  flûtes  de  longueur  démesurée,  quatre  pieds  de  lon- 
gueur, d'un  petit  gong^  que  l'on  tient  à  la  main,  d'un 
grand  gong  et  de  2  tambours  tendus  des  deux  côtés; 
et  le  gamelan  simar  pegoulingan,  qui  se  compose 
d'un  rébab,  d'un  soiUing,  des  gambangs,  des  kro» 
mongs,  des  savons,  de  plusieurs  cymbales  en  laiton  et 
de  très  grands  gongs.  A  ce  qu'on  prétend,  les  habi- 
tants de  Bali  aiment  beaucoup  la  musique  du  game^ 
lan;  ils  l'aiment  même  plus  que  les  Javanais.  Quand 
un  prince  désire  se  procurer  un  nouvel  instrument, 
il  envoie  une  personne  de  confiance,  un  expert,  à 
Kloungkoung  ou  à  Semarang  pour  veiller  à  ce  qu'on 
se  serve  de  la  vraie  composition  métallique  et  pour 
vérifier  si  l'instrument  a  la  pureté  de  son  que  l'on 
désire.  Toutefois,  le  développement  du  sens  musical 
n'est  pas  si  considérable  que  l'on  pourrait  croire, 
car  il  est  arrivé  qu'on  faisait  jouer  trois  gamelans 
dilTérents  à  la  fois,  ce  qui  produisait  un  bruit  hor- 
rible. Quant  aux  intervalles  de  la  musique  de  Bali, 
on  n'en  sait  rien  de  certain.  On  suppose  que  la  com- 
position de  la  gamme  n'est  pas  la  même  que  celle  de 
Java,  parce  que  l'on  sait  que  dans  un  instrument  en 
métal  et  dans  un  instrument  à  percussion  en  bois, 
absolument  indépendants  l'un  de  l'autre,  les  inter- 
valles sont  les  mêmes,  savoir  :  la  tierce  majeure,  la 
quarte  et  la  quinte  justes,  la  septième  majeure  et 
l'octave,  et  que  les  mêmes  relations  se  retrouvent  à 
l'octave  supérieure,  d'où  il  résulte  que  les  indigènes 
de  Bali  connaissent  l'intervalle  du  demi-ton,  ce  qui 
est  certainement  un  fait  à  remarquer.  Ge  n'est  que 
dans  des  écrits  des  temps  anciens  que  l'on  indique 
Vangkloung  comme  faisant  partie  de  l'orchestre. 
Gomme  preuve  de  l'amour  pour  l'art  qui  caracté- 
rise ce  pays,  on  raconte  qu'un  gousti^  ne  croyait 
pas  au-aessous  de  sa  dignité  de  prendre  place  de 
temps  en  temps  parmi  les  musiciens,  pour  exciter 
leur  feu  sacré,  tandis  que  lui-même  dirigeait  la  pièce 
et  jouait  de  son  mieux.  11  y  a  plus  de  vivacité  et  plus 
d'entrain  dans  la  musique  à  Bali  qu'on  n'en  trouve 


i.  Gowti  signifie  un  personnage  appartenant  à  la  3*  classe  ou  plu- 
tôt caste  de  la  société  balioaise. 
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ordinaire  ment  dans  cell€  de  Tile  de  Java;  on  parle 
môme  d'un  allegro  martial  très  gai  et  très  alerte. 
On  ahne  également  beancoup  le  chant.  Souvent,  les 
liabilants  des  villages  font  entendre  un  choral  ou 
hymne  harmonieux  à  trois  on  à  quatre  voix.  A  Biali, 
on  trouve  anssi  des  chanteuses  et  des  danseuses  pro- 
fessionnelles. 

Dans  nie  de  Lombok  on  se  sert  d*un  instramenl 
4e  musique  nommé  mieong\  il  est  en  bois,  en  forme 
4e  chat  portant  sur  son  dos  deux  cymbales  en  lai- 
Ion  ;  le  musicien  porte  Tinstrument  en  bandoulière 
ei  frappe  les  cymbales  avec  deux  antres  cymbales 
qu'il  tient  à  la  main. 

Dans  rtle  de  Flores  on  connaît  un  %ouling,  un 
wanio,  cithre  en  bambou,  un  tambour  de  33  centi- 
mètres de  haut,  de  grands  tambours,  presque  aussi 
hauts  qu'un  homme,  et  une  guimbarde.  On  dit  les 
indigènes  très  musiciens,  et  Ton  a  surtout  bonne 
•pkiion  de  leur  chant.  Les  hommes  ne  rament  qu'en 
chantant  des  pantouns,  en  soli  et  en  chœur.  Il  y  en 
a  qui  ont  de  très  belles  voix,  susceptibles  d'être 
développées  avec  succès;  sons  ce  rapport,  ils  sont 
bien  mieux  doués  que  les  habitants  des  autres  Iles. 
6n  a  cru  se  trouver  en  présence  d'une  déviation 
morphologique,  qui  serait  causée  par  une  relation 
fossible  entre  les  habitants  de  Flores  el  les  peuples 
habitant  des  contrées  plus  orientales,  mais  on  n'en 
est  encore  qu*à  des  suppositions. 

A  RoU  on  trouve  le  pe$andon,  guitare  à  10  ou 
12  cordes  en  laiton,  tendues  le  long  d'un  bambou 
qui  repose  sur  une  boîte  de  résonance  en  forme 
d'hémisphère,  faite  avec  la  feuille  d'un  <c  borassis 
labelliformis  ».  Quand  on  joue  de  l'instrument,  on 
le  place  entre  les  genoux.  On  y  connaît  aussi  le 
cithre  de  bambou,  qu'on  appelle  sasananh^ôh,  et  qui 
est  également  pourvu  d'une  boîte  résonnante  de 
feuille  de  palme. 

Dans  rile  de  Timor  on  trouve  un  instrument  sem- 
liable,  à  5  cordes,  qvri  s'appelle  dahado,  et  une  flûte, 
de  70  centimètres,  avec  une  embouchure  au  milieu 
dé  sa  longueur;  à  chaque  extrémité  de  cet  instru- 
■umt,  il  y  a  un  trou  produisant  différents  tons  selon 
qtte  ces  trous  sont  ouverts  ou  fermés.  A  Sonmba  on 
■e  sert  d'une  guitare  à  2  cordes  en  laiton,  dont  on 
joue  avec  Tongle  du  petit  doigt  ;  cet  instrument  sert 
h  l'accompagnement  du  chant. 

11  nous  reste  à  parler  des  lies  situées  entre  Gélèbes, 
Timor  et  la  Nouvelle-Guinée.  A  Halmabeira  et  Ter- 
aate  on  trouve  un  instrument  à  cordes,  différent 
de  tous  ceux  que  nous  renons  de  décrire,  le  toutalo; 
c'est  une  baguette  en  bois  de  lenggona,  mesurant 
S5  centimètres,  avec  une  fine  corde  en  laiton,  tendue 
an  moyen  d'une  cheville  en  bois,  et  que  l'on  pince 
arrec  une  aiguille  attadiée  à  l'index  par  un  anneau 
de  rotin.  La  baguette  repose  sur  la  partie  convexe 
dl*une  demi>-coquille  de  coco,  que  l'on  appuie  contre 
aa  poitrine  quand  on  joue  de  Tinstrument  Au  Ck>ngo 
•o  connaît  un  instrument  semblable. 

Il  existe  un  violon  à  Halmabeira  au  sujet  duquel 
•n  ne  connaît  que  fort  peu  de  détails.  A  Temate  on 
•onnaît  un  tambour,  nommé  tifa,  un  gong,  nommé 
Mnragi,  el  une  flûte,  nommée  souling, 

A  Temate,  quand  le  résident  rend  visite  au  sultan, 
ilyade8ài2  femmes  richement  habillées  et 
parées  qui  exécutent  des  mouvements  &  peu  près 
semblables  au  tandak  javanais,  et  qui  chantent  des 
liymnes  en  l'honneur  des  visiteurs.  Dans  Tlle  de 
Kakian,  qui  est  tout  près  de  la  première,  lors  de  la 
mite  d'étrangers  on  exécute  le  légo,  qui  consiste 


dans  la  récitation,  un  peu  chantante,  de  vers  conte* 
nant  des  allusions  à  des  événements  intéressants  du 
jour.  L'accompagnement  est  fait  de  quelques  sons 
produits  avec  un  instrument  en  forme  de  clarinette, 
iskilmai,  coups  de  gong  et  de  tifa.  Quand  le  sultan 
de  Temate  va  faire  un  tour  en  bateau,  son  corps 
de  musique  l'accompagne  dans  une  pirogue;  le  tifa 
et  le  gong  résonnent  de  loin  sur  l'eau  et  donnent  la 
cadence  aux  60  rameurs  de  la  pirogue  du  sultan; 
ceux-ci  manient  leurs  pagâis  (rames)  en  chantant 
et  en  criant  pour  s'entr'exciter  à  employer  toutes 
leurs  forces.  Le  tout  produit  un  vacarme,  un  tin- 
tamarre affreux.  C'est  aussi  sur  le  rythme  du  tifa 
que  les  Alfours  guerriers  de  Ternate  exécutent  leurs 
danses  guerrières. 

Un  peu  plus  vers  le  sud,  nous  retrouvons  le  cithre 
de  bambou,  appelé  tatabouan  kawan,  le  tatabouan 
ou  bonang  javanais,  et  deux  espèces  de  violon,  dans 
l'un  desquels  on  reconnaît  l'influence  européenne. 
Quand  on  exécute  des  pantouns  à  Bonrou,  les  joueurs 
de  tifa  chantent  alternativement  un  couplet  que  les 
femmes  répètent  en  chœur,  avec  un  son  nasal,  la 
bouche  presque  fermée  et  sans  respirer  au  milieu 
d'un  couplet.  Les  chansons  accompagnant  les  danses 
se  rapportent  généralement  à  l'histoire  du  pays. 

Dans  l'Ile  d'Amboine  et  chez  les  Oulias,  la  musique 
est  meilleure;  Porchestre  se  compose  d'un  violon 
ou  d'un  accordéon,  d'un  tambour  et  d'un  triangle. 
Quand  on  veut  en  renforcer  la  sonorité,  on  double 
les  instruments  ou  on  y  ajoute  un  ou  plusieurs  gongs, 
de  petites  cymbales  el  une  flûte  ou  une  clarinette. 
C'est  avec  cette  musique  que  les  jeunes  fllles  de  l'en- 
droit, les  djodjaros,  chantent  sous  la  direction  d'une 
femme  plus  Âgée,  kapilan  djodjaro,  qui,  en  outre, 
leur  enseigne  l'art  de  la  danse  et  du  chant.    Le 
nombre  des  [chants  est  iUimité,  el  c'est  toujours  en 
dansant  que  ces  chants  s'exécutent.  Ces  chants  ne 
comportent  presque  jamais  plus  de  6  ou  8  mesures, 
mais,  pendant  des  heures,  on  les  répète;  on  appoie 
longuement  sur  la  dernière  syllabe  du  dernier  mot 
et,  par  un  simple  passage,  on  en  revient  au  com- 
mencement. On  chante  très  bien,  mais  cela  dure  trop 
longtemps  et  le  son  des  instruments  qui  accompa- 
gnent le  chant  en  gâte  reffel.  On  se  demande  si  les 
mélodies  sont  originaires  du  pays  même.  Si  l'on 
considère  que  Valentijn,  savant  historien  des  Indes  du 
xvni*  siècle,  avait  déjà  décrit  la  manière  de  chanter 
et  de  danser,  telle  que  nous  la  connaissons  encore 
maintenant,  il  faut  admettre  que  les  mélodies  sont 
très  vieilles.  On  prétend  qu'une  de  celles-ci  dérive 
d'une  chanson  hollandaise  :  Patertje  langs  de  Kant, 
mais  comme,  chez  ces  insulaires,  le  rythme  est  chose 
principale,  il  esl  difflcile  de  prouver  qu'ils  n'aient 
pas  trouvé  comme  par  hasard  le  même  rythme  ;  il 
esl  certain  que  dans  la  chanson  Victoria  ja  nonna 
on  retrouve  les  premières  noies  du  Patertje,  mais 
c'est  justement  le  rythme  de  celte  chanson  qni  est 
tout  différent.  On  s'explique  aisément  qu'on  adopte 
une  mélodie  qui  plaise  à  l'oreille,  seolement  il  est 
à  peu  près  impossible  de  croire  qu'en  adoptant  celte 
mélodie,  on  en  change  le  rythme  au  point  de  la 
rendre  méconnaissable.  Les  chansons  de  llle  d'Am- 
boine et  des  Oulias,  dont  un  grand  nombre  ont  été 
transcrites  dans  notre  notation,  sont  naturelles  el 
simples;  il  y  en  a  même  qui  sont  assez  gentilles 
pour  des  oreilles  européennes.  Il  serait  dtfQcile  d'en 
dire  davantage;   puisqu'elles  nous  sont  paxrennes 
dans  leur  forme  la  plus  simple  (avee  quelques  fautes 
dans  le  rythme),  sans  indication  aueune  sur  leur 
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mode  (interprétation  ou  sur  la  façon  de  relever 
certaines  notes  qui  nous  semblent  étranges  et  ditt'é- 
rentes  de  tout  ce  qui  se  chante  en  Europe.  Il  va  sans 
dire  que  ces  chansons,  ornées  de  fioritures  et  ditfé- 
remment  accentuées,  aimablement  chantées  dans  le 
malais  d'Amboine  par  de  jolies  (lUes  du  pays,  accom- 
pagnées par  les  sons  étranges  d*un  orchestre  com- 
posé dlnstruments  inconnus  chez  nous,  et  jointes  à 
des  danses  exotiques,  produiront,  si  on  les  entend 
dans  un  entourage  d'humeur  joyeuse,  un  efTet  tout 
autre  que  celui  qui  résultera  d*une  simple  exécution 
au  piano. 

En  dehors  de  ces  chants,  les  insulaires  font  aussi 
de  la  musique  quand  ils  vont  en  bateau.  Dans  un 
orembaai,  poussé  par  16  à  20  rameurs,  2  ou  3  hommes 
sont  assis  sur  la  cabane  destinée  au  voyageur;  ils 
accompagnent  jour  et  nuit  le  chant  des  rameurs 
avec  un  tambour  et  un  gong.  Mais,  même  quand  le 
navire  ne  transporte  pas  de  voyageurs,  les  rameurs 
chantent,  quelquefois  avec  accompagnement  de 
gong,  de  rebana  et  de  flûte,  dont  la  dernière  ne  fait 
entendre  qu'un  seul  son  avec  sa  tierce  mineure  ;  ils 
chantent  et  jouent  sans  interruption  et  dans  un  mou- 
vement toujours  plus  accéléré. 

Dans  nie  de  Ceram,  les  Palasiwas  d'Eli  et  de  Sa-- 
poidewa  entonnent  des  chants  de  guerre  quand  ils  se 
mettent  en  marche  pour  un  combat  ou  quand  ils  en 
reviennent. 

Ces  chants  sont  accompagnés  par  le  son  d'un  bam- 
bou, dans  lequel  on  souffle,  ou  par  celui  du  corne- 
triton  ;  le  premier  s'appelle  houê  tahouri,  le  second 
metehoiUoui,  Sur  ces  instruments,  l'Alfoure  sait  pro- 
duire des  sons  staccato  et  lourds,  et  le  chant,  joint 
à  l'accompagnement,  est  à  la  fois  émouvant  et 
effrayant. 

Dans  les  lies  Saparoua  et  Nonsalant  c'est  le  goum-- 
bang,  instrument  à  vent  en  bambou,  remplaçant  le 
gong  dans  le  gamelan  inférieur,  qui,  joint  à  quelques 
flûtes,  forme  un  orchestre  dont  la  sonorité  ressemble 
plus  ou  moins  à  celle  des  orgues.  Dans  cette  lie,  et 
dans  Die  de  Nitou,  les  rameurs  ont  l'habitude  de 
chanter  ;  alors  le  pilote  sert  de  chef.  La  très  vieille 
chanson  qu'ils  exécutent  trouve  son  origine  chez  les 
habitants  de  Ternale,  anciens  maîtres  de  ces  lies.  Dans 
nie  de  Wetter,  on  rencontre  différentes  espèces  de 
tambours,  dont  l'un  sert  aux  médecins  pour  exorciser 
et  chasser  les  maladies  ;  en  plus,  on  y  trouve  la  cithare 
de  bambou  qui,  dans  ce  pays,  possède  10  cordes. 

Dans  les  lies  Watoubela,  près  de  Banda,  la  musique 
est  prohibée  ;  ce  n'est  que  très  rarement  qu'on  y 
célèbre  une  fête.  Dans  ces  lies,  la  croyance  populaire 
veut  que  le  son  du  tiwal,  du  tambour,  du  daldala 
et  du  gong  attire  les  esprits  malfaisants  qui  se  meu- 
vent dans  Tair,  d'une  lie  à  l'autre,  et  qui  entraînent 
des  maladies  ;  en  se  tenant  tranquille,  l'on  ne  court 
pas  risque  d'attirer  leur  attention.  N*est-il  pas 
curieux  que,  dans  ce  pays,  on  craigne  d  attirer  les 
mauvais  esprits  par  le  moyen  même  qui  sert  ailleurs 
à  les  chasser,?  Ce  n'est  qu'à  l'occasion  de  la  couver- 
ture de  nouvelles  habitations  ou  lors  de  la  célébra- 
tion d'un  mariage  des  grands  de  l'ile  qu'il  est  permis 
de  s'amuser  en  chantant  et  en  dansant. 

Dans  cette  partie  de  l'archipel,  il  est  d'un  com- 
mun usage  de  faire  entendre  des  chansons  à  tout 
voyageur  transporté  en  bateau,  et  de  l'engager  de 


cette  façon  à  donner  l'aumône;  on  lui  chante  par 
exemple  :  «  Ce  monsieur  a  beaucoup  d'arak,  nous 
en  donnera-t-il?  »  Ou  :  «  Ce  monsieur  a  beaucoup  de 
tabac,  etc.  »  II  est  impossible  de  dire  au  juste  dans 
quelles  lies  et  à  quelles  occasions  on  chante  avec 
ou  sans  accompagnements  d'instruments.  II  y  en  a, 
comme  Leti,  lloa  et  Alor,  où,  pour  ainsi  dire,  les 
habitants  ne  font  rien  sans  chanter.  En  diverses  con- 
trées, l'on  chante  à  l'occasion  d'une  guérison,  d'une 
naissance,  d'un  mariage  ou  d'un  décès,  quand  on 
couvre  la  maison  de  la  toiture  en  feuilles,  quand  on 
prend  possession  d'une  nouvelle  demeure  ;  ailleurs, 
quand  on  met  à  l'eau  une  nouvelle  pirogue,  au  dé- 
part d'une  pirogue;  on  chante  encore  dans  la  pirogue 
en  ramant,  on  chante  sur  le  rivage  après  le  départ 
de  la  pirogue,  afin  de  procurer  du  vent  à  ceux  qui 
partent,  on  chante  pendant  la  danse,  pendant  la 
plantation  du  riz  ou  du  maïs,  pendant  qu'on  trans- 
porte le  bois  pour  construire  une  maison  nouvelle  et 
dans  maintes  autres  occasions. 

Dans  la  Nouvelle-Guinée,  côté  Est,  on  accompagne 
le  chant  et  la  danse  avec  le  tambour;  dans  la  partie 
orientale,  du  côté  Nord,  on  se  sert  aussi  de  flûtes  en 
bambou  dont  cependant  on  ne  joue  jamais  en  dehors 
des  temples.  Dans  les  lies  et  sur  le  continent,  côté 
Est  du  cap  d'Urville,  les  fêtes  consistent  en  récita- 
tion de  chants  et  de  chansons,  tandis  qu'on  répèle 
les  noms  des  courageux  ancêtres.  Les  danses  se  divi- 
sent en  danses  guerrières  et  danses  à  la  ronde.  Dans 
les  simulacres  de  combat,  que  l'on  tient  des  habi- 
tants de  Tidor,  on  fait  de  la  musique  avec  des  tam- 
bours et  avec  le  rébab,  le  gong  et  le  rebana.  Les  gros- 
ses caisses  cylindriques,  ou  bien  en  forme  de  sablier, 
de  gobelet,  de  mortier,  sont  tendues  de  peau  de 
chèvre,  de  cerf,  les  plus  petites  de  peau  de  leguan. 
De  petits  morceaux  de  résine  ou  de  gomme  attachés 
à  la  peau  doivent  servir  à  en  améliorer  le  son.  Dans 
la  danse  à  la  ronde,  on  porte  les  petits  tambours 
sous  le  bras.  On  bat  également  les  tambours  dans 
les  pirogues,  en  ramant.  Les  Ûùtes  sont  fermées  à 
une  extrémité  par  un  nœud,  à  l'autre  elles  ont  une 
incision  oblongue  et  quadrangulaire  servant  d'em- 
bouchure ;  quelquefois,  elles  présentent  une  embou- 
chure en  forme  de  langue. 

L'expiration  se  fait  par  la  bouche,  l'inspiration  par 
le  nez,  ce  qui  à  la  longue  est  très  fatigant.  Les 
grandes  flûtes  sont  posées  par  terre  ;  une  vingtaine 
d'hommes  se  placent  en  cercle  auprès  de  leurs  ins- 
truments, et  chacun  d'eux  s'efforce  de  produire  au- 
tant de  bruit  que  possible.  La  trompette-conque,  à 
ouverture  ronde,  est  plutôt  un  instrument  destiné  à 
faire  des  signaux  qu'un  instrument  de  musique  ;  le 
son  en  est  perçant,  de  sorte  qu'on  l'entend  à  grande 
distance.  Dans  l'Ile  de  Hisool,  on  se  sert  du  tifa,  du 
gong  et  du  rebana;  on  n'y  connaît  que  deux  mélodies 
nommées  lampali  et  maina,  sur  lesquelles  toutes  les 
improvisations  sont  chantées. 

JoH.  F.  Snellemam. 
Dan.  de  Langb. 

Les  épreuves  de  ce  mémoire  ont  été  révisées  par 
M.  Antoine  Cabaton,  professeur  à  l'Ecole  des  langues 
orientales  vivantes,  que  nous  prions  de  voidoir  bien 
agréer  tous  nos  remerciements, 
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S'il  nous  fallaitjuger  là  musique  éthiopienne  d'a- 
près la  réputation  que  lui  ont  faite  les  voyageurs, 
les  explorateurs  et  même  les  savants,  à  commencer 
par  j.  LudoIfS  il  semblerait  paradoxal  de  s*en  oc- 
cuper. 

Les  Pères  de  la  Compagnie  de  Jésus,  qui  en  ont  parlé 
les  premiers,  ou  du  moins  qui  sont  les  premiers 
dont  nous  ayons  pu  recueillir  Topinion  à  cet  égard, 
la  traitent  de  la  façon  la  plus  dédaigneuse,  a  Bien 
que  (les  Abyssins),  disent-ils,  jouent  de  divers  instru- 
ments et  crient,  en  chantant,  autant  qu'ils  le  peuvent, 
les  oreilles  des  auditeurs  ne  sauraient  s'accommoder 
de  leur  musique.  »  Tel  est  le  jugement,  certes  peu 
enthousiaste,  je  le  reconnais,  qu'on  trouve  dans  le 
Bulletin  de  l'année  1624-25  des  Actes  de  la  Compagnie. 
Si  sévère  qu'on  puisse  le  juger,  il  n'a  pas  semblé  trop 
injuste  aux  divers  voyageurs  qui  nous  ont  entretenus 
des  choses  de  l'Ethiopie. 

Une  des  missions  scientifiques  les  plus  importantes 
qui  aient  été  envoyées  en  Abyssinie,  celle  de  Th.  Le- 
febvre,  Petit  et  Quenlin-Dillon,  traite  la  musique  éthio- 
pienne un  peu  plus  avantageusement  dans  le  rapport 
qui  accompagne  la  relation  de  cet  intéressant  voyage. 
«  La  musique  des  Abyssins,  y  est-il  dit,  est  monotone 
comme  celle  des  Indiens,  desquels  elle  parait  venue; 
mais  quand  on  est  assez  instruit  pour  comprendre 
les  paroles  auxquelles  cette  musique  s'adresse,  on  ne 
laisse  pas  d'y  trouver  un  certain  charme.  » 

Je  dois  ajouter  que  les  Européens  que  j'ai  rencontrés 
en  Abyssinie,  au  cours  de  sept  années  de  séjour, 
semblaient  être  tout  à  Tait  de  l'avis  des  pères  jésuites 
et  manifestaient  un  profond  étonnement  lorsque  je 
me  permettais  d'insinuer  que  la  musique  éthio- 
pienne méritait  qu'on  s'occupAt  d'elle,  surtout  la 
musique  religieuse,  à  laquelle  leurs  organes  auditifs 
se  montraient  particulièrement  réfractaires.  J'étais  en 
cela  de  l'avis  de  notre  éminent  compatriote  Antoine 
d'Abbadie,  dont  j'ai  pu  constater  la  sûreté  de  juge- 
ment chaque  fois  qu'il  traile  de  choses  d'Abyssinie, 
et  il  m'était  bien  permis  de  n'être  pas  du  leur,  en 
pensant  aux  appréciations  tout  aussi  malveillantes 
à  l'égard  de  la  musique  chinoise  et  japonaise  émises 
par  la  plupart  des  voyageurs  qui  s'en  sont  occupés. 
Leur  caractère  trop  superficiel  m'a  toujours  inspiré 
quelques  réserves.  Elles  sont  d'ordre  purement  phy- 
siologique, et  je  m'abstiendrai  ici  de  les  exprimer. 
Aussi  bien,  serait-il  fort  malaisé  de  les  exposer  clairc- 
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ment.  11  me  suffira  de  rappeler  que  les  Japonais  et  les 
Chinois  sont  tout  aussi  peu  enthousiastes  de  notre 
musique  que  nous  pouvons  l'être  de  la  leur.  On  ne  peut 
nier  cependant  qu'on  ait  affaire  ici  à  des  peuples 
parvenus  à  une  civilisation  supérieure  et  à  un  déve- 
loppement artistique  exceptionnellement  remarqua- 
ble. —  Peut-être  n'y  a-t-il  au  fond,  entre  leur  façon 
de  concevoir  lesthétique  musicale  et  la  nôtre, que  le 
même  écart  qui  existe  entre  leur  idéal  en  matière  de 
peinture  et  de  sculpture  et  celui  que  nous  concevons 
nous-mêmes.  Quoiqu'il  en  soit, pour  m'en  tenir  aux 
seuls  Abyssins,  qu'il  me  suffise  de  dire  que  ceux-là 
mêmes  qui  sont  venus  chez  nous,  qui  ont  vécu  parmi 
nous,  et  ont  souvent  entendu  les  œuvres  de  ceux  de  nos 
musiciens  que  nous  apprécions  le  plus,  n'ont  guère 
goûté  devant  moi  que  les  sons  graves  de  l'orgue  ou  les 
mélopées  les  moins  compliquées  de  nos  instruments 
à  cordes.  Rentrés  dans  leur  pays,  ils  éprouvaient  une 
sorte  de  ravissement  lorsqu'ils  entendaient  de  nou- 
veau les  accents  de  leurs  instruments  rudimentaires, 
ou  retrouvaient,  avec  les  danses  de  leurs  prêtres,  les 
étranges  mélopées  de  leurs  cérémonies  ecclésias- 
tiques. 

Il  entre  ici,  sans  doute,  d'autres  éléments  d'apprécia- 
tion que  ceux  qui  touchent  à  l'art  musical  lui-même; 
il  faut  tenir  compte  d'une  sorte  de  nostalgie,  comme 
celle  qui  s'emparait  des  Suisses  d'autrefois,  lesquels, 
revenus  dans  leur  pays,  après  avoir  séjourné  long- 
temps à  Paris  en  qualité  de  gardes  du  corps  de  nos 
rois,  éprouvaient  une  émotion  profonde  lorsqu'ils 
entendaient  de  nouveau  le  Ram  des  Vadies.  Je  n'in- 
sisterai donc  point.  Je  crois  cependant  qu'il  y  a  dans 
la  musique  des  peuples  quelque  chose  d'adéquat  à 
leur  génie  particulier,  je  dirais  presque  à  l'aspect 
physique  de  leur  pays,  et,  pour  m'en  tenir  aux  Abys- 
sins, j'en  retrouve  l'expression  dans  les  écarts  violenls 
qui  rompent  la  monotonie  ordinaire  de  leurs  mélo- 
pées. J'y  retrouve  leur  caractère,  fait  à  l'image  de  leurs 
immenses  plateaux,  qui,  vus  de  quelques  sommets, 
ressemblent  à  des  plaines  infinies  et  qui,  lorsqu'on 
essaye  de  les  parcourir,  vous  secouent  à  chaque  ins- 
tant en  des  descentes  vertigineuses  et  des  montées 
essouffiantes,  dont  le  reflet  moral  se  retrouve  dans  le 
caractère  de  ce  peuple,  fait  des  contrastes  les  plus 
déconcertants,  et  même  dans  les  habitudes  des  ani- 
maux de  ces  régions. 

Je  n'ai  parlé  jusqu'à  présent  que  de  la  musique  des 
Abyssins,   qui  sont  la  race  dominante  de  l'empire 
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d'Ethiopie.  Je  ne  puis,  cependant,  au  point  de  vue 
physiologique,  passer  sous  silence  un  fait  qui  mérite 
quelque  réflexion.  Alors  que  Ton  a  jugé  si  sévèrement 
la  musique  des  Abyssins,  qui  ont  une  vieille  civilisa- 
tion, un  art  général  qui  se  rattache  au  nôtre  par 
tant  de  côtés,  si  bien  que  les  Abyssins  nous  apparais- 
sent comme  un  essaim  européen  perdu  au  milieu 
de  la  barbarie  africaine  la  plus  complète,  —  la 
musique  des  populations  presque  sauvages  qui  les 
entourent  présente  moins  de  contraste  avec  notre 
conception  musicale.  Les  mélodies  des  SomaHs 
trouvent  notre  ouïe  moins  rebelle  que  celles  des 
Abyssins,  et  quant  aux  Dankalis  ou  Danakil,  peuple 
véritablement  sauvage  qui  sépare  TAbyssinie  des 
côtes  de  la  mer  Rouge,  j'ai  été  frappé  du  charme 
qu'ils  trouvaient  à  notre  musique  et  de  leur  aptitude 
à  saisir  et  même  à  rendre  nos  mélodies  les  plus  déli- 
cates. Les  tonalités  de  leurs  chants  nationaux  se  rap- 
prochent bien  plus  des  nôtres  que  celles  des  Abyssins- 
Kl,  cependant,  vous  ne  trouveriez  dans  tous  ces  pays^ 
aussi  grands  que  la  France,  rien  qui  ressemble  à  une 
éducation  musicale;  il  ne  semble  même  pas  que  ces 
populations  aient  eu,  comme  les  Abyssins,  de  longs 
contacts  avec  les  populations  de  l'Yémen,  qui  leur 
font  face  sur  la  côte  d'Asie,  car  les  Danakil  sont  bien 
plutôt  des  Berbères  que  des  Sémites.  Ils  n*onl  pas 
d^nstruments  de  musique  ;  du  moins,  je  n'en  ai 
jamais  vu  un  seul  au  cours  de  mes  voyages,  et  j'ai 
cependant  traversé  plusieurs  fois  toutes  ces  ré- 
gions. 

Les  Gallas,  dont  la  conception  musicale  se  rappro- 
che davantage  de  celle  des  Abyssins,  ont  quelques 
mstruments  de  musique,  encore  plus  rudimentaires 
que  ceux  de  leurs  voisins.  Si  bien  que,  si  l'on  s'en  tient 
à  ces  régions,  on  peut  faire  cette  observation  assez 
inattendue  que  plus  on  se  trouve  en  pays  barbare 
et  moins  la  musique  nous  semble  l'être,  au  premier 
abord. 

En  tout  cas,  et  quelle  que  soit  l'appréciation  don- 
née sur  la  musique  abyssine  par  les  voyageurs  qui 
l'ont  entendue,  on  ne  saurait  contester  qu'elle  existe 
avec  un  caractère  fort  tranché,  et  c'est  déjà  quelque 
chose. 

J'ai  déjà  dit  qu'il  serait  désirable  que  des  spécia- 
listes pussent  aller  l'étudier  sur  place.  Je  no  saurais 
avoir  la  prétention  de  les  remplacer.  Je  crois  même 
que  l'étude  sérieuse  du  plain-chant  éthiopien  exigerait 
un  long  travail,  peut-être  hors  de  proportion  avec 
sa  valeur  réelle.  Ma  seule  ambition,  en  écrivant  ces 
pages,  dont  j'eusse  désiré  voir  confier  la  rédaction  à 
de  plus  compétents  que  moi,  —  et  je  n'éprouve  au- 
cune vanité  à  penser  qu'il  n'en  existe  peut-être  pas 
en  ce  moment,  —  est  précisément  de  faciliter  les 
voies  aux  érudits  musiciens  qui  seraient  tentés  de  se 
livrer  à  cette  étude.  J'ai  cherché  à  condenser  tout  ce 
que  j'ai  pu  apprendre  moi-même  sur  la  musique  abys- 
sine, en  y  ajoutant  quelques  indications  qui  avaient 
déjà  été  fournies  en  particulier  par  Villoteau,  le  seul 
musicien  professionnel,  à  ma  connaissance,  qui  s'en 
soit  occupé.  J*espère  que  ces  notes  pourront  servir  à 
ces  explorateurs  spécialistes,  en  leur  évitant  les  pre- 
miers tâtonnements,  et  surtout  en  leur  fournissant 
les  termes  abyssins  qui  pourraient  les  aider  dans 
leurs  recherches,  toujours  rebutantes  lorsqu'on  ignore 

1.  J'mî  adopté  dans  la  transcription  des  mots  abyssins  l'orthographe 
éthiopienne  ou  aroharique  ea  sHiTant  les  reflet  que  j*ai  eu  l'occasion 
d'exposer  moi -n^ine  dans  ma  GroMumair^  de  la  latiffue  a6y«ttne  (am- 
harique).  Imprimerie  Nationale,  Ernest  Leroux,  1890. 


complètement  la  langue  du  pays  que  l'on  visite.  Mon 
but  est  donc  très  modeste,  et  je  serais  heureux  de 
pouvoir  constater  ses  premiers  résultats. 


Chant.  —  La  musique  abyssine  est  ^  comme  la  nôtre, 
vocale  ou  instrumentale.  La  musique  vocale  est  oa 
profane  ou  liturgique.  Musique  vocale  et  musique 
instrumentale  se  confondent  quelquefois,  c'est-à-dire 
que  le  chant  est  souvent  accompagné  par  des  instru- 
ments. 

Examinons  d'abord  la  musique  profane,  qui  se 
résume  dans  le  mot  Zafan^,  signifiant  à  la  fois 
«  chant  »  et  «  danse  »,  car  en  Abyssinie,  comme  chez 
tous  les  peuples  qui  n'ont  qu'un  art  général  encore 
rudimentaire,  les  deux  ne  se  séparent  guère.  Le  Zafan 
est  l'expression  qui  rend  le  mieux  Tensemble  de  la 
musique  populaire,  et  celle-ci  a  pour  caractéristique 
de  n'avoir  aucun  rapport  avec  la  musique  instru- 
mentale, à  moins  qu'on  ne  veuille  considérer  comme 
telle  les  accompagnements  par  des  battements  de 
mains,  ou  une  détermination  rythmique  appuyée  par 
un  instrument  quelconque,  remplaçant  le  tambourio. 

Toute  cette  musique  est  intimement  liée  soit  à  la 
danse,  soit  à  la  poésie.  La  danse  a  d*ailleurs,  en 
Abyssinie,  un  caractère  particulier,  surtout  la 
des  femmes.  Il  est  probable  que  Tinfluence  religiei 
qui,  ici  comme  dans  l'Egypte  chrétienne,  a  révélé  on 
caractère  ascétique  fortaccentué,  s'est  montrée  hostile 
aux  danses  antiques,  regardées  comme  un  instrument 
de  perdition.  Les  prêtres  catholiques  qui  sont  venos 
dans  le  pays  n'ont  certes  rien  fait  pour  contrarier  cette 
tendance.  Si  bien  qu'on  peut  considérer  la  danse  véri- 
table, telle  que  nous  la  concevons,  comme  n'existant 
pas  en  Abyssinie,  sauf  dans  le  Godjam,  et  encore  sont- 
ce  les  hommes  qui  s'y  livrent.  Les  femmes  dansent  ta 
«  danse  du  cou  »,  sorte  de  déhanchement  disgracieux 
de  la  nuque  allant  d'arrière  en  avant  et  entraînant  m 
certain  mouvement  des  seins.  Les  femmes  se  tiennent 
debout,  et  n'ajoutent  à  ce  monotone  mouvement 
qu'une  légère  inflexion  du  genou.  Gomme  je  Tai  dit, 
le  battement  des  mains  ou  d'un  tambourin  rudimen- 
taire, —  une  casserole  en  tient  lieq  dans  les  maisons 
occupées  par  les  Européens,  —  est  le  seul  accompagne- 
ment de  ces  chants,  presque  toujours  composés  parles 
femmes,  généralement  très  courts,  et  qui  se  terminent 
le  plus  souvent  par  des  cris  joyeux  de  léU,  ce  qui 
leur  a  fait  donner  le  nom  de  c  chants  de  lêlé  »,  dans 
lequel  il  serait  facile  de  retrouver  le  HaUel  sémitique 
{alleluya). 

Ce  sont  ces  chants  des  femmes  qui  ressemblent  le 
plus  à  nos  chants  rustiques  de  l'Europe.  Les  femmes 
y  célèbrent  leurs  maris,  leurs  amants,  les  soldats  et 
les  chefs  en  renom,  leurs  maîtres  surtout,  car  ce  sont 
presque  toujours  les  domestiques  qui  les  composent, 
et  je  dois  dire  que,  au  point  de  vue  poétique,  c'est  là 
que  j'ai  trouvé  les  plus  attrayantes  inspirations.  Toute 
cette  musique  est  chorale,  mais  homophone.  Elle 
prend  une  certaine  importance  lorsqu'il  s'agit  de 
célébrer  les  hauts  faits  d'un  guerrier  illustre  ou  d'na 
chasseur  a'éléphants.  J'ai  remarqué  de  ces  chants 
qui  étaient  d'une  contexture  particulière.  Une  femme 
et  un  homme  chantaient  un  verset,  le  chœur  redi- 
sait le  refrain,  et  le  tout  se  terminait  par  un  chant 
où,  successivement,  les  voix  se  taisaient,  produisant 
un  diminuendo,  qui  n'était  pas  exécuté  sans  habileté, 
et  qui  avait  un  certain  charme. 

D'un  art  plus  élevé  sont  les  Leqso,  qui  jouent  un 
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rôle  extraordinaire  dans  k  production  liUériure  de 
TAbyssinie.  Les  Leqso  sont  dtA  sortes  de  complaintes» 
chantées  par  une  seale  personne,  rarement  soivies 
d'un  chœur,  composées  ai  occasion  d'un  deuil  on  d'un 
événement  plus  on  mohis  .tragique.  Les  voteri  de  la 
Corse  et  de  la  Sardaigne  existent  en  Ahysûiiie;  ils 
n'expriment  que  la  doulenr  ou  la  f<engeanoe.  CSe  sont 
encore  les  femmes  qui  las  chantent;  mais  le  leqso  est 
pour  les  Abyssins  une  œnvre  d'art.  Il  s'agit  d'endud- 
ner  dans  un  distique,  ou  bien  dans  une  aorte  d'élégie» 
un  ou  plusieurs  jeux  de  mois,  parfois  macabres,  à 
l'adresse  d'un  des  grands  de  ce  monde.  Dit  d'une 
certaine  façon,  le  diatique  semble  célébrer  ta  rertu  du 
personnage  ;  allongez  le  son  d'one  lettre,  modifiez 
une  consonne  douce  ou  une  consonne  forte,  et  l'in- 
jure apparaît,  souvent  mordante,  parfois  cruelle.  Ce 
oonceltisme  est  extrêmement  apprécié  en  Ethiopie,  et 
ce  sont  les  femmes  de  l'aristocratie  qui  y  excellent 
le  mieux.  Tout  cela  est  redit  et  chanté,  selon  llmpor- 
tance  qu'on  y  ajoute»  en  faisant  ressortir  le  trait  d'es- 
prit qui  s'y  trouve.  Quelques-unes  de  oes  compositions 
font  le  tour  de  l'Ethiopie.  Les  Abyssins  diraient  vo- 
lontiers qu'un  leqso  bien  fait  vaut  miet»  qu'un  long 
poème. 

Cïomme  musique  purement  vocale,  nous  devons 
citer  celle  des  Lalibalotch,  pluriel  de  Lalibald,  une  des 
corporations  certes  les  plus  curieuses  de  l'Ethiopie, 
que  l'on  appelle  aussi  Amind,  Ils  doivent,  di^en,  leur 
nom  à  Lalibalâ,  l'un  des  anciens  rois  d^Ëthioi»e,  de 
la  famille  Zaghé,  qui  les  aurait  organisés  en  corpo- 
ration,  à  moins  que  ce  ne  soit  de  la  "ville  de  Lalibalâ, 
l'ancien  Rohâ,  qui  a  pris  le  nom  du  souverain  dont 
nous  venons  de  parler  et  qui  y  naquit. 

Les  Lalibalds  sont  des  descendants  de  lépreux,  ou 
peut-être  même  des  lépreux,  que  la  crainte  populaire 
de  voir  Bh  propager  l'afïrease  maladie  a  réduits  à  une 
condition  à  peu  près  semhlable  à  celle  oà  vivaient 
lea  Cagots  ou  CapU,  dans  notre  vieille  Gascogne.  On 
sait  que  nos  cagots  ne  pouvaient  se  méier  à  la  popu- 
lation, qu'ils  avaient  un  queu-tier  fermé  par  des  chaî- 
nes, ne  pouvaient  se  servir  que  de  lavoirs  particu- 
liers, avaient  dans  les  églises  un  coin  spécial  à  eux 
réservé.  Les  Abyssins  sont  moins  durs  pour  les 
lépreux,  qui  viennent  mendier,  en  longues  rangées 
d'éclopés,  devant  la  demeure  des  grands.  Mais  les 
Lalibalâ»  forment  une  congrégation  chantante,  que 
son  nom  rattacherait  à  l'un  des  plus  grands  rois  d'E- 
thiopie, qui  construisit  les  fameuses  églises  monoly- 
thes,  existant  encore  dans  une  ville  du  Lasta  qui  porte 
aussi  son  nom.  Les  Laiibâlâs  ont  la  permission  de  chan- 
ter la  nuit,  avant  le  lever  du  soleil, mais  ils  doivent  dis- 
paraître avec  l'apparition  de  l'astre  du  jour.  Oomme, 
sous  le  tropique,  les  nuits  ont  sensiblement  la  même 
durée  que  les  jours,  dès  que  le  coq  a  lancé  son  pre- 
mier salut  à  l'aube  naissante,  ils  se  livrent  à  leore 
exercices  artistiques.  La  plupart  des  habitations  étant 
entourées  d'une  haie,  ils  viennent  s'installer  prés  de 
la  grande  porte  et  chantent  leurs  airs  favoris,  atten- 
dant que  les  serviteurs  leur  apportent  les  aumônes 
qui  sont  leur  salaire.  Les  voix  des  femmes  s'y  ma- 
rient avec  la  voix  des  hommes,  en  un  duo,  parfois 
en  un  trio,  d'un  genre  particulier,  les  femmes  chan- 
tant d'abord,  puis  les  hommes,  puis  femmes  et  hom- 
mes. Ce  n'est  plus  de  la  musique  homophone.  €'est 
une  harmonie  simple,  géioéralemeot  basée  svr  la 
tierce,  dominée  par  une  mélodie  remplie  de  voca- 
lises parfaitement  exécutées.  Est-ce  l'heure  matinale 
où  les  ténèbres  commenoent  à  s'effacer  devant  l'aube 
naissante?  Est-oe  la  mélodie  elle-même  qui  .n'est 


pas  sans  (mélancolie?  Esl-ee  oette  harmonie  simple 
mais  parfaitement  adaptée  à  ee  chant  des  voix  fémi- 
nines? Je  ne  tais.  Mais  je  dois  dire  que  Fimpression 
qu'on  ressent  ert  douce  et  triste,  et  je  n'ai  connu  au- 
cun Européen,  même  ceax  qui  se  montraient  le  plus 
léfractaires  à  la  musique  abyssine,  qui  n'en  parût 
pitts  ou  moins  ému. 

Peut-on  Aûre  reotrer  dans  le  cercle  musical  les 
chants  des  guerriers  et  leurs  danses,  qui  n'ont  guère 
de  caractère  que  dans  le  Godjam,  qui  est  la  province 
où  se  sentie  mieux  entretenues  les  traditions  artisti- 
ques de  la  vieille  Abyssinie? 

Il  est  bien  certain  que  le  chant  joue  un  grand  rôle 
dans  rexiSAonce  guerrière  des  paladins  de  reihlopie 
NuHe  part  la  hravoure  n^est  p4us  esthnée;  nulle  part 
elle  n'est  plus  vantarde  et  plus  exobéranle.  L'Abys- 
sin vainqueur  éprouve  le  besoin  de  célébrer  ses 
exploits.  D'où  ie  fakard,  qui  est  l'expression  la  plus 
expansive  de  sa  vantardise  naturelle.  En  quelques 
strophes  enflammées,  il  exprime  ce  dont  il  se  croit 
capable  et  ce  dont  il  juge  les  autres  incapables.  Tout 
cela  ressemble  beaucoup  à  ces  chants  où  les  guer- 
riers d'Homère  se  complaisaient  lorsqu'ils  provo- 
quaient leurs  adversaires. 

Au  point  de  vue  musical  proprement  dit,  tous  ces 
chants  populaires  manquent  un  peu  d'ampleur  et 
d'originalité  ;  voici  pourquoi  :  chaque  année,  ainsi 
que  cela  semble  s'être  pratiqué  chez  les  Grecs,  un 
certain  nombi^  de  mélodies,  dues  généralement  à 
l'inspiration  des  femmes,  prennent  rang  parmi  les 
productions  à  la  mode.  Pendant  une  période  déter- 
minée, on  y  adapte  des  paroles  nouvelles,  selon  le 
rythme  qu'elles  comportent.  Une  mélodie  convient 
mieux  aux  alexandrins,  une  autre  aux  vers  de  dix 
pieds,  une  autre  aux  vers  de  neuf,  huit  pieds,  etc. 
C'est  une  économie  d'inspiration  dont  les  Abyssins 
s'accommodent  volontiers.  Je  ne  vois  guère  que  les 
Lalibalâ*  qui,  au  point  de  vue  artistique,  méritent 
qu'on  s'occupe  d'eux;  malheureusement,  si  leur 
situation  attristante,  si  parfois  même  leurs  talents 
relatifs  éveillent  les  sympathies,  l'horrible  lèpre  an- 
cestrale  ou  personnelle  dont  ils  portent  les  stigmates 
ne  peut  provoquer  que  la  répugnance,  d'autant  plus 
que  raffreuse  maladie  se  commonique,  dit-on,  assez 
aisément.  On  comprend  qu'on  s'efîoree  d'éviter  leur 
contact,  si  bien  que  l'élément  le  plus  original  de  la 
musique  oontemporaine  de  l'Ethiopie  ne  resterait 
accessible  qu'à  des  musiciens  ayant  un  certain  don 
d'héroïsme. 

Gomiae  tous  les  pays  d'Orient,  l'Ethiopie  pleure 
bruyamment  ses  morts.  Cet  usage  existe  encore  dans 
certaines  parties  de  l'Europe  ;  il  n'a  pas  complète- 
ment disparu  de  la  Sanlaigne  et  de  la  Corse,  où  les 
vocm  forment  une  grande  partie  de  la  littérature 
populaire,  et  il  suhsnte  comme  aux  plus  beaux  jours 
dans  l'Albanie,  restée  eertsiaement  le  pays  le  plus 
original  et  le  pins  attaché  aux  mœurs  antiques  de 
notre  vieille  Europe,  où  tant  de  oontumes  ont  dis- 
paru devant  la  civilisatâon'matérieUe  outraocîère  que 
traînent  derrière  eox  nos  chemins  de  fer.  Les  lamen- 
tations funèbres  accompagnent  toujours  en  Abyssi- 
nie la  mort  des  gens  d'importance,  des  vaillants 
guerriers,  et  il  n'est  pas  rare  de  voir  s'y  associer  des 
personnes  de  la  famille.  J'ai  entendu  des  femmes 
célébrer  ainsi»  auprès  du  oariavre  de  leur  époux,  ou 
de  leur  fils,  ou  d'un  paienl,ie8  vertus  plus  ou  moins 
réelles  qu'elles  attribuaient  au  défunt.  De  véritables 
chœurs  sont' parfois  ort^anisés,  et  ce  sont  des  chants 
interminables  avec  aatompeyienwnt  d'une  sorte  de 
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tambourin,  ou  des  battements  de  mains.  On  appelle 
généralement  moucho  ces  chœurs  improvisés  où  le 
coryphée,  Vamwâch,  entonne  le  couplet,  générale- 
ment composé  d*alexandrin8,  dont  les  hémistiches 
sont  largement  séparés  et  riment  parfois  entre  eux. 
Le  chœur  répète  le  refrain,  et  ici  se  reproduisent  ces 
effets  d*allontanando  ou  de  diminuendo,  réalisés  par 
l'abstention  successive  des  divers  chanteurs,  jusqu'à 
ce  qu'on  n*enlende  qu'une  seule  voix  dont  le  chant 
va  en  se  mourant. 

Ces  sortes  de  chœurs  sont  appliqués  souvent  à  des 
scènes  de  chasse,  par  exemple  à  l'occasion  du  triom- 
phe d'un  chasseur  de  lions  ou  d'éléphants,  à  son  re- 
tour d'une  expédition  heureuse.  Ils  tournent  même  à 
la  parodie  et  deviennent  la  reproduction  de  vérita- 
bles affabulations,  où  l'on  relatera  une  scène  de 
famille,  dont  les  acteurs  seront  généralement  des 
singes,  ou  des  souris,  ou  d'autres  animaux  de  ce  genre. 
Ces  petites  scènes  amusent  beaucoup  les  femmes  et 
les  enfanls,  et  sont  l'un  des  côtés  les  plus  curieux  de 
la  musique  populaire. 
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A  côté  de  cette  musique  purement  vocale,  il  y  a  la 
musique  accompagnée  par  les  instruments,  et  cet 
accompagnement  détermine  précisément  le  genre 
de  la  musique.  A  côté  du  Zafan,  du  Leqso  et  des 
chants  des  Lalibalâs,  —  je  ne  parle  pas  pour  le  mo- 
ment de  la  musique  liturgique,  —  qui  ont  un  carac- 
tère purement  vocal,  il  y  a  les  chants  de  Massanqo, 
c'est-à-dire  accompagnés  avec  la  viole  ;  les  chants  de 
Ket*âr,  c'est-à-dire  accompagnés  avec  le  Kerdr,  sorte 
de  lyre  ou  cithare  primitive,  puis  enfin  les  chants  de 
Bagannâ,  ou  chants  de  lyre  ou  harpe  abyssine,  et  à 
chacun  de  ces  chants  correspond  un  genre  de  poésie 
parliculier. 

Les  chants  de  Massanqo,  ou  de  viole,  sont  l'apa- 
nage presque  exclusif  des  Azmari^  qui  forment  une  des 
confréries  les  plus  extraordinaires  de  l'Ethiopie, 
dont  les  institutions  ont  tant  de  rapports  avec  celles 
de  notre  moyen  âge,  qu'on  les  croirait  parfois  cal- 
quées sur,  celles-ci.  Et  Dieu  sait  pourtant  si,  dans 
toutes  les  régions  qui  entourent  ce  pays,  si  curieux 
à  tant  de  titres,  il  est  rien  qui  rappelle  notre  vieille 
France!  Au  milieu  de  la  barbarie  musulmane,  l'A- 
byssinie  a  donc  gardé  son  bizarre  aspect  moyen- 
âgeux, et  les  Azmari  ne  sont  pas  le  moindre  de  ces 
traits  de  ressemblance.  Us  représentent  en  effet  nos 
troubadours  ou  trouvères  avec  une  étonnante  fidélité. 
Chanteurs  ambulants  au  service  des  princes  et  des 
grands,  ils  vont,  armés  de  leurs  violes,  imprévoyants 
amis  du  plaisir,  vivant  de  leur  esprit  caustique  ou 
gai,  en  enfants  de  la  maison,  mais  parfois  en  enfants 
terribles.  Leur  langue  acérée  n'épargne  par  toujours 
le  grand  seigneur  qui  les  héberge,  surtout  lorsqu'ils 
jugent  que  ses  libéralités  ne  sont  pas  à  la  hauteur 
de  leur  verve  endiablée.  Il  arrive  môme  parfois  que, 
malgré  l'espèce  d'inviolabilité  dont  ils  jouissent, 
ainsi  que  cela  arriva  à  Voltaire,  quelque  bâton  ven- 
geur s'abat  perfidement  à  la  brune  sur  leur  dos 
amaigri.  Ce  sont  les  petits  inconvénients  d'un  métier 
qui,  pour  être  assez  méprisé,  comme  l'a  toujours  été 
chez  les  grands  seigneurs  le  métier  d'histrion,  n'en 
comporte  pas  moins  quelques  petits  avantages.  Les 
trouvères  abyssins  sont  recherchés  et  redoutés 
pour  leur  esprit.  Ils  sont  de  toutes  les  fêles,  et  parta- 
gent avec  les  clercs  la  réputation  la  moins  surfaite 
de  parasites.  Gomme  la  cigale,  ils  chantent  tout  l'été, 


et  je  ne  serais  point  étonné  que  leur  imprévoyance 
leur  ménageât  de  durs  hivers. 

Vazmari  improvise,  sa  viole  à  la  main.  Il  impro- 
vise des  chansons  de  gestes,  des  épithalames,  et 
bien  d'autres  genres  qui  touchent  à  sa  spécialité.  Il 
môle  à  toutes  ses  productions  des  jeux  de  mots,  qui 
sont  souvent  admirés  et  toujours  redoutés.  Il  excelle 
à  dire  à  mots  couverts  de  cruelles  vérités.  Il  est  la 
gazette  chantante  de  l'Ethiopie.  Parfois  même,  il 
ne  manque  pas  de  talent.  Malheureusement,  toute 
cette  littérature  et  toute  cette  musique  se  ressen- 
tent de  l'improvisation  constante  d'où  elles  sortent. 
Si  bien  que,  en  définitive,  Fazmari  a  le  sort  de  nos 
exécutants.  A  part  quelques  bons  mots,  il  ne  reste 
rien  de  lui.  Quelques  azmari  exécutent  sur  leurs 
violes  d'intéressants  préludes,  qui  dénotent  une  vir- 
tuosité d'autant  plus  remarquable  que  l'instrument 
semble  peu  s'y  prêter  avec  sa  corde  unique  et  sa  struc- 
ture ru  di  m  en  taire. 

Les  chants  de  Kerdr  ou  de  cithare  passent  pour  être 
d'une  inspiration  plus  élevée  que  ceux  des  azmari. 
La  Kerâr,  moins  coûteuse  ou  plus  facile  à  acquérir 
que  la  grande  lyre  ou  harpe,  la  Bagannd,  est  surtout 
l'instrument  des  pages  et  des  lettrés.  La  Bagannd  est 
l'instrument  des  grands  seigneurs.  Nous  aurons  plus 
loin  l'occasion  de  les  décrire  ;  nous  ne  parlons  en  ce 
moment  que  des  chants  qu'ils  accompagnent.  Ces 
chants  sont  réputés  graves,  quel  que  soit  le  sujet 
auquel  ils  s'appliquent.  Généralement,  les  chants 
de  bagannâ  sont  de  véritables  cantîlènes,  œuvres 
d'assez  longue  haleine,  où  des  démonstrations  d'a- 
mour peu  extatique  pour  la  Vierge  et  tous  les  saints 
du  paradis  éthiopien  tiennent  lieu  d'une  inspiration 
lyrique  élevée.  Ces  cantilènes  rappellent  aussi  celles 
de  notre  moyeu  âge.  Elles  portent  le  même  parfum 
de  naïveté  et  d'ardeur  religieuses  ;  mais  l'abominable 
calembour  ne  perd  jamais  ses  droits  en  Ethiopie,  et 
l'abus  qu'on  en  fait  est  loin  de  compenser  l'infériorité 
littéraire  de  productions  auxquelles  les  plus  hauts 
personnages  de  l'empire  paraissent  prendre  un  goût 
extrême. 

III 

Quant  à  la  façon  de  chanter,  si  les  hauts  person- 
nages qui  se  livrent  au  chant  avec  accompagnement 
de  la  lyre  abyssine  mettent  une  sorte  de  coquetterie 
à  n'émettre  que  des  sons  graves  et  discrets,  les 
azmaris,  au  contraire,  cherchent,  comme  les  gens 
de  théâtre,  à  provoquer  le  plus  d'enthousiasme  dont 
leurs  auditeurs  sont  susceptibles,  en  lançant  des  éclats 
de  voix  et  en  multipliant  les  fioritures,  qui  semblent 
être  la  marque  distinctive  de  la  haute  (?)  musique 
abyssine.  Ils  doivent  subir  en  cela  l'influence  de  la 
musique  liturgique,  dont  nous  nous  occuperons  plus 
tard,  et  où  elles  jouent  un  rôle  essentiel. 

Ces  éclats  de  voix,  ces  coups  de  gorge  à  la  façon 
des  chanteurs  arabes,  et  ces  fioritures  sont  entremê- 
lés de  sortes  de  récitatifs  rapides,  et  c'est  surtout  là 
que  les  paroles  à  double  entente  et  les  redoutables 
calembours  se  donnent  libre  carrière.  De  temps  à 
autre,  la  voix  de  l'azmari  s'arrête,  et  il  prélude  par 
un  morceau  de  viole  au  nouveau  couplet.  En  réalité, 
on  voit  que,  comme  nos  trouvères  et  nos  jongleurs 
du  moyen  âge,  les  azmari  sont  autant  des  musiciens 
que  des  poètes.  Le  nom  même  qu'ils  portent  signifie 
<c  chanteurs  »  en  langue  abyssine,  ou  amharique. 

Quant  au  public,  on  comprendra  qu'il  ne  puisse 
manifester  par  des  applaudissements  ou  des  sifflets 
le  plaisir  ou  l'ennui  que  lui  cause  l'improvisateur. 
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Celui-ci  est  généralement  attaché  à  la  personne  d*un 
grand  seigneur  ;  mais  les  azmari  font  des  tournées, 
surtout  chez  les  étrangers  de  distinction,  dans  Tes- 
pérance  d'oblenîr  de  sérieux  pourboires.  Inutile  d*a- 
jouter  que  leur  gosier,  perpétuellement  desséché  par 
de  pareils  exercices,  est  à  la  hauteur  des  absorptions 
les  plus  intempérantes,  si  bien  que  la  grande  faveur 
que  ces  trouvères  de  l'Ethiopie  daignent  vous  faire 
en  venant  chanter  à  voire  porte  devient  assez  coû- 
teuse, et  que  les  étrangers  se  passent  aisément  de 
leurs  visites,  aussi  bruyantes  qu'intéressées.  En  réa- 
lité, le  pourboire  est  rapplaudissemenl.que  prisent 
le  plus  les  artistes  abyssins. 

Il  y  a  aussi  en  Ethiopie  des  trouvères  appartenant 
au  sexe  féminin.  A  l'époque  où  celui  qui  écrit  ces 
lignes  était  en  Abyssinie,  une  trouvère,  nommée  Ta- 
digé,  jouissait  à  la  cour  et  à  la  ville  d'une  réputation 
extraordinaire.  Bien  que  ses  charmes  eussent  atteint 
une  trop  apparente  maturité,  elle  était  encore  fort 
recherchée,  tout  autant  que  pourrait  l'être  chez  nous 
une  actrice  en  renom.  Elle  figurait  aux  cérémonies 
ofQcielles,  à  cheval,  laissant  flotter  au  vent  un  long 
manteau  bleu,  tandis  que  d*un  geste  enflammé  elle 
accentuait  ses  chants  de  guerre,  ou  de  louanges  en 
l'honneur  de  Menilek^  et  de  ses  illustres  invités. 
C'était  d'un  effet  on  ne  peut  plus  pittoresque.  Je  la 
retrouvai  aussi  dans  des  festins  donnés  par  les  plus 
grands  seigneurs;  une  fois  même,  elle  avait  à  ce 
point  arrosé  sa  verve  d'hydromel  et  de  liqueurs 
fortes  que  la  célèbre  artiste  manquait  absolument 
de  tenue.  Elle  portait  cependant  vaillamment  la 
voile,  étant  faite  depuis  longtemps  à  ce  métier-là. 
Tadigê  jouait  de  plusieurs  instruments,  mais  le  plus 
apprécié  n'était  peut-être  pas  celui  qui  sert  à  l'ac- 
compagnement ordinaire  des  azmâri. 

Bien  qu'il  semble  que  nous  dussions  nous  occuper 
ici  du  plain-chant,  ou,  pour  parler  plus  exactement, 
du  chant  liturgique  éthiopien,  nous  croyons  bien 
faire  en  renvoyant  à  la  fin  de  cette  étude  ce  que 
nous  avons  à  en  dire,  ce  chant  ayant  un  caractère 
spécial  et  une  notation  particulière  qui  méritent 
qu'on  lui  réserve  une  place  à  part. 
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Instruments  de  musique.  —  Nous  nous  occupe- 
rons d'abord  des  instruments  de  musique  qui  sont 
assez  nombreux  en  Abyssinie.  On  peut  les  diviser 
comme  les  nôtres  en  instruments  à  percussion,  ins- 
truments à  vent  et  instruments  à  cordes  :  ceux-ci 
peuvent  se  diviser  à  leur  tour  en  instruments  à  ar- 
chet et  instruments  à  cordes  pincées. 

Les  instruments  à  percussion  ont  des  formes  di- 
verses. Il  en  est  surtout  trois  qui  appartiennent  à  la 
famille  des  timbales  ou  des  tambours.  Ce  sont  le 
Negârit,  le  Kabaro  et  VAtamo. 

A  tout  seigneur  tout  honneur!  Le  Negârit  est  un 
des  emblèmes  distinctifs  de  l'autorité,  un  des  signes 
de  la  puissance  gouvernementale,  qu'il  partage  avec 
une  sorte  de  flûte,  dite  Embiltd  ou  Meçer^qànnd,  et 
avec  une  trompette  appelée  Qandd  et  plus  généra- 
lement Malakat.  Aussi  appelle-t-on  ces  trois  ins- 
truments les  Te'emerta  Manghest ,  u  insignes  du 
royaume  ». 

Le  Negârit  est  une  sorte  de  timbale,  d'une  grande 
sonorité,  de  forme  hémisphérique,  et  recouverte 
d'une  peau  tendue  par  une  courroie  appelée  legoum. 


1.  L'orthographe  Hénélicki  bien  que  plus  atitée,  est  incorrecte. 


La  caisse  de  Tinslrumenl  est  généralement  en  bois 
pour  les  fonctionnaires  d'un  ordre  inférieur,  en  cui- 
vre pour  les  hauts  fonctionnaires,  et  en  argent  pour 
le  souverain.  On  le  frappe  avec  une  baguette  ou  avec 
un  maillet  en  bois.  Son  nom  dérive  du  radical  na-' 
gara,  qui  signifie  »  il  parla  »,  et,  en  etlet,  toutes  les 
proclamations,  tous  les  ordres  publics  sont  précédés 
d'une  ou  plusieurs  batteries  de  negâril.  Pour  les  pro- 
clamations royales,  qui  sont  lues  devant  la  porte 
principale  du  palais  royal,  qui  est  en  réalité  une 
sorte  de  ville,  avec  des  rues  intérieures,  des  places 
et  des  jardins,  le  negârit  est  frappé  quarante  fois,  à 
des  intervalles  de  plusieurs  minutes,  si  bien  que  la 
foule  impatiente  attend  péniblement  le  dernier  coup 
de  timbale  et  déserte  quelquefois.  Dans  d'autres  cir- 
constances, les  batteries  ont  lieu  sur  la  place  des 
plaids,  devant  la  terrasse  où  s'installe  le  souverain 
pour  rendre  la  justice,  ce  qui  est  encore  une  de  ses 
attributions  spéciales. 

Comme  nous  l'avons  dit,  on  connaît  l'importance 
des  fonctionnaires  à  la  forme  du  negârit,  mais  aussi 
et  surtout  au  nombre  des  timbaliers  qui  le  précè- 
dent. Lorsque  l'empereur  va  à  Tarmée,  il  est  précédé 
de  88  timbales,  portées  par  44  mulets,  montés  cha- 
cun par  un  timbalier,  qui  a  ainsi  deux  timbales  à 
battre.  Les  Ras,  qui  sont  les  plus  hauts  fonction- 
naires de  l'empire  après  le  souverain,  ont  44  tim- 
bales comme  insigne  de  leur  autorité;  les  Deàjaz- 
match,  qui  viennent  après  eux,  en  ont  22,  ou  un 
nombre  égal  à  celui  des  pays  qu'ils  administrent. 

Le  negârit  est  encore  battu  aux  obsèques  des 
membres  de  la  famille  impériale  et  dans  les  grandes 
cérémonies. 

Les  gens  qui  frappent  le  negârit  s'appellent  ya  ne- 
gârit  match  et  forment  une  escouade  sous  les  ordres 
d'un  alaqà,  auprès  du  souverain  et  des  grands  chefs. 
Ils  alternent  avec  les  trompettes;  je  n'ai  jamais  re- 
marqué qu'ils  opérassent  en  même  temps. 

Le  Kabaro  est  la  timbale  réservée  aux  cérémonies 
du  culte  religieux.  Son  nom  a  pour  radical  le  verbe 
habara,  qui  signifie  «  il  fut  honorable  ».  C'est  d'ail- 
leurs un  instrument  particulièrement  honoré.  Sa 
forme  est  plus  allongée  que  celle  du  negârit;  Villo- 
teau  la  compare  à  celle  du  Tabil  tourki,  ou  tambour 
des  Turcs.  La  caisse,  comme  celle  des  negârit,  est  en 
bois,  en  cuivre,  ou  même  en  argent,  selon  la  richesse 
des  églises  ou  les  libéralités  des  donateurs.  Généra- 
lement le  kabaro  est  recouvert  d'une  étoffe  de  velours 
et  de  soie,  le  plus  souvent  de  couleur  violette.  Comme 
le  negârit,  il  est  tendu  par  une  ligature  appelée 
legoum.  Le  prêtre  qui  frappe  le  kabaro  le  pose  sur 
un  tapis  placé  devant  la  porte  de  l'enceinte  circu- 
laire qui  précède  Tédicule  où  se  trouve  Tautel,  et  qui 
est  réservé  â  l'officiant.  Dans  les  processions,  le  ka- 
baro accompagne  le  tabernacle,  où  est  déposé,  sous 
de  riches  étoffes,  l'autel  portatif,  ou  tabot,  qui  tient 
lieu  en  Ethiopie  de  l'ostensoir  de  nos  prêtres.  Dans 
ce  cas,  il  est  porté  comme  nos  tambours,  retenu  par 
des  courroies  en  forme  de  baudrier.  Dans  les  églises, 
même,  lorsqu'on  veut  augmenter  la  sonorité,  on  le 
suspend  à  une  armature  quelconque. 

Le  kabaro  est  un  cylindre  tronqué  aux  deux  extré- 
mités, recouvertes  chacune  d'une  peau  ;  il  est  battu 
avec  les  deux  mains;  le  côté  qui  est  frappé  par  la 
main  droite  est  plus  large  que  l'autre  et  d'une  plus 
grande  sonorité. 

Le  kabaro  sert  à  l'accompagnement  du  plain-chant 
abyssin;  frappé  avec  les  mains,  avec  une  habileté 
particulière,  produisant  des  sons  tantôt  éclatants, 
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tanUl  sourds  oa  conlenus,  il  soaode  les  longues 
mélopées  liturgiques,  on  marque  le  rythme  des  dan- 
ses   religieuses.     La    liturgie 
/.'■i's.  éthiopienne  comporte,  en  effet, 

'  des  daases  sacriées,  que  cer~ 
tains  voyageurs  ont  essayé 
sottement  de  ridiculiser, 
ces  danses  sont  ou  ne  peut 
plus  décentes  et  ne  manquent 
pas  de  caractère.  Elles  sont  un 
souvenir  de  Iel  légende  bibli- 
que, nous  montrant  David  dan- 
sant devant  l'arche,  dont  le 
tabernacle  qui  contient  le  ta- 
bot,  ou  autel  portatif,  prétend 
perpétuer  la  tradition. 

Il  esisle  un  instrument  ap- 
pelé Qandd  kabaro,  ou  pins 
vulgairement  Karabo,  qui  est 
un  tambourin  de  dimension 
beaucoup  moins  grande  que 
celle  des  deux  instruments  que 
nous  venons  de  décrire.  Les 
soldats  s'en  servent  dans  cer- 
taines provinces.  Il  est  placé  sous  le  bras  et  on  le 
frappe  avec  la  main.  Il  semble  avoir  été  autrefois 
plus  en  faveur  qu'il  ne  l'est  aujourd'hui.  Quant  au 
Deb  ambastd,  dont  partent  quelques  vieilles  chroni- 
ques, il  a  complètement  disparu. 

L'AtamO  est  nue  petite  timbale  en  bois,  correspon- 
dant à  notre  tambourin.  II  se  lient  h  la  main  ou  sous 
le  bras,  et  sert  à  scander  les  chants  populaires  dans 
quelques  provinces.  II  ne  m'a  pas  paru  très  usité 
dans  le  Choft,  où  on  le  remplace  par  un  instrument 
sonore  quelconque.  Du  reste,  un  certain  sentiment 
superstitieux  s'attache  à  l'emploi  de  l'stamo,  dont 
les  sorciers  se  serrent  pour  la  guérison  des  gens  qui 
ont  reçu  des  morsures  venimeuses;  comme  ils  sont 
convaincus  que  le  patient  mourrait  si  on  ne  le  tenait 
éveillé,  ils  font  &  ses  oreilles  un  bruit  usourdissaot 
avec  les  tambourins. 

Les  Abyssins  connaissent  la  cloche  et  la  clochette, 
qu'ils  appellent  respectivement  Dawat  et  UaraKat. 
Les  cloches  et  les  clochettes,  de  fabrication  euro- 
péenne, sont  recherchées  pour  les  églises;  quelques 
cloches  sont  d'asses  fortes  dimensions,  mais  elles 
sont  rares,  et  comme  il  n'existe  pas  de  clochers,  on 
les  installe  sur  une  armature  de  bois,  à  l'entrée  des 
églises;  OQ  ne  les  sonne  jamais  &  la  volée;  on  se 
contente  de  mettre  le  battant  en  moBTement. 


Fia.  T3t.  --  Flerrts  MDore*  terrant  de  ctootie*. 

Les  paraisses  pauvres  ou  éloignées  des  routes  ve- 
nant de  la  cale  ont,  pour  remplucer  les  cloches,  des 
pieires  sonores  attachées  ellee  aussi  à  une  sorte  de 


j  chevalet  à  l'entrée  des  églises.  On  les  suspend  soa- 
vent  à  une  barre  fixe,  asssE  rapprochées  pour  qu'oa 
puisse  les  faire  tonner  en  les  heurtant  les  unes  coo- 
Ire  les  autres. 

Il  y  a,  en  Ethiopie,  nombre  d'églises  et  de  monas- 
tères qui  jouissent  du  privilège  du  droit  d'asile, 
comme  chez  nous,  au  moyen  âge.  Oenx  qui  cher- 
chent à  échapper  k  ta  riguenr  des  lois,  surtout  les 
gens  en  état  de  rébellion,  peuvent  se  oonaidéier 
comme  étant  en  sécurité  dès  qu'ils  ont  pu  sonner  la 
cloche  du  monastère  eu  de  l'église.  Ce  droit  d'asile 
est  cependant  de  moins  en  moins  respecté  ;  on  n'ose* 
rait  pourtant  toucher  &  celui  de  oerlaines  églises  oà 
il  a  toujours  été  maintenu. 

Dans  la  plupart  dos  églises  d'Orient,  le  moment 
de  la  consécration  de  l'hostie  est  entouré  d'un  appa- 
rat de  solennité  mystique,  quiae  retrouve  en  Ethio- 
pie, mais  à  un  degré  moindre.  J'ai  assisté,  à  Jérusa- 
lem, à  des  offices  où,  pendant  la  consécration,  de 
sonores  crécelles  mises  en  mouvement  produisaient 
un  bruit  confus,  que  les  chrétiens  orientaux  considè- 
rent comme  ajoutant  i  la  sol^inité  qui  doit  accom- 
pagner l'accomplissement  du  mystère  eucharistique. 
Le  QatchÉl,  crécelle  abyssine,  a  la  même  destins- 
lion  et  provient  de  la  même  source.  II  m'a  semblé, 
cependant,  que  l'usage  en  était  beaucoup  plus  rare 
aujourd'hui  et  que  le  son  argentin  des  sonnettes 
remplaçait,  au  Sanetus,  les  sonorités  un  peu  barbares 
du  Qatchél,  si  bien  que  le  nom  même  est  devenu  sy- 
nonyme de  clochette  et  s'entend  généralement  dus 
ce  sens. 

II  y  a  encore  le  Ts'atuUt'el  qui  est  le  sisire  des 
anciens.  Il  a  la  forme  d'une  petite  lyre  métallique, 
terminée  par  une  poignée.  Quelques- 
uns  de  ces  sistres  sont  de  véritables 
œuvres  d'art.  Les  côtés  de  la  lyre 
sont  reliés  par  des  tiges  ou  par  des 
cardes  transversales  en  ûl  de  fer  ou 
de  laiton,  que  traversent  de  petits 
disques  de  métal.  Les  grands  per- 
sonnages et  les  souverains  offrent 
parfois  aux  églises  des  sistres  de 
métal  précieux,  en  argent  ou  même 
en  or.  A  en  juger  par  les  représen- 
tations de  sistres  que  les  anciens 
nous  ont  laissées  dans  leurs  sculp- 
tures, même  égyptiennes,  le  sistre 
abyssin  différerait  du  leur  en  ce 
qu'il  n'est  ni  fermé  ni  même  arrondi 
à  leur  extrémité  eupérieure,  comme 
l'étaient' oeuxrlà.  ] 

Cet  instrument  remonte    k   une 
haute  antiquité  ;Romeravait  reçu  del'Egypte,  d'après 
Ovide;  il  servaitÀla  célébration  des  mystères  d'Isis, 
la  bonne  déesse,  et  on  le  retrouve  parmi  les  hiéro- 
glyphes avec  la  transcription  phonétique  itkhei».  Il 

semble  pas  qu'on  le  retrouve  aujourd'hui,  en 
dehors  de  l'Ëthiapie,  où  il  est  resté  on  instrument 

iment  liturgique. 

est  au^i  le  Ts'anaU'el  à  la  main,  dans  une  pose 
inspirée,  que  les  prêtres  abyssins  se  livrent  k  leurs 
danses  religieuses.  D'après  une  légende,  les  Abj-ssios 
l'auraient  reçu  de  saint  Yared,  l'inventeur  de  leur 
chant  liturgique.  II  aurait  eu  l'idée  de  le  créer  après 

r  entendu  le  chant  des  oiseaux,  et  comme  le  mys- 
ticisme religieux  ne  perd  jamais  sas  droits  en  Etluo- 

c'esl  pour  rappeler  te  mystère  de  la  Trinité  ipi'H 
aurait  eu  l'idée  d'assembler  sur  chacune  des  trois 
liges  de  l'instrument  les  trois  lamelles  métalliques 
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donl  la  sonorilé  discrète  re^ève  eeiHuiues  paFlies  ilo 
Tofllce  et  contribue  à  leur  donner  de  raiiimation» 
car  le  ts'anats*el  n'accompagne  guère  que  la  musique 
gaie. 

Villoteau  |>arle  encore  du  Qandâ,  probablement  le 
0«mdd  ktkrabo  dont  j'ai  parlé  plus  haut,  qui  ressem- 
blait, dit*il,  au  tambour  royal,  de  Guidée  et  du  Taqà, 
consistant  en  une  grande  règle  de  bois,  de  fer  ou  de 
cniTTe,  qn*on  frappait  arec  un  petit  maillet  de  boi$, 
et  qui  était  destiné  à  remplacer  les  cloches  et  les 
pierres  sonores  dans  les  églises  chrétiennes,  situées 
en  pays  musulman.  On  comprend  aisément  que  cet 
instrument  soit  tombé  en  complète  désuétude,  les 
Abyssins  étant  maStres  aujourd'hui  de  tous  les  pays 
chrétiens  sur  lesquels  leurs  ancêtres  avaient  dominé, 
tandis  que,  sur  tous  ces  territoires,  les  musulmans 
devenaient  leurs  sujets  ou  leurs  vassaux. 
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Les  instruments  à  vent  sont  assez  nombreux.  Vil- 
loteau  en  cite  une  dizaine,  dont  une  partie  au  moins 
est  tombée  en  désuétude.  Il  est  possible  que  cer- 
tains de  ces  instruments,  que  nous  n'avons  pas  vus, 
soient  encore  en  honneur  dans  quelques  provinces; 
nous  nous  contenterons  de  les  signaler.  Je  dois 
ajouter  que  quelques-uns  de  leurs  noms  appartien- 
nent à  la  langue  liturgique,  ce  qui  expliquerait  qu'on 
n'en  entende  plus  parler  aujourd'hui. 

Signalons  d'abord  le  Malakat,  ou  trompette  abys- 
sine, Tun  des  instruments  réservés  à  la  musique 
royale;  on  l'appelait  aussi  autrefois  Oandâ-malakal, 
Ces  trompettes  sont  de  différentes  grandeurs;  celles 
dont  on  se  sert  dans  les  festins  royaux  ont  plus  d'un 
mètre  de  longueur;  elles  sont  en  bambou  et  se  ter- 
minent par  un  pavillon  en  cuivre,  ou  simplement 
formé  par  le  manche  d'une  calebasse.  Cette  arma- 
ture est  recouverte  sur  toute  son  étendue  d'une  peau 
soigneusement  corroyée.  Le  rebord  extérieur  du  pa- 
villon est  parfois  orné  de  verroteries  ou  de  coquil- 
lages incrnstés.  Non  loin  de  l'embouchure,  est  un 
trou  qui  permet  de  donner  un  demi-ton  au-dessous 
de  la  nott^  supérieure  de  l'instrument.  Ces  trompettes 
précédaient  souvent  le  roi  des  rois  dans  la  guerre; 
je  doute  qu'elles  y  figurent  aujourd'hui.  Elles  ont, 
en  tout  cas,  une  belle  sonorité  militaire;  mais  les 
seules  mélodies  que  je  leur  ai  entendu  donner  se 
réduisent  à  ceci  : 


Tempo  di  Marche 


il 


L'habileté  des  exécutants  consiste  à  donner  à  ces 
sons  un  caractère  strident  et  une  forte  allure  mili- 
taire. Je  reconnais  qu'ils  y  réussissent,  bien  que  les 
effets  à  produire  soient  forcément  très  limités. 

L'Embilld  est  îa  flûte  éthiopienne,  bien  qu'elle 
n*ait  point,  comme  les  nôtres,  un  trou  latéral  servant 
d*embouchure  pour  la  transmission  du  souffle.  Le  i  mince  résultat. 


souflle  se  transmet  par  le  sommet  de  l'instrument, 
coupé  en  bec,  formant  un  angle  droit,  avec  un  léger 
rebord  inférieur.  La  tenue  de  l'instrument  diffère 
peu  de  celle  des  flûtes  européennes;  l'instrument  est 
cependant  placé  moins  horizontalement  à  la  bouche, 
et  cela  se  comprend  aisément,  la  transmission  du 
souffle  se  faisant  en  quelque  sorte  de  côté. 

La  tablature  des  flûtes  éthiopiennes  est  extrême- 
ment variable;  tandis  que  les  flûtes  servant  au  cor- 
tège de  l'empereur  et  des  grands  personnages  auto- 
risés à  se  faire  suivre  de  ces  instruments  n'a  qu'un 
seul  trou,  les  flûtes  populaires  ont  une  tablature 
assez  compliquée,  formant  deux  séries  au  point  de 
vue  de  l'écartement,  ainsi  : 

O  O  O     O  O      j      Ces  trous  s'appellent  bes; 
OOOO    OOO'le  vulgaire  les  appelle  aussi 
OOOOO     OOO'  qaddadd. 

C'est  la  grande  Ûûte,  celle  qui  est  réservée  au 
cortège  des  rois  et  des  râs,  quijest  la  plus 
simple  et  la  plus  primitive.  Il  est  curieux  de 
constater  qu'au  beau  temps  de  la  république 
romaine,  les  consuls  étaient,  eux  au:$si,  pré- 
cédés de  joueurs  de  ilûtes,  et  je  suis  con- 
vaincu que  l'aspect  du  cortège  du  consul 
Duilius  ne  devait  pas  s'éloigner  beaucoup  de 
celui  des  grands  seigneurs  éthiopiens.  Ce 
n'est  point  d'ailleurs  le  seul  côté  qui  rappro- 
che les  Abyssins  de  la  vieille  Rome;  leur 
costume,  leur  façon  de  prendre  leurs  repas, 
l'ordonnance  de  leurs  maisons  nous  reportent 
aux  vieux  temps  de  Rome,  et  nous  retrouvons 
en  Abyssinie jusqu'au  forum  romain,  peu  mo- 
difié. Je  n'irai  pourtant  pas  jusqu'à  dire  que 
c'est  à  Rome  que  l'Ethiopie  a  emprunté  ses 
joueurs  de  flûte.  J'syouterai  que,  en  Abys- 
sinie, lorsque  l'empereur  veut  honorer  par- 
ticulièrement ses  hôtes,  il  leur  envoie  des 
musiciens  (j'ai  eu  personnellement  l'honneur 
de  recevoir  les  joueurs  de  flûte),  ce  qui  n'est 
pas  sans  leur  procurer  quelques  bénéfices. 

On  appelle  ainsi  ces  sortes  de  flûtes  des  ^BmùJuâ! 
cérémonies  les  Meçer-qdnnâ,  parce  qu'elles 
étaient  autrefois  employées  dans  réglise]cathédrale 
d'Axoum,  métropole  religieuse  de  l'Abyssinie,  pour 
les  grandes  cérémonies,  en  particulier  pour  la  com- 
mémoration des  noces  de  Cana. 
On  pense  bien  qu'avec  une  tablature  aussi  rudi- 

mentaire,  ces  flûtes  royales  ne 
peuvent  guère  donner   que  des 
mélodies  tout  aussi  rudimentai- 
res;  aussi,   les  flûtes  sont- elles 
diversement     diapasonnées,    de 
façon  à  pouvoir  donner  un  chant  par  alternance, 
comme  cela  se  faisait,  dit-on,  dans  les  anciennes 
musiques  militaires  russes.  Les  mélopées  que  j'ai 
entendues  ne  diffèrent  guère  de  celles  que  pourrait 
rendre  un  carillon  de  village.  On  trouve  que  c'est 
beaucoup  de  se  mettre  à  trois  pour  obtenir  un  si 


i; 
H 


y 


FiG.  736. 


Mélopée  de$  Embillà  impériales  : 


Jrii  f  rif  Jrir  Jrir  J 


Les  flûtes  populaires  ont  des  sons  moins  graves, 
mais  leurs  tablatures,  qui  peuvent  égaler  celles  de 
nos  flûtes,  leur  permettent  des  mélodies  beaucoup 


plus  compliquées.  Je  n'ai  pas  remarqué  que  les  Abys- 
sins jouent  autrement  que  dans  le  ton  de  l'instru- 
ment à  vide.  J'entends  dire  par  là  qu'ils  n'ont  pas  de 
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procédé  pour  produire  des  demi-tons,  comme  le  fon 
nos  flûtistes,  sans  employer  les  clefs,  qui  d'ailleurs 
font  défaut  aux  flûtes  éthiopiennes.  Les  meilleurs 
joueurs  de  flûte  de  TAbyssinie  sont  les  Godjamites, 
qu'on  trouve  toujours  au  premier  rang  dans  le  fai- 
ble domaine  artistique  de  l'Ethiopie. 
Le  flageolet  éthiopien  s'appelle  Wâchent;  c'est  no- 
tre flageolet  rustique.  Il  a  généralement 
six  trous,  et  se  rapproche  à  oe  point  de 
la  flûte  populaire  qu'on  peut  aisément 
la  confondre  avec  lui.  Tous  ces  instru- 
ments sont  généralement  faits  en  bois 
de  ckembaqo,  sorte    de  roseau   ou   de 
bambou  que  les   savants   appellent  le 
phragmiles  isiacus. 

Les  campagnards  abyssins  font  des 
sortes  de  flûles  ou  de  flageolets  avec 
des  tiges  de  sorgho.  La  Borde,  dans  son 
Essai  sur  la  musique,  dit,  eu  parlant  de 
la  flûte  :  «  La  flûte,  en  éthiopien,  est 
nommée  Kwctz,  et  en  amharique  Agadâ; 
sa  forme  et  sa  grosseur  sont  celles  de  la 
flûte  allemande;  mais  on  la  joue  comme 
la  flûte  à  bec,  avec  une  embouchure 
comme  celle  du  clarinet.  Le  son  est  un 
peu  nasard,  comme  celui  du  hautbois, 
et  ne  monte  pas  fort  haut;  on  ne  Testi- 
merail  pas  dans  le  pays  s'il  était  plus 
doux.  » 

Le  mot  Agadd,  en  amharique,  ou 
abyssin  vulgaire,  signifie  «  tige  de  maïs, 
tuyau  »,  et  aussi  »  tibia  »;nous  ne  nous 
rappelons  pas  l'avoir  jamais  entendu 
appliquer  à  la  flûte.  Quant  au  moiKwetz, 
il  nous  est  inconnu,  et  les  Abyssins  aux- 
quels nous  en  avons  parlé  l'ignoraient 
aussi. 

Villoteau  cile  le  Zegouf,  le  Ghenta  et 
le  Qand  comme  instruments  à  vent.  Le 
Zegouf  serait  une  sorte  de  flûte  ressem- 
blant au  iVai/  égyptien.  Le  Ghenta  serait 
une  corne,  dont  les  bergers  se  serviraient  pour  réu- 
nir leurs  troupeaux.  Ces  mots  sont  inconnus  aujour- 
d'hui. Quant  au  Qand,  c'est  le  nom  générique  des 
buccins.  Il  signifie  à  proprement  parler  a  corne  »  et 
même  «  dent  «  (d'éléphant,  par  exemple).  Les  dents 
d'éléphant  ont,  en  effet,  servi  aux  Gallas  pour  fabri- 
quer des  buccins  qu'on  appelait  TouUoulbd,  nom  que 
l'on  donne  aussi  au  clairon  des  Turcs. 

Nous  ne  parlerons  que  pour  mémoire  du  Taqd, 
que  Villoteau  cile  é^'alement  parmi  les  instruments 
à  vent  abyssins.  C'est  le  vulgaire  sifflet.  Nous  n'en 
avons  jamais  entendu  parler  que  comme  employé 
par  les  Gallas. 

VI 

Les  Abyssins  ont  divers  instruments  à  cordes,  mais 
ils  n'ont  qu'un  instrument  à  archet;  c'est  le  Massanqo. 
Le  Massanqo  est  la  viole  ou  le  rebec  abyssin;  c'est 
improprement  que  la  plupart  des  traducteurs  éthio- 
piens de  la  Bible  se  sont  servis  de  ce  mot  pour  tra- 
duire le  mot  cytliare,  qui  a  un  autre  nom  en  langue 
abyssine,  ou  amharique.  On  l'appelle  exactement  : 
le  Kerdr,  D'ailleurs,  en  nous  servant  du  rebec  ou  de 
la  viole  comme  terme  de  comparaison,  nous  ne  vou- 
lons pas  envisager  l'instrument  en  lui-même,  puisque 
le  violon  abyssin  n'a  qu'une  corde,  tandis  que  la 
rubèbe  et  le  rebec,  ancêtres  de  nos  stradivarius,  en 
avaient  deux  et  même  trois. 


FiQ.  737. 
Wâckenl, 


Le  Massanqo  se  compose  d'une  caisse  de  bois  d'o- 
livier sauvage,  ou  wayrâ,  appelée  qori,  disposée  eo 
losange  sur  une  armature  qui  forme  le  maoche  de 
l'instrument  appelé  edjetà.  La  partie  supérieure  de 
la  caisse  sonore  est  recouverte  en  général  d'une  peau 
de  bœuf  tannée,  appelée  gabatâ,  formant  table  d'ha^ 
monie,  sur  laquelle  repose  un  chevalet,  appelé  faras. 
Le  manche,  en  bois  d'olivier  plus  ou  moins  ouTié, 
est  adapté  le  long  de  la  caisse  et  porte  à  rextrémité 
supérieure  une  cheville  ou  clef,  appelée  mat'am'uijàf 
ou  mat'abaqyâ,  serrant  à  tendre  la  corde  ou  tehirà. 
Aussi  appelle-t-on  souvent  Tinslrument  Tchérà  nuu- 
sanqo  (viole  à  cordes},  et  celui  qui  en  joue  bâk- 
ichérâ  (maître  de  la  corde),  ou  tchérâ  match  {tn.^ 
peur  de  la  corde). 

L'archet  a  la  forme  d'un  arc,  plus  arrondi  aa  c6té 
opposé  à  la  poignée,  qui  est 
presque  aussi  large  que  la 
paume  de  la  main.  L'archet 
s'appelle  ya  massanqo  qast 
(arc  de  la  viole),  et  le  crin 
qast  djemmât  (nerf  de  l'arc); 
la  poignée  s'appelle  mayajd. 

L'instrument  est  générale- 
ment muni,  pour  être  sou- 
tenu autour  du  cou  du 
joueur,  d'une  bretelle  comme 
en  ont  les  guitaristes  espa- 
gnols. On  pose  l'instrument 
et  on  tient  l'archet  de  la 
même  façon  qu'emploient 
les  artistes  populaires  ita- 
liens lorsqu'ils  jouent  du 
violon. 

Le  Massanqo  accompagne 
le  chant  des  Azmaris,  trouvè- 
res abyssins  dont  nous  avons 
déjà  parlé.  Ceux-ci  exécutent 
des  solos  qui  servent  de  pré- 
lude ou  d'intermède  à  leurs  chants.  On  ne  suppose- 
rait jamais  qulls  puissent  tirer  de  telles  ressources 
d'un  instrument  aussi  primitif,  et  cependant  qael- 
ques-uns  d'entre  eux  possèdent  une  véritable  virtuo- 
sité; ils  se  servent  des  positions  et  exécutent  même 
des  sons  harmoniques. 

Chose  plus  étrange  encore  I  ils  ont  recours  au  vi- 
brato pour  donner  du  relief  à  leurs  mélodies,  de  la 
même  façon  que  font  nos  artistes  sar  le  violon  et  le 
violoncelle.  Quant  à  la  tablature  de  l'instrumenl, 
elle  se  rapproche  davantage  de  celle  de  Talto  qae 
de  celles  du  violon  ou  de  la  basse. 


VII 


Les  instruments  à  plectre  ressemblent  à  la  lyre 
classique  ;  ils  sont  de  deux  formats  :  le  Kerdr,  dont 
le  nom  rappelle  la  cithare,  qui  est  une  lyre  de  peti- 
tes dimensions,  peut-être  le  luth,  dont  se  servaient 
nos  troubadours  et  trouvères,  et  le  Bagannd,  de  di- 
mensions plus  grandes,  que  les  Abyssins  prétendent 
reproduire  la  harpe  de  David. 

Les  deux  se  composent  à  leur  partie  inférieure 
d'une  caisse  de  bois,  comme  celle  des  violes  abyssi- 
nes, généralement  quadrangulaire,  parfois  circu- 
laire, recouverte,  du  côté  où  sont  posées  les  cor- 
des, d'une  peau  tannée  en  forme  de  parchemin,  et 
soutenue  sur  les  côtés  par  des  armatures  de  bois, 
formant  les  deux  montants  ou  bras  de  la  lyre.  L'en- 
semble de  l'instrument  donne  bien  l'impression  de 
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la  lyre  classique,  telle  que  nous  nous  l'imaginons 
d'après  les  tableaux  que  nous  trouvons  dans  noire 
imagerie  religieuse. 

En  général,  le  Kerâr  a  cinq  ou  dix  cordes,  que  l'on 
fait  vibrer  avec  un  plectre  appelé  mametchâ  ou  tcherâ 

match,  composé  tantôt 
d'une  griffe  de  fauve, 
lion,  léopard  où  pan- 
thère, tantôt  d'un  simple 
morceau  de  cuir,  retenu 
par  une  ligature  à  l'un 
des  montants  de  l'instru- 
ment, celui  qui  est  le 
plus  rapproché  de  Texé- 
cutant.  Tandis  que  la 
main  gauche,  qui  lient 
rinstrumenl,  est  main- 
tenue par  une  courroie, 
la  main  droite  tient  le 
pleclre. 

Les  montants  de  l'ins- 
trument affectent  diffé- 
rentes formes,  qui  le 
rapprochent  plus  ou 
moins  de  l'aspect  classique  de  la  lyre;  dans  le 
Kerdr,  instrument  plus  populaire  que  le  Bagannâ, 
ils  sont  généralement  droits  et  ressemblent  assez  à 
des  bâtons  arrondis.  Le  joug,  ou  sillet  de  Tinstru* 
ment,  où  reposent  les  chevilles,  est  également  en 
bois  dur,  taillé  à  plat  et  recouvert  de  peau  ou  d'é- 
toffe, là  où  reposent  les  cordes.  Ces  morceaux  de 
peau  ou  d'étoffe  sont  disposés  en  forme  d'anneaux, 
de  façon  à  pouvoir  tendre  les  cordes  en  serrant  avec 
le  doigt. 

J'ai  élé  tout  aussi  frappé  que  le  fut  Villoteau  chez 
les  Abyssins  d'Egypte  en  constatant  l'accord  bizarre 
de  cet  instrument,  que  ce  dernier  transcrit  ainsi  : 
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et  où  il  découvre  la  progression  harmonique  sui- 
vante : 


Quarte       Quinte       Quarte       Quinte 


f 


(Le  sol  n'ayant  point  de  quarte  correspondante  est 
marqué  par  une  noire.) 

Villoteau,  qui  donne  au  Kerâr  le  nom  de  Kissar/]e 
ne  sais  par  suite  de  quelle  erreur,  entre  à  cet  égard 
dans  une  série  de  considérations  qui  peuvent  offrir 
de  r intérêt  : 

«  En  supposant,  dit-il,  que  cet  accord  résultât  du 
système  de  la  musique  ancienne  (car  il  n'y  avait  pas 
d'apparence  qu'il  put  dériver  de  la  musique  moderne), 
comment,  nous  disions-nous,  les  anciens  y  auraient- 
ils  introduit  des  quintes,  eux  qui  ne  regardaient  ces 
sortes  d'accords  que  comme  des  consonances  indi- 
rectes  ou  renversées,  et  qui  ne  les  avaient  admises  ni 
dans  la  formation  harmonique  de  leur  système  de  mu- 
sique, ni  dans  l'accord  d'aucun  de  leurs  instruments 
musicaux?  L'exemple  précédent  que  nous  considé- 
rions en  faisant  celle  réflexion  nous  fit  bientôt  dé- 
couvrir la  solulion  de  ce  problème;  elle  se  trouvait 
implicitement  comprise  dans  l'énoncé  môme  de  la 
question;  car,  la  quinte  étant  un  renversement  de  la 
quarte,  il  ne  s'agit  que  de  la  retourner,  c'est-à-dire  de 


substituer  au  son  aigu  un  son  grave  pour  retrouver 
cette  quarte,  et  c'est  là  la  méthode  ordinaire  qu'em- 
ployaient les  anciens  pour  faire  la  partition  de  leurs 
instruments  à  cordes;  c'est  encore  celle  que  suivent 
les  Arabes;  c'est  également  celle  que  nous  suivons 
en  sens  inverse;  elle  consiste  à  monter  à  l'oclave  du 
son  accordé  el  à  mettre  cette  octave  d'accord  avec  le 
son  précédent.  Par  ce  moyen,  le  son  qui  aurait  fait  la 
quinte  avec  le  son  aigu,  formait  la  quarte  avec  l'oc- 
tave grave  de  ce  même  son  aigu,  et  ce  renversement 
leur  faisait  éviter  de  faire  sonner  la  quinte.  Les  Ara- 
bes ne  s'y  prennent  pas  aulremenl  pour  accorder 
leurs  instruments,  et  il  est  vraisemblable  que  c'est 
ainsi  que  les  Ethiopiens  sont  parvenus  à  déterminer 
les  sons  de  leur  kissar  (kerâr).  Ils  ont  eu,  sans  doute, 
aussi  un  instrument  qui  leur  a  servi  de  règle  pour  cela, 
c'est-à-dire  leur  canon,  avec  lequel  ils  ont  déterminé 
avec  exactitude  les  rapports  harmoniques  des  sons 
de  l'accord  de  celte  lyre  ;  et  dès  qu'ils  ont  été  fixés,  voici 
comment  ils  ont  dû  en  faire  la  partition  pour  les 
accorder  respectivement  entre  eux ,  sans  faire  entendre 
la  quinte  : 
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(<  On  voit,  par  cette  manière  de  faire  la  partition 
de  l'accord  du  kissar  (kerâr),  suivant  la  méthode  des 
Grecs,  qui  est  aussi  celle  des  Arabes,  qu'il  n'y  a  point 
d'intervalle  de  quinte,  et  qu'il  n'y  a  que  des  quartes 
et  des  octaves. 

«  Chacune  de  ces  quartes  répond  à  un  des  princi- 
paux tétracordes  du  système  parfail  des  Grecs.  La 
première  est  celle  du  tétracorde  diezeugmenôn  com- 
pris entre  la  paramesé  et  la  nété  diezeugmenôn  ;  la 
seconde  est  celle  du  tétracorde  mesân,  compris  entre 
Vhypaté  mesôn  et  la  mêsê;  la  troisième  est  celle  du 
tétracorde  9ynemmenôn,  compris  entre  la  mêsê  et  la 
nétésynemmenôn;  la  quatrième  est  celle  du  tétracorde 
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diatonos,  elle  est  analogue  à  Ja  première.  Ainsi,  ces  tétracordes  ejcprimés  par  des  noies  donneront  les 
séries  des  sons  suivants  : 
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«  Ce  qui  produit  quatre  modes  différents,  dont  les 
deux  derniers  engendrent  les  deux  premiers  bémols; 
et  si  Ton  eût  continué  cette  marche  en  ajoutant  la 
quarte  au-dessus  du  sol,  qui  est  ut,  le  nouveau  tétra- 


corde  qui  en  serait  résulté  aurait  donné  le  3*  bémol, 
et  Ton  aurait  eu  les  cinq  séries  de  quatre  sons  suivants, 
lesquelles  sont  ordonnées  conformément  au  système 
des  Grecs  : 


ê  f'  r  I 


J  M|l  li'ii  I  i'  I  Jj  l|l  II  |l  II'  '  I 


«  Et  en  continuant  toujours  de  même,  chaque  nou- 
veau tétracorde,  c'est-à-dire  chaque  nouvelle  série 
de  sons,  donnerait  un  bémol  de  plus,  lequel  se  pré- 
senterait, dans  Tordre  présenl,  par  les  principes  du 
système  musical  de  tous  les  peuples.  II  est  donc  évi- 
dent que  ce  n'est  ni  le  hasard  ni  le  caprice  qui  a  dé- 
terminé le  choix  des  sons  dans  l'accord  du  kissar 
(kerâr),  puisqu'ils  se  trouvent  dérivés  directement  du 
principe  fondamental  de  l'harmonie  tant  ancienne  que 
moderne. 

«  Dire  précisément  pourquoi  les  sons  de  Taccord 
du  kissar  (keràr)  ont  été  disposés  comme  nous  les 
avons  trouvés  sur  cet  instrument,  c'est  ce  qui  nous 
semble  assez  difficile;  seulement,  nous  présumons 
que  ce  n'a  pas  été  sans  quelque  raison  d'utilité  qu'on 
a  interverti,  ou  plutôt  qu'on  a  détruit  l'ordre  harmo- 
nique de  ces  sons,  et  nous  n'en  voyons  pas  ^d'autre 
que  celle  de  faciliter  davantage  l'accompagnement 
du  chant  en  les  disposant  d'une  façon  analogue  à  la 
mélodie.  » 

On  joue  du  keràr  assis  ou  debout;  dans  le  premier 
cas,  on  place  l'instrument  sur  la  cuisse  gauche  ;  on 
maintient  Tinstrument  dans  la  position  réglemen- 
taire, en  passant  le  bras  gauche  sur  une  courroie 
attachée  aux  montants.  Lorsqu'on  joue  debout,  on 
rapproche  l'instrument  du  corps,  de  façon  à  pouvoir 
Vappuyer  en  cas  de  besoin. 

On  pince  les  cordes  avec  le  pleclre,  ou  mametchâ  en 
amharique  et  deh'enso  dans  la  langue  gheez,  idiome 
ilurgique.  Quelquefois  même  on  se  sert  des  doigts, 
et  du  plectre  et  des  doigts  en  même  temps. 

Le  kerâr  est  réputé  en  Ethiopie  un  instrument  plus 
noble  que  le  massanqo,  réservé  aux  azmaris,  qui  ne 
sont  guère  plus  considérés  que  nos  jongleurs  du 
moyen  âge,  mais  moins  que  la  bagannà,  grande  lyre 
dont  nous  allons  parler  bientôt.  On  donne  le  nom 
de  chants  de  kerâr,  c'est-à-dire  accompagnés  avec  le 
kerâr,  à  des  poésies  que  les  Abyssins  considèrent 
eomme  d'un  ordre  plus  élevé,  mi-profane,  mi-reli- 
gieux. Les  Leqso,  dont  nous  avons  déjà  parlé,  sortes 
d'élégies  entremêlées  de  jeux  de  mots,  sont  particu- 
lièrement des  chants  de  keràr. 


VIII 


La  Bagannà,  ou  harpe  éthiopienne,  est  en  réalité 
une  lyre  plus  haute,  plus  grande  et  plus  étendue  que 
k  Ejsràr.  Gomme  il  n'y  a  guère  que  les  plus  hauts  per- 
sonnages du  pays  qui  en  jouent,  la  bagannà  est  faite 
avec  beaucoup  plus  de  soin  que  le  keràr,  dont  se  ser- 
vent surtout  les  lettrés.  Les  montants  ont  environ 
7S  centimètres  de  hauteur;  les  dimensions  de  la  | 


caisse  d'harmonie  sont  environ  de  25  à  30  cent!  mètre 
de  hauteur  sur  une  largeur  de  30  à  35  centimètres. 
Le  tire-cordes  est  placé  au-dessous  d'une  ouïe,  ouverte 
vers  le  milieu  de  la  table  d'harmonie.  Les  montants 
sont  reliés  par  une  sorte  de  joug,  comme  ceux  da 
keràr.  Les  cordes  sont  ten- 
dues sur  le  joug  au  moyen 
de  bâtonnets  croisés,  qui 
servent  de  clefs  et  reposent 
eux-mêmes  sur  des  mor- 
ceaux de  toile  roulés  en 
forme  de  bague. 

Le  plectre  est  attaché  à 
l'un  des  montants  de  l'ins- 
trument, comme  dans  le 
keràr,  et  la  façon  de  pincer 
les  cordes  des  deux  instru- 
ments est  la  même. 

La  bagannà  est  consi- 
dérée par  les  Ethiopiens 
comme  reproduisant  la 
harpe  légendaire  dont  Da- 
vid se  servait  pour  calmer 
les  accès  hypocondriaques 
de  SaCd.  Nous  croirions 
bien  plutôt  que  les  Ethio- 
piens ont  emprunté  leur 
instrument  aux  Grecs.  En 
tout  cas,  la  harpe  des  an- 
ciens Egyptiens  n'y  ressem- 
ble guère  ;  elle  se  rapproche 
bien  plus  des  nôtres,  ainsi 
qu'il  est  facile  de  s'en  con- 
vaincre d'après  le  hiéro- 
glyphe ^  hes  qui  servait  à  la  désigner.  Je  dois  ajou- 
ter que  le  savant  orientaliste  M.  J.  Guidi,  de  l'uni- 
versité de  Rome,  m'a  signalé  l'existence,  dans  les 
provinces  du  Nord,  d'une  harpe  basée  sur  le  même 
système  que  les  nôtres.  Elle  était  devenue  la  propriété 
d'un  officier  italien,  après  que  son  propriétaire,  le 
seul  peut-être  qui  sût  en  jouer,  la  lui  eut  cédée. 

J'ai  essayé,  sans  y  parvem'r,  de  fixer  la  façon 
dont  l'instrument  était  monté.  J'ai  dd  y  renoncer, 
tant  il  y  avait  de  variations,  ce  qui  provenait  peut-être 
de  ce  que  les  bagannà  n'étaient  point  accordées,  oa 
encore  peut-être  de  certaines  différences  dans  l'accord 
de  l'instrument,  selon  les  chants  qu'il  devait  accom- 
pagner. 

Villoteau,  auquel  il  faut  bien  recourir  en  ces  ma- 
tières, a  donné  un  accord  basé  sur  celui  du  kerâr,  les 
cordes  de  la  bagannà  étant  généralement  accordées 
à  l'octave. 


Fia.  740.  —  BagawU,  grande 
lyre  oa  harpe  éthiopienne. 
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soit  :  une  sixte  et  une  quarte  ascendantes;  une 
quinte  descendante  ;  une  seconde  ascendante  ;  une 
quarte  descendante  ;  deux  secondes  ascendantes. 

Les  trois  cordes  élevées  sont  appelées  :  amârit  ; . 
les  quatre  cordes  moyennes  :  yâzo  ;  les  trois  cordes 
basses  :  ziémd.  Les  yâzo  sont  appelées  aussi  hoz  (sot- 
tes), probablement  parce  qu'elles  reproduisent  des 
notes  données  par  les  autres  cordes. 

Les  anciens  Ethiopiens  désignaient  souvent  leurs 
harpes  ou  grandes  lyres  sous  le  nom  de  Mazamert  (de 
zamara,  chanter)  et  aussi  *Enzirâ.  Villoteau  fait  de 
la  'enzirâ  un  instrument  différent,  dont  il  donne  la 
description  suivante  : 

«  Elle  est  travaillée  avec  beaucoup  moins  de  soin 
que  la  précédente  (la  bagannâ).  La  caisse  du  corps 
sonore  est  carrée  aussi,  mais  elle  est  moins  haute  que 
celle  de  la  bagannà.  La  traverse  qui  porte  sur  les 
deux  montants  n'est  pas  dans  une  direction  absolu- 
ment horizontale  ;  elle  est  plus  élevée  dans  le  milieu 
que  sur  les  côtés  ;  il  parait  même  que  le  sommet  est 
terminé  par  un  angle  très  ouvert,  et  c'est  dans  cette 
partie  de  la  traverse  que  sont  attachées  les  cordes.  » 

Ces  cordes  ne  seraient  qu'au  nombre  de  trois.  On 
voit  tout  de  suite  qu'il  ne  s*agit  ici  que  d'une  kerâr 
rudimentaire,  à  l'usage  du  peuple.  Villoteau  déclare 
qu'il  n'avait  pas  vu  l'instrument. 

Nous  devons  faire  observer  que  le  mot  'enzird  ou 
*enzirrâ  tVLi^  t  signifie,  en  langue  gheez,  Ijrre  ou 
harpe  ^  C'est  le  mot  générique  qui  s'applique  aux  ins- 
truments de  cette  catégorie.  Le  psaume  136  où  il  est 
dit  :  Notis  avions  êuq^endu  nos  harpes  {organa  nostra) 
aux  saules  du  rivage,  est  traduit  : 

^itt  1 1t^±T  I  Ù*M  t  «IIL^-Kï  t 


IX 


Chant  liturgique.  —  L'Abyssinie  possède  une  mu- 
sique liturgique  fort  curieuse,  appelée  Ziêmâ,  que 
l'on  ne  saurait  comparer  à  notre  plain-chant,  dont 
elle  n'a  ni  l'admirable  simplicité,  ni  la  puissante  gra- 
vité. Le  plain-chant  éthiopien  se  rapprocherait  da- 
vantage de  la  musique  ecclésiastique  des  Syriens  ou 
des  Arméniens  ;  il  m'a  paru  aussi  tenir,  quoique  à 
un  degré  moindre,  des  chants  sacrés  que  nous  enten- 
dons dans  les  synagogues  Israélites.  Les  écarts  de 
voix  y  sont  peut-être  moins  étendus;  mais  les  fiori- 
tures y  sont  plus  abondantes  ;  elles  caractérisent  en 
quelque  sorte  le  plain-chant  abyssin. 

La  musique  liturgique  possède  une  notation  fort 
compliquée,  dont  l'intelligence  pratique  exige  de 
longues  années  de  travail  de  la  part  de  ceux  qui 
tiennent  à  en  pénétrer  tous  les  arcanes.  Aussi,  bien 
peu  le  tentent  ;  encore  moins  nombreux  sont  ceux 
qui  y  parviennent.  Le  Ziêmd  a  été  cependant  l'objet 
d'une  longue  et  minutieuse  culture  en  Abyssinie  et, 
probablement,  cette  étude  est  depuis  longtemps  en 
décadence.  Ce  plain-chant  constitue  une  véritable 


1.  'Ensirrd  Tient  du  verbe  O'ilïi  fidibus  eeeinit.  Il  est  à  remar- 

qner  que  la  bible  amharîqae  traduit  organa  par  i^ùt^  I  moMsanqo^ 
qui,  ainsi  que  nous  TaTons  tu,  est  le  nom  de  la  Tiole. 

S.  Cet  enseignement  oral  s'appelle  en  ab  jssiii,  ^K  I  T'f'fiCC 

T*  *  qu'on  peut  tradnirt  exactement  par  «  enseignement  oral  ».  U  est 
donné  dans  les  dépendanees  des  ^;ttses. 


science;  mais  cette  science  est  basée  sur  un  ensei- 
gnement oral  traditionnel*.  Sa  musique  écrite  est 
d'une  telle  difficulté  qu'il  faut,  pour  la  bien  connaî- 
tre, parvenir  à  fixer  dans  sa  mémoire  la  plus  grande 
partie  de  l'Antiphonaire  éthiopien,  gros  volume  ma- 
nuscrit, formidable  compilation  de  toutes  les  tradi- 
tions séculaires  de  la  musique  sacrée.  Aussi  partage- 
t-on  généralement  cet  enseignement  en  quelques 
spécialités  :  le  deggwâ,  antiphonaire  de  plain-chant  ; 
le  zemarid,  ou  chant  psalmodique;  les  masswd'êt^ 
quelque  chose  comme  les  «  répons  »  de  notre  litur- 
gie; le  me'erdf,  service  chanté  pour  toute  l'année.  Il 
y  a  même  une  liturgie  spéciale  pour  les  périodes  de 
jeûne,  le  tsômd  deggwd,  qui  est  le  complément  ordi- 
naire du  deggwd,  antiphonaire  éthiopien.  La  Biblio- 
thèque nationale  possède  (fonds  étb.,  n«  87)  un  bel 
exemplaire  du  deggwd;  la  bibliothèque  d'Oxford  en 
possède  également  un  exemplaire  très  précieux,  qui 
semble  vouloir  apporter  une  méthode  nouvelle  dans 
le  classement  des  diverses  parties  de  l'Antiphonaire, 
mais  qui  n'y  jette  qu'une  médiocre  clarté. 

Bien  que  les  Ethiopiens  prétendent  que  leur  mu- 
sique ait  une  origine  nationale,  il  semblerait  cepen- 
dant qu'on  puisse  la  rattacher  à  celle  des  églises 
anciennes  de  la  Syrie»  de  l'Egypte  et  surtout  de  l'Ar- 
ménie. Quoi  qu'il  en  soit,  les  Abyssins  ont  consacré 
à  la  naissance  de  leur  plain-chant  un  certain  nom- 
bre de  légendes,  qui  ne  sont  pas  faites  pour  éclaircir 
les  brumes  dont  elle  est  entourée.  Le  Synaxare  éthio- 
pien —  que  les  Abyssins  appellent  le  Senkessar  — 
ferait  remonter  au  commencement  du  vi«  siècle  (fa^) 
notre  ère  l'introduction  en  Ethiopie  du  chant  ecclé- 
siastique. Les  prêtres  éthiopiens  prétendent  que  oe 
ne  fut  que  la  notation  qui  fut  introduite  à  cette  épo- 
que. Les  mamher,  ou  docteurs,  m'ont  affirmé  que  le 
chant  des  psaumes,  tel  qu'il  est  conservé  en  Ethio- 
pie, aurait  une  origine  judaïque  et  reproduirait  les 
chants  hébraïques  de  la  période  de  David  et  de  Salo- 
mon.  Je  donne  cette  opinion  en  passant;  je  ne  la 
discuterai  pas.  Je  dirai  seulement  qu'elle  concorde 
avec  la  légende  qui  fait  commencer  la  dynastie  impé- 
riale et  le  royaume  d'Axoum  avec  Menilek  I*',  fils 
de  la  reine  de  Sabà,  qui  serait  issu  des  rapports  de 
la  reine  arabe  avec  le  souverain  d'Israël  à  l'époque 
de  son  voyage  à  Jérusalem. 

Les  Ethiopiens  attribuent  à  un  saint  personnage, 
nommé  Yared,  l'invention  du  plain-chant  éthiopien. 
Saint  Yared  aurait  acquis  cette  science  sous  l'inspi- 
ration du  Saint-Esprit,  et  d'une  façon  assez  originale. 
On  affirme  assez  généralement  que  oe  Yared  serait 
né  dans  le  Semién,  province  du  nord  de  l'Abyssinie, 
restée  longtemps  le  refuge  des  traditions  hébraï* 
ques,  sous  le  règne  de  Kaleb,  le  saint  roi  qui  porta 
ses  armes  victorieuses  dans  le  Yemen  et  qui,  chargé 
de  gloire,  aurait  changé  sa  couronne  royale  contre 
la  tonsure  monastique. 

Voici  d'ailleurs  le  récit  du  Synaxare  éthiopien, 
dont  je  crois  devoir  faire  précéder  la  traduction 
d'une  simple  observation 3.  Le  Synaxare  ou  Senkessar 
donne  la  vie  des  divers  saints  honorés  en  Ethiopie 
dans  l'ordre  des  jours  du  calendrier  où  leur  fête  est 
célébrée.  Celle  d'Yared  tombe  le  il  ghembot,  qui 
correspond  actuellement  à  notre  19  mai. 

«  Et  dans  ce  jour  (il  ghembot),  dit  le  Synaxare,  re- 
posa Yared,  le  musicien,  en  compagnie  des  séraphins. 

3.  J'ai  lu  dans  plusieurs  écrits  concernant  l'Abyssinie  diverses  tra- 
ductions assez  difTérentes  du  texte  du  Synaxare.  Je  me  suis  arréU 
pour  la  traduction  au  texte  de  Synaxare  qu*on  peut  retrouver  dans  la 
Chreatomathie  éthiopienne  de  Dillmann. 
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Et.  cet  Yared  était  parent  de  Gêdeon,  prêtre  d'Axoum, 
où  se  trouve  la  plus  ancienne  des  églises  construites 
dans  le  pays  d*Ethiopie,  celle  dans  laquelle  fut  annon- 
cée, pour  la  première  fois,  la  doctrine  du  Christ,  et 
qui  a  été  sanctifiée  sous  le  vocable  de  Notre-Dame 
Marie.  Et  cet  Abbâ  Gédeon,  lorsqu*il  commença  à 
enseigner  les  psaumes  de  David  au  bienheureux 
Yared,  ne  put  le  garder  pendant  beaucoup  de  jours. 

«  Gomme  il  le  battait  au  point  de  le  rendre  ma- 
lade, Yared  s*enfuit  au  désert,  où  il  se  reposa  sous 
un  arbre,  et  il  vit  alors  un  ver  qui  essayait  de  mon- 
ter le  long  de  Tarbre  et  qui,  arrivé  au  milieu  de  la 
hauteur,  retombait  sur  le  sol.  Le  ver  renouvela  plu- 
sieurs fois  sa  tentative  et,  après  un  suprême  effort, 
il  parvint  à  atteindre  la  cime  de  Tarbre. 

«  Et  Yared,  ayant  vu  la  constance  du  ver,  se  repen- 
tit dans  son  àme  ;  et  il  retourna  vers  son  maître,  et 
lui  dit  : 

((  —  Pardonne-moi,  ô  mon  père,  et  fais  de  moi  ce 
que  tu  voudras  I 

ce  Et  son  père  spirituel  le  réconforta.  Et  lorque  Ya- 
red eut  imploré,  les  larmes  aux  yeux,  la  miséricorde 
divine,  son  intelligence  s'ouvrit,  et  il  apprit  dans  un 
jour  TAncien  el  le  Nouveau  Testament.  Après  quoi, 
il  fut  nommé  diacre. 

«  Et,  en  ce  temps,  il  n'y  avait  pas  de  règles  pour 
l'illustre  Ziérnd  (chant  liturgique)  ;  on  récitait  (les 
ofAces)  à  voix  basse  ;  mais  lorsque  le  Seigneur  vou- 
lut établir  (le  chant  sacré),  il  pensa  à  Yared  et  lui 
envoya  trois  oiseaux  du  jardin  d'Edour  (Eden),  qui 
lui  parlèrent  dans  la  langue  des  hommes  et  le  trans- 
portèrent avec  eux  dans  la  Jérusalem  céleste,  et  là, 
il  apprit  leur  chant  de  vingt-quatre  prêtres  du  ciel. 
Et  lorsqu'il  fut  rentré  dans  sa  substance,  il  pénétra 
dans  l'église  sainte  du  gabaz  (prévôt  de  la  cathédrale) 
d'Axoum,  à  l'heure  de  tierce,  et  il  se  mit  à  crier  des 
paroles  restées  célèbres,  disant  : 

te  AUeluya  au  Père  ;  alleluya  au  Fils  ;  alleluya  au 
Saint-Esprit!  » 

«  Devant  le  Zeyon  (Sion  :  principal  temple 
d'Axoum),  il  composa  le  Samaya  (Cœliinstar  claruitl) 
et,  dans  le  monastère,  il  composa  un  mardrâ  (lamen- 
tation?) à  Moïse,  faisant  ainsi  œuvre  de  dabtarâ 
(clerc).  Et  il  appela  ce  chant  Aryâm  (la  route  des 
cieux). 

«  Et  lorsque  le  roi  et  la  reine  eurent  entendu  le 
son  de  sa  voix  (ils  furent  émus),  et  ils  passèrent  la 
journée  à  l'écouter,  ainsi  que  le  métropolite,  les  prê- 
tres et  les  grands  (du  royaume). 

c  Et  il  fixa  les  chants  de  chaque  période  de  l'an- 
née, soit  de  l'été,  soit  de  l'hiver,  soit  du  printemps, 
Boit  de  l'automne,  pour  les  dimanches  et  les  fêtes 
des  anges,  des  prophètes,  des  martyrs  et  des  justes. 
11  mit  cela  en  trois  ziémd  (modes)  :  le  gheez,  le  'ezel 
et  le  ardrây,  et  il  n'établit  dans  ces  trois  modes  rien 
qui  s'éloignât  des  paroles  des  hommes  et  des  chants 
des  oiseaux  et  des  animaux. 

«  Et  un  jour,  tandis  que  Yared  chantait  aux  pieds 
du  roi  Gabra-Masqal  (serviteur  de  la  Croix),  et  que  le 
roi  prêtait  à  son  chant  une  oreille  attentive,  celui-ci 
(distrait)  planta  le  fer  de  sa  lance  dans  la  plante  des 
pieds  du  sainte  au  point  qu'il  en  jaillit  beaucoup  de 
sang;  mais  Yared  ne  s'en  aperçut  que  lorsque  son 
chant  fut  terminé. 

«  Lorsque  le  roi  se  fut  aperçu  de  son  action,  il 
arracha  sa  lance  du  pied  d'Yared  et  il  lui  dit  : 

c  —  Demande-moi  ce  que  tu  voudras  comme  prix 
du  sang  qui  a  été  versé'. 

c  Et  Yared  dit  au  roi  : 


u  —  Jure-moi  que  tu  ne  refuseras  pas  ce  que  je  le 
demanderai  ! 

«  Et,  lorsque  le  roi  le  lui  eut  juré,  Yared  lui  dit  : 

w  —  Congédie-moi ,  et  permets  que  je  me  fasse 
moine! 

«  Le  roi,  ayant  entendu  ces  paroles,  en  fat  fort 
affligé,  ainsi  que  tons  les  grands  du  royaume  ;  mais 
il  n'osa  refuser  son  consentement  à  cause  du  serment 
qu'il  avait  fait. 

«  Et  Yared,  étant  entré  dans  l'église,  se  prosterna 
devant  l'autel  de  Sion  (nom  donné  à  la  sainte  Vierge), 
et  lorsqu'il  se  fut  écrié:  «  Sois  heureuse,  glorieusejbé- 
nie,  honorée  el  exaltée  jusqu'à  la  consommation  des 
siècles!  »  il  fut  enlevé  de  terre  jusqu'à  la  hanlear 
d'une  coudée.  De  là,  il  s'en  alla  dans  un  monastère 
du  Samên,  où  il  vécut  dans  le  jeune  et  la  prière, 
mortifiant  complètement  son  corps  par  des  macéra- 
tions. C  est  là  qu*il  finit  sa  vie  ;  et  le  Seigneur  loi 
donna  l'assurance  que  son  nom  serait  invoqué  et  qu'on 
célébrerait  sa  commémoration. 

«  Après  cela,  Yared  reposa  en  paix,  et  l'on  ignore 
jusqu'à  ce  jour  où  se  trouve  son  tombeau.  » 

Tel  est  le  récit  du  Synaxare  éthiopien,  qui  contient 
en  outre  l'hymne  ou  Saldm,  que  l'on  chante  le  joar 
de  sa  fête  en  l'honneur  de  saint  Yared.  En  voici  la 
traduction  : 

Salut  à  Yared,  qui  reçut  la  glorieuse  visite  des  anges. 
Quand  surgit  dans  son  cœur  IMntelligence  rapide  de  Tcsprit, 
Qui  pénétra,  tandis  qu'il  était  fugiUf,  l'enseignement  des  lirrei, 
Grâce  à  un  long  travail  qui  ne  se  ralentit  jamais, 
A  l'ezeniple  du  ver,  quHl  avait  vu  grimpant  sur  le  tronc  d'un  arbre. 

Je  dois  ajouter  que  la  légende  ne  s*en  est  pas  tenue 
au  récit  du  Synaxare  éthiopien;  j*ai  trouvé,  dans  les 
manuscrits  abyssins  que  je  possède,  plusieurs  versions 
qui  en  diffèrent  assez  sensiblement.  L'une  d'elles 
raconte  que  Yared  avala  le  ver  ou  la  chenille  qui  était 
en  train  de  grimper  sur  le  tronc  de  l'arbre,  et  qu*il 
fut  aussitôt  illuminé  du  Saint-Esprit  et  instruit  de 
toute  la  science  éthiopienne  en  général  et  de  la 
musique  en  particulier. 

Une  autre  légende  raconte  que,  après  avoir  été 
renvoyé  par  son  professeur,  qui  ne  pouvait  venir  à 
bout  de  son  incurable  paresse,  et  après  llncidenl  du 
ver,  Yared  alla  à  une  autre  école.  Au  bout  de  deux 
ans,  il  en  sortit  et  rencontra  sur  sa  route  un  des 
chefs  du  pays.  La  pluie  étant  venue  à  tomber,  les 
deux  voyageurs  se  réfugièrent  sous  un  sycomore  et 
s'endormirent.  A  son  réveil,  le  chef  dit  à  Yared  : 
«  Je  t'ai  vu  dans  mon  sommeil  inondé  de  lumière  sar 
une  montagne.  >»  Tared  répondit  :  »  Et  moi,  je  l'ai 
vu  au  contraire  en  proie  aux  ténèbres  qui  avaient 
dominé  la  lumière!  —  Qu'est-ce,  reprit  le  chef,  que 
cette  lumière  dominant  les  ténèbres?  —  C'est,  répon- 
dit Yared,  le  signe  que  ta  fln  approche.  » 

Le  chef  remit  en  dépôt  à  Yared  ses  biens  et  sa  ûlle 
et  se  ût  moine.  Yared  fit  fructifier  les  biens  qui  lai 
avaient  été  laissés  en  dépôt,  les  remit  à  la  fillette  et, 
à  son  tour,  entra  au  couvent.  C'est  à  la  suite  de 
nombreuses  retraites  qu'un  ange  l'aurait  enlevé  jus- 
que dans  le  ciel  et  que  Dieu  lui  aurait  «  soufflé  sur  la 
face,  comme  il  avait  fait  à  Adam  »,  lui  révélant  l'art 
de  la  musique. 

Tous  ces  récits,  d'une  extraordinaire  naïveté,  témoi- 
gnent, en  tout  cas,  de  la  vénération  des  Ethiopiens 
pour  leur  plain-chant  et  pour  le  saint  personnage  qui 
lui  aurait  donné  ses  règles.  Il  ne  semble  pas,  cepen- 

1.  Las  Abyssins  reposent  généralement  accroupis  sur  leurs  jambes. 

2.  Le  prix  du  sang  existe  encore  en  Abysainie.  C*eat  le  wergéU 
d(  F  anciens  Germains  et  de  nos  MéroTingiens 
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dant,  que  saint  Yared  ait  été  le  véritable  auteur  de 
rAnliphonaire  éthiopien.  Nous  trouvons,  en  effet, 
dans  un  manuscrit  éthiopien  de  la  Bibliothèque  na- 
tionale (fonds  étb.,  n«  142),  une  conslatation  histo- 
rique qui  reporterait  à  une  époque  bien  plus  récente 
la  notation  éthiopienne.  Ce  manuscrit  dit  en  effet  : 
ic  Au  temps  de  Pempereur  GâlÀwdAwos  (Claude),  appa- 
rurent Azaj  GherÀ  et  Azaj  RÀgouel,  prêtres,  instruits 
sur  les  choses  de  la  musique.  Ils  commencèrent  à 
introduire  la  notation  dans  le  chant  ecclésiastique 
et  instruisirent  à  leur  tour  les  prêtres  de  Zadbàda- 
Maryàm,  monastère  que  ce  prince  avait  fait  hâtir.  » 

La  chronique  en  question  reporterait  donc  Tintro- 
duction  du  plain-chant  entre  1540  et  1559,  durée  du 
règne  de  Gâlâwdéwos,  au  lieu  de  522  à  530,  indiqués 
par  le  S}iiazare.  Il  est  cependant  tout  à  fait  impro- 
bable que  l'Ethiopie  n'ait  pas  possédé  antérieure- 
mentun  chant  liturgique  suffisamment  réglé  ;  il  doit 
s'agir  de  quelque  réforme  du  genre  de  celle  que 
saint  Grégoire  introduisit  dans  notre  plain-chant, 
peut-être  de  Tintroduction  des  lettres  et  des  groupes 
de  lettres  à  côté  des  neumes,  plus  primitifs.  Il  faut 
encore  remarquer  que  le  Synaxare  attribue  à  Yared 
l'invention  des  trois  modes  du  plain-chant;  or,  il 
n'est  pas  douteux  que  la  rédaction  du  Synaxare  ne 
date  d'une  période  assez  rapprochée  du  règne  de  Gâ- 
lâwdéwos. II  est  à  remarquer  également  que  le  titre 
d^Azaj,  accolé  aux  noms  des  deux  prêtres  Gherà  et 
Ràgouel,  est  un  titre  civil,  correspondant  à  notre  mot 
«  intendant  »  ou  «  ordonnateur  »,  et  je  ne  sache  pas 
qu'il  existe  en  Ethiopie  des  prêtres  portant  ce  titre. 

11  y  a  même  une  preuve  de  l'antériorité  du  chant 
liturgique  que  je  trouve  dans  un  recueil  de  tradi- 
tions manuscrit  de  ma  collection,  où  je  rencontre  un 
passage  qui  en  traite  et  qui  dit  : 

«  Au  temps  du  roi  Gabra  Masqal,  Yared  établit  le 
Ziêmâ,  qui  subsista  jusqu'à  Gragne.  (Ce  Gragne, 
autrement  appelé  llmam  Ahmed,  fît  au  xvi*' siècle  la 
conquête  de  TAbyssinie  presque  tout  entière.)  Celui- 
ci  détruisit  les  églises  et  les  brûla,  ainsi  que  les  livres 
qu'elles  contenaient. 

«  Sous  le  règne  de  Sartza-Danghel  (successeur  du 
roi  Minas  qui  avait  succédé  lui-même  à  GâlÀwdê- 
wos),  on  réunit  les  livres  qui  avaient  survécu  à  la 
catastrophe,  mais  on  n'en  put  trouver  un  seul  ayant 
irait  au  zênnU  Le  roi  lança  une  proclamation  annon- 
çant qu'il  conférerait  des  honneurs  particuliers  à 
ceux  qui  parviendraient  à  lui  en  présenter  un  exem- 
plaire. 

«  A  force  de  chercher,  on  trouva  un  tsomd^deggioâ, 
un  me'erâfei  un  deggwâ  au  monastère  de  Bêta-Lehêm 
(Bethléem  d'Ethiopie,  dans  la  province  de  Baghàme- 
der).  C'est  pour  cela  que  Bêta-Lehêm  a  conservé  le 
privilège  de  faire  foi  en  matière  de  deggwâ.  Le  ze~ 
maria  (psalmodies)  et  le  masswd'et  (répons),  contenant 
les  chants  ecclésiastiques  de  tous  les  jours  de  fêtes 
et  des  diverses  célébrations  solennelles,  furent  trou- 
vés à  Zour-Ambà,  dont  le  monastère  fait  autorité  en 
matière  de  zemarid  et  de  masswâ'el^. 

«  Enfin  le  qeddâssé* (Winrgie  de  l'office  de  la  messe) 
fut  trouvé  à  Selalkou,  qui  reste  la  principale  auto- 
rité en  cette  matière.  » 

Ces  documents  liturgiques  étaient  donc  bien  anté- 
rieurs à  l'invasion  de  Gragne  en  Ethiopie. 

Notons  enfin  que  le  mot  deggwâ,  qui  correspond  à 
l'antiphonaire  éthiopien,  se  rapporte  à  un  radical 
qui  signifîe  «  perfectionner,  produire,  publier  ».  Le 

1.  Dillinann  ne  fait  paf  de  différence  entre  le  Moêtwâ'et  et  le  Deg- 
gwâ, (Chrest.  Aelh.  Prof.) 


deggwiî  serait  donc  le  ziêmâ  «  perfectionné  »,  ou 
«  mis  à  jour  »,  probablement  par  les  prêtres  dont  il 
a  été  parlé. 

X 

Les  Qenié.  —  En  dehors,  mais  considérés  en  Ethio- 
pie comme  faisant  partie  de  la  liturgie  proprement 
dite,  se  trouvent  des  chants  dus  à  l'inspiration  des 
lettrés,  adaptés  à  la  splendeur  des  cérémonies  ecclé- 
siastiques et  qui  ont  fini  par  y  avoir  droit  de  cité.  Il 
y  a  là  toute  une  littérature  musicale  dont  je  ne  dis- 
cuterai pas  l'intérêt,  un  nombre  extraordinaire  de 
Salâm  ou  «  Saluts  »,  en  l'honneur  de  chaque  fête  et 
de  chaque  saint,  des  récitatifs  à  l'usage  des  moines, 
qui  sont  des  compositions  séculairement  adaptées  à 
la  primitive  liturgie.  On  appelle  meWdn  ces  sortes  de 
psalmodies  intercalées,  dont  le  rythme  poétique  est 
fort  indécis.  Je  dois  dire,  en  passant,  que  la  poésie 
abyssine  perd  de  son  caractère  rythmique  à  mesure 
qu'elle  s'éloigne  des  sources  populaires  pour  arriver 
aux  compositions  des  lettrés.  Celles-ci  nous  ont  tou- 
jours paru,  à  tous  les  points  de  vue,  inférieures  à 
celles-là,  soit  comme  caractère  rythmique,  soil 
comme  inspiration;  les  rimes  elles-mêmes  y  sont 
d'une  attristante  pauvreté.  Les  chanteurs,  ou  plutôt 
les  psalmodieurs,  suppléent  à  cette  imperfection  en 
récitant  avec  une  plus  grande  rapidité  les  vers  dont 
la  mesure  dépasse  de  beaucoup  les  hémistiches  régle- 
mentaires. 

Un  peu  plus  conformes  à  notre  goût  senties  chants 
qu'on  pourrait  comparer  à  ce  qui,  dans  nos  églises, 
tient  à  la  fois  du  sacré  et  du  profane  :  cantiques, 
motets,  etc.  Autrefois,  c'étaient  des  sortes  d'impro- 
visations auxquelles  se  livraient  les  lettrés  après  le 
chant  des  psaumes.  Ces  compositions  rappellent  sou- 
vent les  étranges  tropaires  de  notre  moyen  àge^.  En 
Abyssinie,  on  appelle  Qeniê  ces  poésies  dues  à  l'ins- 
piration des  lettrés,  faisant  suite  aux  chants  pure- 
ment liturgiques'.  Les  qeniê  sont  donc  des  composi- 
tions plus  ou  moins  originales,  s'adaptant  au  chant 
ecclésiastique.  Les  écoles  de  qeniê,  dont  les  princi- 
pales subsistent  encore  aujourd'hui  dans  le  Godjam, 
en  particulier  au  monastère  de  Dimft,  sont,  par  le 
fait,  des  écoles  de  rhétorique.  Par  extension,  le  mot 
qeniê  correspond  aujourd'hui  à  l'étude  de  la  compo- 
sition poétique. 

Les  qenié  rachètent  par  la  diversité  de  leur  no- 
menclature la  monotonie  persistante  de  leur  inspi- 
ration religieuse.  M.  J.  Guidi,  savant  italien,  qui  a  eu 
à  sa  disposition  un  lettré  éthiopien  très  au  courant 
de  la  science  de  son  pays,  ne  compte  pas  moins 
d'une  dizaine  de  genres  de  ces  sortes  de  composi- 
tions :  le  Goubdyé  Qannâ  (retraite  de  Cana?),  qui  n'a 
que  deux  vers;  le  Za  amlâk'ya,  qui  a  trois  vers,  et 
qui  est  ainsi  nommé  parce  qu'il  accompagne  le 
psaume  .62  :  Dem,  Dem  meus,  etc.  (amlâh'ya  veut 
dire  :  «  mon  Dieu  »)  ;  le  Mibazehu,  qui  accompagne 
le  psaume  3  :  Domine,  multiplicati  sunt,  etc.  (mibazehu 
signifie  :  «  qui  se  sont  multipliés  »);  les  Wâziémâ 
(pour  way  Ziêmâ,  oh!  quel  chant!),  qui  ont  cinq 
vers;  les  Za  yeziê  (Nunc  dimittis)  ;  les  Mawâddes, 
a  louanges  »,  qui  ont  huit  vers,  et  que  les  lettrés 
divisent  à  leur  tour  en  un  certain  nombre  de  caté- 
gories; le  Atch'er  waziêmâ  (ou  waziêma  raccourci)  qui 
n'a  que  deux  vers;  le  Kebour  y*eti,  qui  accompagne 
la  seconde  partie  du  psaume  149,  verset  9,  et  qui  a 

3.  Voir  Journcd  oêicUique.,  n*  septembre-octobre  1907,  mon  étude 
sur  la  Rhétorique  éthiopienne. 
3.  Ces  poéf ief  corretpondentaux  ^xi'/yi?^  àe  la  Tieille  église  grecque* 
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trois  oa  quatre  Ters,  selon  le  ton  où  il  est  chanté  ;  le 
'Èî'an  mogiST  (jets  d'encens),  variant  de  deux  à  onze 
vers,  selon  le  mode  où  on  le[chanle. 

Le  Qenié  se  môle  donc  à  la  liturgie,  participe  des 
divers  tons  du  Zémà  et,  àfce  point  de  vue,  doit  figu- 
rer dans  Tensemble  de  la  masiqae  liturgique  des 
EUiiopiens. 

XI 

Les  moâM.  —  Nous  avons  déjà  vu,  en  donnant  la 
biographie  d'Abbâ  Yared,  telle  qu'elle  figure  dans  le 
Synasaro  (éthiopien,  qu'on  attribue  à  ce  musicien, 
enfanté  par  le  miracle,  la  création  des  trois  modes 
de  la  musiqueléthiopienne.  Ces  modes  sont  : 
i*  lèmo&tghset; 
2*  le  mode  *ezel; 
Z^  le  mode  wrèrày. 

Le  seul  musicien  professionnel  qui  ait  traité  de  la 
musique  éthiopienne,  Villoteau  (Description  de  l'E- 
gypte,  tome  XIV),  n'a  rien  trouvé  qui  puisse  carac- 
tériser d'une  façon  précise  ces  trois  modes.  Il  n'y  a 
rien,  en  effet,  dans  la  musique  éthiopienne  qui  res- 
semble à  notre  mode  majeur,  ou  au  mode  mineur, 
ou  aux  différentes  modalités  de  notre  plain^hant. 
Voici  tout  ce  qu'il  m'a  été  possible  de  conjecturer  à 
cet  égard. 

Le  mode  gheez,  c'est-à-dire  «  original  »,  ou  primi- 
tif, est  le  plus  simple,  et  aussi,  très  probablement, 
le  plus  ancien.  Dans  l'écriture,  on  donne  le  nom  de 
gheez  aux  caractères  primitifs,  c'est*à-dire  à  ceux  qui 
correspondent  aux  caractères  des  autres  écritures 
sémitiques.  On  sait  qne  les  langues  sémitiques,  à 
l'exeeptionMes  langues  éthiopiennes,  ont  des  carac- 
tères qui  sont  uniquement  des  consonnes.  Il  faut, 
pour  les  vocaliser,  y  ajouter  des  points  diacritiques, 
ou  points«voyeiles.  Les  langues  éthiopiennes  mo- 
dernes ont  des  caractères  qui  portent  avec  eux  leur 
son  voyelle,  mais  les  caractères  primitifs,  emprun- 
tés à  l'alphabet  sabéen  ou  himyarite,  étaient  unique- 
ment des  consonnes  ou  des  aspirations  correspon- 
dant plus  ou  moins  aux  esprits  doux  et  rode  du 
grec.  On  est  donc  fondé  à  interpréter  le  nom  de  gheez 
comme  indiquant  le  caractère  primitif  du  mode  mu- 
sical auquel  il  s'applique.  Et,  effectivement,  ce  carac- 
tère ressort  de  l'audition  des  chants  conçus  dails  ce 
mode;  ils  se  distinguent  par  une  plus  grande  sim- 
plicité, signe  distinctif  d'une  plus  haute  antiquité. 

Le  mode  *ezel,  si  Ton  se  reporte  à  la  racine  'azala, 
indique  un  chant  donné  à  voix  «  profonde  »;  on 
remarquera,  en  effet,  que  le  mode  'ezel  est  employé 
pour  les*offices  correspondant  aux  temps  de  jeûne 
et  des  vigiles,  en  même  temps  que  pour  les  chants 
ordinaires  des  cérémonies  Âinèbres.  On  dira,  par 
exemple,  a  le  'ezel  de  telle  fête...  ».  Quelques  érudits 
ont  prétendu  que  le  mot  'ezel  signifiait  «  l'action  de 


porter  sur  son  dos  »,  ce  qui  n'enlèverait  rien  au  c&té 
triste  du  mode. 

Le  mode  ardrây,  autant  qu'il  m*a  paru,  est  an  con- 
traire le  chant  réservé  aux  cérémonies  plutôt  gaîtii 
11  comporte  de  préférence  des  notes  élevées  et  te 
distingue  par  l'abondance  des  appogiatores;  seii  bom 
même,  s'il  £aut  en  croire  les  Ethiopiens,  correspood 
Il  une  idée  d'allégresse;  il  rappelle  le  sonvenîr  ée 
l'arrêt  de  l'arche  sur  le  mont  Ararat  :  «  L'arche  s'ar- 
rêta par  ton  ordre,  à  Seigneur!  sur  le  mont  Ararat,  » 
dit  un  chant  abyssin  caractéristique  de  ce  mode; 
arârây  serait  donc  «  le  mode  de  V Ararat  »,  dont  le 
nom  précède,  en  langue  éthiopienne,  sur  le  deggwâ^ 
la  strophe  que  nous  venons  de  traduire. 

Ainsi  donc,  si  Ton  devait  résumer  le  caractère  des 
trois  modes  éthiopiens,  le  gheez  serait  le  ton  simple 
on  ordinaire;  le  'ezel  le  ton  profond  et  triste,  et  Varà- 
rdy  le  ton  élevé  ou  gai.  Jusqu'à  présent,  il  m'a  été 
impossible  de  trouver  une  définition  musicalement 
plus  précise. 

Le  ziémâ  est,  dans  l'exécution,  simple  ou  accom- 
pagné. Le  qoum  ziémà  est  le  plain-chant  simple  et 
le  plus  bref;  le  zemmamé  ziêmd  est  plus  prolongé  que 
le  précédent,  et  les  clercs  l'accompagnent,  en  le  chan- 
tant, de  légers  battements  de  leurs  cannes  ou  bé- 
quilles ecclésiastiques,  appelés  maqwamyâ;  le  wor 
raghed  ziémâ  se  chante  arec  accompagnement  da 
kabaro  ou  timbale  d'église,  ou  avec  accompagne- 
ment de  sistres;  le  isefàt  ziêmâ  se  chante  comme 
le  maraghed  ziênâ  en  y  ajoutant  le  battement  de 
mains;  le  dekoiusiê  ziémâ  est,  si  je  ne  me  trompe, 
le  chant  enchevêtré  avec  un  autre  chant,  sur  lequel 
j'ai  à  présenter  quelques  observations. 

La  musique  liturgique  n'est  point  exclusivement 
homophone,  et  je  relève  ici  un  des  points  qui  m'ont 
le  plus  frappé.  Dans  plusieurs  cérémonies,  j'ai  re- 
marqué que,  avant  qu'une  des  parties  eût  terminé 
son  chant,  un  autre  chœur  avait  commencé  le  sien, 
si  bien  que  l'ensemble  forme  une  musique  harmo- 
nisée, une  sorte  de  contrepoint  fort  compliqué,  au- 
quel mon  oreille  avait  fini  par  s'accoutumer  et  qu'il 
serait  intéressant  d'étudier. 

Pendant  que  j'étais  en  Abyssinie,  le  prince  Henri 
d'Orléans  (mars  1897),  qui  fut  plusieurs  fois  mon 
hôte,  avait  apporté  un  phonographe  avec  les  rot- 
leaux  servant  à  prendre  des  chants.  Je  le  priai  de 
saisir  au  passage  ces  chants  polyphoniques,  dont  le 
caractère  m'impressionnait  particulièrement.  Je  ne 
sais  ce  que  sont  devenus  ces  documents  phonogra* 
phiques.  La  mort,  si  inattendue,  du  jeune  et  vaillant 
explorateur  a  certainement  privé  la  science  musicale 
historique  d'une  source  d'intéressantes  révélations^ 


•♦ 


^^P 


1.  Nous  avons  pu  nous  procurer,  grAce  à  l'obligeance  de  Ms^  le  duc 

.  et  de  U"*  la  duchMie  de  Chartres,  et  par  l'eatremise  do  M.  Eugène 

Aubry-Vitet,  les  rouleaux  enregistrés  par  la  prince  Beori  d'Orléans,  au 

,  a^iabre  de  m  en  huit.  Ils  sont  touc  en  fort  sauvais  état,  abîmés  par 


le  temps  et  les  changements  de  température.  Toutefois,  de  Tau  d'Mi, 
nous  avons  pu  extraire  le  début  d'une  chanson  amoureuse  que  M.  Emile 
Blocb,  premier  grand  prix  de  Remet  a  traoscrite  conme  on  Je  vût 
ci-dessus,  sans  garantie  d'une  exactitude  absolue. 
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rajouterai  que,  si  je  viens  d'enlrer  dans  tous  les 
détails  qu'on  a  pu  lire,  c'est  surtout  afin  de  faciliter 
aux  explorateurs  les  recherches  auxquelles  ils  pour- 
raient avoir  le  désir  de  se  livrer  sur  la  musique 
éthiopienne. 

XII 

La  notation.  —  Il  serait  désirable,  en  effet,  que 
des  musiciens  professionnels  s'occupassent  de  tirer  au 
clair  le  difficile  problème  de  la  notation  éthiopienne, 
dont  le  deggwâ  réunit  les  divers  éléments.  Villoleau, 
qui  s'est  trouvé,  lors  de  l'expédition  de  Bonaparte 
en  Egypte,  en  rapport  avec  des  prêtres  abyssins  re- 
lativement instruits,  ne  semble  pas  avoir  connn  Tan- 
tiphonaire  éthiopien.  Il  a  cependant  recueilli  d'as- 
sez intéressants  renseignements,  sur  lesquels  il  se 
croit  obligé  de  faire  des  réserves  que  nous  renouvel- 
lerons après  lui.  11  a  cité  et  défini  nn  certain  nom- 
bre de  neumes,  de  lettres  musicales  et  même  quel- 
ques groupements.  Or,  les  livres  liturgiques  éthiopiens 
fourmillent  de  ces  groupements,  dont  Villoteau  ne 
semble  pas  avoir  compris  le  caractère.  Un  savant 
de  haute  valeur,  M.  Zotenberg,  en  a  relevé  un  grand 
nombre  dans  son  Catalogue  des  Manuscrits  éthiopiens 
de  la  Bibliothèque  nationale,  sans  s'expliquer  à  ce 
sujet.  La  collection  de  ces  neumes,  lettres  et  grou- 
pements de  lettres  qui  forment  la  notation  éthio- 
pienne remplirait  un  volume,  ce  qui  se  comprend, 
le  deggwâ  et  le  tsômâ  deggwâ  comportant  un  ensei- 
gnement oral  perpétué  par  une  tradition  remontant 
à  plusieurs  siècles. 
Je  vais  essayer  de  résumer  ce  que  j'en  sais. 
Les  neumes  forment  certainement  le  fonds  de  la 
notation  éthiopienne,  comme  ils  sont  le  fonds  de  la 
notation  de  toutes  les  musiques  liturgiques  de  l'Orient 
chrétien.  Ils  en  ont  été  probablement  le  fonds  primi- 
tif. Je  n*ai  pourtant  trouvé  dans  Tantiphonaire  éthio- 
pien aucune  antiphone  qui  soit  purement  écrite  avec 
des  neumes.  Les  lettres  et  les  groupements  de  let- 
tres en  font  la  plus  grande  partie,  ainsi  qu'il  est 
facile  de  le  voir  en  jetant  les  yeux  sur  tous  les  livres 
liturgiques  de  l'Ethiopie.  Les  lettres  et  les  groupe- 
ments de  lettres  m'ont  donc  paru  être  le  résumé,  ou 
plutôt   la   caractéristique  des  chants  traditionnels 
qu'ils  accompagnent.  Pour  me  faire  comprendre,  je 
dois  avoir  recours  à  un  exemple. 

En  tout  t%mps,  les  lettrés  abyssins  ont  composé 
de  ces  qenié  dont  nous  avons  longuement  parlé  pré- 
cédemment.iGes  chants  s'intercalent  dans  la  liturgie, 
alternant  avec  le  chant  purement  religieux  dont  le 
deggwâ  conserve  la  tradition.  Celte  tradition,  comme 
je  viens  de  le  dire,  est  caractérisée  par  une  ou  plu- 
sieurs lettres  prises  dans  le  texte  de  l'antiphonaire, 
qui  servent  de  prototype  aux  mélodies  des  composi- 
tions qu'on  y  adapte.  Ces  groupements  de  lettres 
correspondraient  donc,  sous  une  forme  très  abrégée, 
à  ce  que  nous  indiquons  si  fréquemment  en  écri- 
vant :  ((  Sur  l'air  de...  >»  sous  les  titres  de  nos  can- 
tiques ou  de  nos  chansons  populaires. 
De  son  côté,  M.  J.  Guidi,  le  savant  orientaliste  ita- 


lien, qui  a  eu  le  bonheur  d'avoir  h  sa  disposition  un 

savant  dabtarâ,  abyssin,  après  avoir  cité  un  passage 

d'un  manuscrit  historique  éthiopien,  ainsi  conçu  : 

«  Il  fut  tué  (un  pacha  turc)  par  Abbieto  Yonâêl,  fils 

de  l'impératrice  Menitchalê,  et  les  membres  du  clergé 

l'ont  (célébré  par  un  chant)  noté  avec  les  signes  du 

deggwâ,  qui  dit  : 

«  YonftêHe  serrltenr  de  Malak-Saggad 
Â  tué  le  pacha  avec  son  poignard,  » 

M.  Guidi,  dis-je,  ajoute  à  ce  récit  la  note  suivante^  : 
«  Pour  bien  comprendre  ce  passage,  quelques  ex- 
plications, que  je  dois,  comme  tant  d'autres,  au  dab- 
tarâ Kefla  Ghiorghi,  sont  ici  nécessaires.  Quand  on 
chante  le  Nunc  dimittis  du  vieux  Siméon  (Luc,  II,  29), 
on  alterne  le  chant  des  versets  avec  quelques  anti- 
phones  du  deggwâ,  que  Ton  appelle  à  cause  de  cela 
zayziê  (antiphone  du  ^unc  dimittis),  comme  par  exem- 
ple le  qeniê  ou  mawâddes  qui  accompagne  le  psaume 
46  {Omnes  gentes  plaudite,  etc.),  lequel  commence  par 
kuelkemu  est  appelé  zakuelkemu,  c'est-à-dire  le  ma- 
wâddes de  kuelkemu  {za  est  notre  préposition  de), 

«  L'antiphone  qui  alterne  avec  le  Nunc  dimittis  dans 
les  fêtes  de  la  Vierge  est  ainsi  conçue  (Cf.  Hebr.,  IX, 
4,  etc.)  : 

^04*  I  X'H*  •  Aà-fe^*  I  M^  • 

Tabot    enta     westêlft    *Orit 
Weliipa    y  ka  denwâ    b  a  w  a  r  q 

«  La  mélodie  sur  laquelle  on  chante  cette  strophe 
sert  de  prototype  et  de  modèle  à  de  nombreuses 
antiphones  qui  doivent  se  chanter  sur  le  même 
mode  (de  la  même  façon  dont  procèdent  les  Syriens, 
etc.),  et  ce  prototype  est  indiqué  par  le  ii  (tu)  de 
OhfiC  (wetura)  et  par  JB  (y)  ou  JBft  (yka)  de  JBlifrl* 
(ykadenwâ).  Ces  indications  s'écrivent  en  caractères 
très  fins  sur  la  syllabe  de  l'anliphone  correspondante 
qui  doit  être  modulée  comme  le  ii  de  iD«ii4»  et  l  ^ 
ou  rjBn  de  filiftVP  •  Cette  modulation  consiste  à 
donner  une  note  élevée  aux  dites  syllabes,  tandis 
que  les  autres  sont  sur  un  ton  plus  bas.  Dans  la  suite 
des  temps,  à  cette  antiphone  modèle  :,  ^flt*  •  (tâbot), 
etc.,  on  adjoignit  deux  petites  strophes  amhariques 
(langue  populaire),  qui  se  chantaient  dans  la  même 
modulation  que  la  première  et  qui  servirent  de  leur 
côté  de  type  et  de  modèle.  La  première  de  ces  stro- 
phes, mêlée  de  gheez  (langue  liturgique)  et  d'amha- 
vique  (langue  populaire},  dit  ceci  : 

WJB  »  *5C*  «  ii»/^»**  •  M  fi  ■ 

Newây  zafernâ     maçnaqt    azây 

àkàt  •  QjTTUfimf^  1 4J&  •  +lMliJ&  > 

baba    b&y    b&mad    lày     tanqab&Uy 

«  Les  signes  musicaux  que  l'on  emprunte  à  cette 
petite  strophe  sont  %^  (zaf)  pour  la  première  partie 
de  l'antiphone,  lorsque  celle-ci  est  assez  longue  pour 
pouvoir  se  diviser  en  deux  parties,  et  4iR  et  QJK  •  {lây 
et  bây). 


1 .  Di  due  frœnmen  ti  relativi  alla  ttoria  diAbUsinia  (R.  A .  dei  Uncei), 
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«  L'autre  petite  strophe  amharique  est  : 

y  a  m  a  1  a  k  sagad    lolé        Yonâél 

bAchàn     aradaw    bachotal 

«  Les  signes  sont  i|f  A»  •  (lolê)  pour  la  première 
partie  de  l'antiphone,  si  elle  est  longue,  et  Qlf  •  et 
flif  (bachâ  et  hacho). 

«  Gomme  je  Tai  déjà  dit,  la  strophe  •Mlï'  {ta- 
bot),  etc.,  est  chantée  à  la  fête  de  la  Vierge;  à  la  fête 
de  la  Croix,  on  chante  à  sa  place  : 

*Orit       lezéna      emt'entà 
masaqalo       la  M&ry&m       t  e  r  s  i  t  & 

mais  ces  antiphones  ont  toujours  la  même  modula- 
tion indiquée  par  les  lettres  prises  dans  la  première 
^«flï"  I  [tâbot),  etc.,  et  ensuite  par  les  lettres  em- 
pruntées aux  deux  strophes  amhariques'.  » 

Cette  note,  que  j'ai  cru  devoir  reproduire  en  en- 
tier, en  accompagnant  le  texte  éthiopien  d'une  trans- 
cription dans  nos  caractères,  confirme  ce  que  j'avais 
déjà  dit,  et  indique  bien  que  les  lettres  et  les  grou- 
pements de  lettres  se  rapportent  à  la  tradition  ora- 
lement enseignée. 

Je  n'ai  pu  que  relever  un  certain  nombre  de  neu- 
mes,  ou  ziémâ  meleket,  sans  pouvoir  les  définir  exac- 
tement. Voici  à  cet  égard  les  renseignements  que 
j'ai  pu  recueillir;  je  les  donne  avec  quelque  réserve, 
en  insistant  sur  ce  point  que  les  Abyssins,  comme 
les  Orientaux,  n'observent  pas  leurs  intervalles  aussi 
exactement  que  nous  observons  les  nôtres  '. 

•  ou  point.  On  l'appelle  H^ï"  •  naqwet.  Placé  au- 
dessus  d'un  caractère,  il  indique  que  l'on  doit  pro- 
longer le  son. 

|-  appelé  4kCT  •  qourV,  qui  signifie  «  bref  »,  indi- 
que une  cadence  en  abaissant  la  voix.  Le  même  sigite 
est  dans  la  musique  arménienne  le  signe  de  l'es- 
prit dur. 

f  indique  une  quarte  ascendante  diatonique  avec 
un  léger  repos  sur  le  dernier  son.  Ce  neume  ressem- 
ble au  checht  arménien  qui  indique  qu'il  faut  élever 
un  peu  la  voix  en  donnant  plus  de  force  au  son  final. 

/  serait  le  même  neume,  d'après  Villoteau.  Ce 
neume  ressemble  beaucoup  au  neume  arménien  ap- 
pelé $our,  qui  indique  qu'il  faut  élever  la  voix  avec 
force. 

r  indique  qu'il  faut  continuer  le  son  presque  sans 
chanter  :  d'après  A.  d'Abbadie,  on  l'appelle  UC  •  h^r. 
Ce  neume  ressemble  au  neume  arménien  dit  pouch, 
qui  indique  qu'il  faut  émettre  doucement  le  son. 

0  indique  que  le  plain-chant  doit  être  arrêté  comme 
par  un  point  d'orgue.  M.  d'Abbadie  dit  que  ce  neume 
s'appelle  KiflC  i  anber,  dont  la  signification  (radi- 
cal nabara,  il  s'assit)  concorde  avec  celte  définition. 

n  ou  n  est  appelé  J^^*)"  •  dafdt,  qui  signifie 
«  descente  »;  il  marque  un  abaissement  de  la  voix. 
Ce  neume  ressemble  au  barouk  arménien  qui  indi- 
que une  élévation  et  un  abaissement  successifs  de  la 
voix  sur  la  même  syllabe. 


1.  Qené  Abyuini,  par  I.  Guidi,  Académie  des  Lincei. 

S.  Les  neumes  ou  signes  musicaux  qui  suivent  n'ont  pu,  faute  de 
caractères  spéciaux,  être  reproduits  suivant  leur  graphie  exacte  ;  ils 
ont  été  approxiroatÎTement  transcrits  au  moyen  de  caractères  ordi- 
naires, et  cela  pour  aider  à  mieux  les  reconnaître.  [Note  de  la  Direc- 
tion.] 


n  ou  ^-^  OU  u  est  appelé  JK^f*  daTat,  qui  signifie 
«  poitrine  »;  il  marque  qu'on  élève  la  voix. 

2  appelé  ol^^  >  tch*erat  indique  une  cadence 
lente  en  élevant  la  voix,  d'après  A.  d'Abbadie.  Ce 
neume  ressemble  au  dzounk  arménien  qui  donne  au 
signe  qui  le  suit  la  valeur  de  celui  qui  le  précède. 

n  appelé  KMC  agobar,  qui  signifie  «  rideau  », 
ou  mieux  «  baldaquin  »,  serait,  d'après  Villoteau, 
l'indication  d'un  son  soutenu  et  cadencé. 

—  m'a  paru  indiquer  un  prolongement  du  son 
avec  arrêt  accentué. 

-^  m'a  paru  indiquer  une  cadence  en  élevant  la 
voix. 

un  m'a  paru  indiquer  une  sorte  d'appo^ialure  avec 
une  double  cadence  montante  et  descendante. 

{  appelé  ûzreq  hH^t  qui  semble  signifier  une 
M  découpure  »,  indique,  d'après  Villoteau,  un  son 
cadencé.  Ce  neume  ressemble  au  neume  arménien 
dit  wiemakharf,  qui  indique  qu'il  faut  élever  la  voix 
en  tournoyant  trois  ou  quatre  fois. 

*•'  sur  lequel  je  ne  puis  donner  aucune  indication. 

Quant  aux  lettres,  elles  sont  simples  ou  groupées. 
N'ayant  pu  vérifier  par  nous-mêmes  la  valeur  de  ces 
différents  caractères,  qu'on  écrit  d'une  façon  très 
menue  au-dessus  des  caractères  ordinaires,  nous 
donnons  les  lettres  simples  suivantes  avec  leur  va- 
leur, d'après  Villoteau,  en  rectifiant  toutefois  la  trans- 
cription en  caractères  romains. 

Jlh  hé  —  demi-ton  ascendant. 

It  se  —  demi-ton  descendant. 

Il  Aa  —  ton  ascendant  en  passant  à  un  autre  inter- 
valle sans  s'arrêter. 

V  wi  {oué,  dans  Villoteau)  —  ton  descendant  bref. 

1  gà  -^  ton  descendant  soutenu. 

^  wâ  —  ton  ascendant,  pose. 

tfh  Ao  —  ton  ascendant  en  passant  du  premier  an 
second  où  l'on  s'arrête  un  peu. 

H  bë  —  cadence  de  repos  indiquant  qu'il  faut 
monter  et  descendre  successivement  d'un  ton. 

Y^  nu  (nou)  —  ton  ascendant. 

ff  tz*ë  —  ton  descendant. 

■fi  tu  (tou)  —  tierce  diatonique  ascendante  avec 
une  cadence  sur  le  second  ton. 

Ji  dit  —  tierce  diatonique  majeure  ascendante  en 
passant  rapidement  sur  le  second  ton. 

t  qà  —  tierce  majeure  ascendante  en  un  seul 
intervalle  avec  une  petite  note  portée  sur  le  der- 
nier son. 

ç  nâ  —  tierce  diatonique  majeure  ascendante 
avec  un  léger  repos  sur  le  troisième  son. 

^  xoâ  —  tierce  mineure  ascendante  et  ensuite 
descendante  par  degrés  conjoints. 

4D  wà  —  tierce  mineure  ascendante  par  degrés 
conjoints. 

4f«  du  (dou)  —  tierce  mineure  descendante  en  un 
seul  intervalle. 

X  ^  —  quarte  ascendante  diatonique. 

f«  yo  (transcrit  ye  par  erreur  par  Villoteau)  — 
quarte  ascendante  par  degrés  disjoints  ou  en  un  seul 
intervalle. 

ti  à  —  quarte  ascendante  par  degrés  disjoints 
et  ensuite  par  degrés  conjoints. 

^di  —  quarte  diatonique  descendante  en  allon- 
geant et  en  cadençant  le  premier  son. 

9%  çé  —  quarte  diatonique  descendante  en  fai- 
sant succéder  rapidement  les  sons  les  uns  aux  au- 
tres. 
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0  60  —  quarte  descendante  par  degrés  disjoints 
avec  un  léger  repos. 

"X  Çi  —  quinte  descendante  diatoniquement  avec 
un  léger  repos  sur  le  dernier  son. 

Crë' —  cadence  finale  sans  point  d*orgue.  (Villo- 
teau  appelle  ce  caractère  anemer.  Il  a  été  déjà  déOni 
lorsque  nous  nous  sommes  occupés  dès  neumes 
sous  le  nom  à'anhâr,) 

9  fë  —  cadence  de  repos  en  montant  de  tierce. 

(tbé  —  son  soutenu  et  cadencé  ou  repos  passager. 

^  që  —  prolongement  de  la  cadence  de  repos  en 
montant. 

0  tz'it  —  son  prolongé  et  quelquefois  cadencé. 

?  J/tï  —  son  rapide. 

fit  Vo  —  son  soutenu. 

é^  ho  —  son  répété  et  prolongé. 


Certaines  de 
neume,  ainsi  : 


ces   lettres  portent  avec  elles   un 


145  nàf  —  tierce  mineure  ascendante  par  degrés 
disjoints. 

P^  *of  —  tierce  diatonique  mineure  descendante 
et  cadence  de  repos. 

•Il  hàn  —  tierce  mineure  ascendante  par  degrés 
disjoints  et  ensuite  par  degrés  conjoints  ou  diatoni- 
ques. 

HA  zàh  —  quinte  ascendante  par  degrés  dis- 
joints ou  en  un  seul  intervalle  en  soutenant  et  ca- 
dençant  le  dernier  son. 

YM  zêià  —  quinte  ascendante  par  degrés  dis- 
joints ou  en  un  seul  intervalle. 

CA  ^^s  —  cadence  Anale  en  montant. 

Tout  ceci  est  fort  incomplet  :  les  combinaisons 
sont  d*autant  plus  nombreuses  qu^ejtçs  se  basent 
sur  une  tradition,  et  que  les  Ethiopiens  ont  apporté 
dans  leur  notation  musicale  le  même  esprit  subtil 
qui  se  manifeste  dans  leur  rhétorique,  par  exemple, 
où  Tobscurité  voulue  est  aussi  appréciée  que  Test 
chez  nous  la  clarté,  que  nous  considérons  comme  la 
pierre  de  touche  du  véritable  écrivain.  M.  Zotenberg, 
dans  son  savant  catalogue  des  Manuscrits  éthiopiens 
de  la  Bibliothèque  nationale,  a  réuni  un  nombre 
assez  considérable  de  lettres  employées  dans  la  no- 
tation. Tout  cela  est  lettre  morte,  et  il  en  sera  ainsi 
jusqu'à  ce  que  la  musique  éthiopienne  ait  été  étu- 
diée sur  place,  aux  endroits  mêmes  où  la  tradition 
est  le  plus  exactement  conservée. 

On  devine  sans  peine  que,  8*il  est  bien  peu  d'explo- 
rateurs et  de  savants  que  la  musique  éthiopienne  ait 
séduits,  et  qui  s'en  soient  occupés,  il  en  est  encore 
moins  qui  aient  songé  ou  même  qui  aient  été  capables 
de  nous  conserver  les  mélodies  contemporaines  de 
ce  peuple  pourtant  si  intéressant.  J'ai 
déjà  dit  que  Ludolf,  à  qui  la  science  éthio- 
pienne doit  de  si  importants  travaux  et 
qui  reste,  après  plus  de  deux  siècles,  une 
source  de  renseignements  toi:gours  cu- 
rieux, a  été,  relativement  à  la  musique, 
d'une  extraordinaire  sobriété.  Il  ne  nous  a 
consei*vé  qu'une  mélodie,  si  tant  est  que 
l'on  puisse  donner  ce  nom  aune  simple  cla- 
meur populaire,  car,  en  Ethiopie  comme 
dans  notre  France  du  moyen  âge,  il  existe 
encore  l'usage  des  clameurs  publiques, 
comme  notre  antique  clameur  de  haro. 
Celle  qu'il  a  notée  est  une  clameur  de 
supplication  que  des  particuliers  ou  des 
foules  faisaient  entendre  devant  la  rési- 
dence impériale  pour  appeler  sur  leur 
sort  la  bienveillance  ou  la  clémence  du 
souverain.  Cette  clameur  a  même  changé 
de  forme  de  notre  temps.  Les  Abyssins 
actuels  n'en  comprendraient  même  pas 
le  sens. 

La  relation  du  voyage  de  la  mission 
Lefebvre,  Petit  et  Quentin-Dillon,  un 
peu  plus  étendue  à  l'égard  de  la  musique 
abyssine,  donne  quelques  mélodies  qui 
se  chantaient  à  l'époque  où  ces  explo- 
rateurs traversèrent  l'Abyssinie. 

1^  Borde ,  dans  son  Essai  sur  Vhistoire 
de  la  musique  (1780),  reproduit  quelques 
chants  abyssins.  Quant  aux  Italiens,  au 
cours  de  leurs  récentes  expéditions  en 
'Ezel  du  Wazêmà  de  Ndthaniel,  Ethiopie,  ils  ont  à  peine  recueilli  quel- 

La  partie  encadrée  (wuUgnée  k  l'encre  range  .ur  le  texte  original)  ne  fait   <!«"  mélodies.  M.  E.  Fiori  a  publié  dans 
pu  parUe  du  chant.  Le  manuscrit  eit  écrit  iur  irol»  colonne».  le  BuUelin  de  la  Société  de  géographie 


B  tza  agobar  «  tza  avec  pavillon  »  —  son  sou- 
tenu et  prolongé. 

4k  qou  —  son  de  suspension  à  une  chute  de  quarte. 

C  agobar  rë  —  {rë  avec  pavillon)  son  soutenu  et 
préparatoire  pour  la  cadence  du  repos  flnal  en  des- 
cendant par  un  point  d'orgue  jusqu'à  l'octave  basse. 

Nous  avons  déjà  dit  que  les  groupements  de  let- 
tres étaient  très  nombreux,  et  nous  avons  indiqué  leur 
caractère;  nous  croyons  devoir  néanmoins  donner 
les  explications  de  Villoteau  qui  relève  les  suivants  : 

^}1  xDàka  —  ton  ascendant  avec  cadence  sur  le 
premier  ton  et  petit  repos  sur  le  second. 

ILA  zVa  —  tierce  diatonique  majeure  ascendante. 

SPéClMBN   DE  NOTATION   ÉTHlOPIENiNE 

A.O-Th.  AP'îT-h»  y^Of-f^'h-  * 
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italienne  (série  III,  vol.  V,  1892),  sous  ce  titre  :  Saggi 
musicali  deW  Eritrea,  quelques  notes  relatiTes  à  la 
musique  des  indigènes  de  la  colonie  italienne  '.  On 


y  trouve  un  andante  poêtoraU  et  un  chanl  de  guerre 
pour  les  embiltd. 
Le  docteur  Amato  a  également  publié  quelques 


Andante  pastorale  (joué  sur  la  flûte  de  canne  de  la  tribu  de  VAetopiano  d^Alàl)  Jiyiwd. 


Un  chant  des  Adcndca. 


u,  ,  [jif  rti'i^^  ji^  ^f^i^rrrii  I  l'i  I 


trif  r  rT ir  f  lTit  rt;ir  r  fj  II  i  '  i 


Tempo  di  fu-rlano,ma  molto  lento 


Canto  délie  Bilene  . 


Corne  uit  eeo 


Lunga 


I  .1  I  J'>  *  I 


Corne  un'  eco 


Lunga 


chants  dans  son  livre  :  Dà  Adua  ad  Addis-Ababa,  Sa- 
lerno,  1898. 

Mais  la  seule  étude  importante  sur  la  musique 
éthiopienne  qui  ail  été  publiée  jusqu'à  ce  jour  reste 
celle  de  Yilloteau,  dans  le  bel  ouvrage  sur  ÏExpédi- 
tion  d'Egypte.  La  musique  religieuse  abyssine  lui  doit 
tout  ce  qu'on  connaît  d'elle.  Villoteau  a  traduit  en 
notation  européenne  des  extraits  de  la  musique 
liturgique  dans  les  trois  tonalités  usitées  en  Ethiopie. 
Il  faut  bien  tenir  compte  de  ce  fait  qu'il  est  impossible 
de  traduire  exactement  cette  sorte  de  flottement  qui 
existe  dans  la  façon  dont  chantent  les  Orientaux  et 
que  notre  notation  ne  saurait  rendre.  Ils  chantent 
alla  grecca,  comme  disent  les  musiciens  italiens,  c'est- 
à-dire  du  nez  et  d'une  façon  que  nous  considérerions 
comme  sonnant  faux,  leur  gamme  et  leur  conception 
musicale  ne  correspondant  pas  avec  les  nôtres. 

En  réalité,  presque  tout  est  à  explorer  dans  ce 
sens,  et  cette  étude,  bien  modeste,  aurait  atteint  le 
but  que  je  me  suis  proposé  si,  en  en  donnant  le 
désir  à  des  musiciens  compétents,  elle  facilitait  leurs 
travaux  en  leur  fournissant  les  principales  données 
et  les  expressions  techniques  locales  que  j'ai  pu  re- 
cueillir et  qui  leur  permettraient  de  les  compléter'. 
Peut-être  le  musicien  proprement  dit  éprouverait-il 
quelque  désillusion  en  se  livrant  à  cette  étude,  mais 
l'érudit  y  trouverait  certainement,  au  cours  de  ses 
travaux,  ce  charme  et  cette  saveur  particulière  qu'on 
éprouve  à  fouiller  et  à  pénétrer  l'inconnu. 

G.  MONDON-VlDAlLHBT. 

lloifDON-VmAiLHBT  (François-Marie-Casimir) ,  né  à 
Saint-Gaudens  (Haute-Garonne)  en  1847,  savant  phi- 
lologue, fut  nommé  conseiller  d'Etat  de  l'empereur 
Ménélik  en  1897.  Professeur  d'abyssin  à  l'Ecole  des 
langues  orientales  de  1898  à  1910. 


I  ujh,  I 


Auteur  d'un  Manuel  pratique  de  langue  abyssin^ 
{amhariqué)t  Paris,  Rouen,  1891;  d'une  Grammaire  de 
la  langue  abyssine,  Paris,  E.  Leroux  et  Guilmoto,  1898, 
d'une  Etude  sur  le  Harari  {Journal  asiatique,  1901- 
1902),  de  Proverbes  abyssins,  1905,  de  la  Chronique  de 
Théodoros  II,  roi  d'Ethiopie,  2  vol.,  Paris,  1903,  de  Dia- 
lectes sémitiques  du  sud  de  l'Ahyssinie,  Vienne,  1914, 
et  de  très  nombreux  ouvrages  publiés  dans  le  Jour- 
nal  asiatique,  la  Revue  sémitique,  les  Annales  coloniales, 
Y  Atlas  colonial,  la  Revue  internationale  de  sociologie, 
la  Revue  critique,  la  Revue  des  Études  ethnologiques 
et  sociologiques,  la  Correspondance  d'Orient  y  Mondon- 
Vidailhet  a  laissé  de  nombreux  travaux  restés  iné- 
dits, quelques-uns  selon  sa  volonté  personnelle. 

Depuis  1868,  il  fut  collaborateur  attitré  de  divers 
journaux  :  le  Petit  Figaro,  VEvénement,  le  Gil  Bios, 
le  Parti  national,  V Estafette,  le  Temps,  à  Paris;  le 
Canigou,  le  Républicain  de  Tam-et-Garonne,  la  Haute- 
Garonne,  etc. 

Bon  musicien  harmoniste,  il  pratiquait  agréable- 
ment le  violon,  le  violoncelle,  le  piano  et  la  harpe. 

Homme  très  modeste,  affable,  d'une  vie  simple  et 
de  rapports  très  agréables,  il  mourut  à  Paris  le 
30  novembre  1910.  La  précieuse  collection  de  nia- 
nuscrits  éthiopiens,  geez  et  amhariques  de  Mondon- 
Vidailhet,  ne  comprenant  pas  moins  de  113  volumes, 
a  été  déposée  à  la  Bibliothèque  nationale;  le  cata- 
logue de  cette  collection  a  été  dressé  par  M.  Chaîne, 
Paris,  Leroux,  1913. 

1.  Nous  en  reproduUons  ici  quelques  exemplen.  Bi.  :  a-b^. 

f .  Une  cftractérisliqae  du  langage  abjrssin,  aussi  bien  dans  la  eoa- 
versalion  que  dans  les  productions  littéraires  ou  poéUques  de  Tordre 
le  plus  élevé,  consiste  en  une  propension  ezcessire  au  calembour. 
Presque  toujours  une  phrase  peut  être  comprise  de  deux  façons  to«t 
à  fait  direrses,  soit  au  moyen  de  certains  sous-entendus,  soit  par  la 
prononciation  Tariable  de  certaines  sjllabes.  Ches  nul  peupla  le  j«o 
de  BM>ts  n'est  pl«s  en  homwv. 
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En  pénétrant  dans  les  régions  tropicales  ou  équa- 
toriales  de  l'Afrique,  Thistoire  de  la  musique  entre 
dans  cette  partie  du  monde  que  les  géographes  appe- 
laient naguère  terra  incognila,  S*il  y  a  ai  peu  de 
temps  que  les  Européens  ont  posé  le  pied  sur  cette 
terre  autrefois  mystérieuse  et  fait  la  connaissance 
des  peuples  qui  Thabitent,  n'est-ce  pas  une  entre- 
prise vraiment  imprudente  et  prématurée  que  celle 
qui  consisterait  à  écrire  Thistoire  de  leur  musique? 
Il  est  vrai,  et  nous  ne  prétendons  aucunement  écrii^e 
celte  histoire.  Pourtant,  nous  savons  que  la  musique 
est  l'art  universel  et  spontané  par  excellence,  qu'elle 
a  été  pratiquée  par  l'homme  depuis  les  temps  les 
plus  reculés  de  son  existence  et  qu'il  n'est  pas  sur 
terre  un  seul  peuple,  fût-ce  le  plus  barbare,  le  plus 
grossier,  le  plus  sauvage,  qui  ignore  l'usage  du 
rythme  et  des  sons  musicaux  et  en  méconnaisse  le 
charme  ou  la  force  d'entraînement. 

Si  peu  renseignés  que  nous  soyons,  il  importe 
donc  que  nous  cherchions  à  nous  rendre  compte  de 
la  manière  dont  les  habitants  du  continent  noir,  tout 
éloignés  qu'ils  sont  des  civilisations  européennes  et 
asiatiques,  et  semblant  n'avoir  pas  d'autres  tradi- 
tions que  celles  de  Tétat  primitif  où  il  sont  restés 
depuis  leurs  origines,  comprennent  et  pratiquent  la 
musique.  Il  est  bien  entendu  qu'il  ne  saurait  être 
question  ici  d'histoire,  dans  le  sens  rétrospectif  du 
mot  :  tout  au  plus  pourrons-nous  entrevoir  ce  qu'est 
actuellement  la  musique  dans  ces  pays  lointains,  cet 
art,  chez  des  peuples  qui  n'ont  pas  connu  les  pro- 
grès de  la  civilisation  et  dont  les  mœurs  semblent 
n'avoir  pas  changé  depuis  de  longs  siècles,  pouvant 
d'ailleurs  être  resté  tel  qu'il  existait  dans  un  passé 
reculé. 

Même  avec  toutes  ces  réserves,  et  si  nous  consen- 
tons à  nous  satisfaire  avec  des  données  incomplètes, 
nous  aurons  encore  peine  à  accomplir  notre  tâche. 
Et  d'abord  il  nous  faudra  employer  d'autres  métho- 
des que  celles  qui  sont  en  usage  pour  étudier,  dans 
le  passé  comme  dans  le  présent,  la  pratique  de  l'art 
musical  européen.  En  Afrique,  pas  de  musiques  no- 
tées, pas  de  théoriciens  nous  renseignant  par  leurs 
livres  sur  la  technique  de  l'art  de  leur  pays  et  de 
leur  temps  :  les  peuples  à  qui  nous  allons  essayer 
d'arracher  quelques-uns  de  leurs  secrets  n'ont  ni 
livres  ni  notations  musicales;  leur  enseignement  est 
essentiellement  traditionnel.  C'est  donc  uniquement 
en  employant  les  procédés  du  folklore,  c'est-à-dire 
par  des  observations  directes  et  des  notes  recueillies 
par  voie  orale,  que  nous  pourrons  parvenir  à  nous  y 
initier. 

Il  est  à  peine  nécessaire  d'ajouter  que  la  difficulté 


de  la  tâche  s'accroît  par  l'éloignement.  Qu'un  folklo* 
nste  s'avise  de  recueillir  les  traditions  musicales  des 
Bretons,  des  Limousins  et  des  Basques,  il  n'aura 
d'autre  peine  que  d'etfectuer  un  voyage  agréable, 
sans  sortir  des  frontières  de  la  France,  et,  arrivé  au 
but,  il  s'expliquera  dans  une  langue  connue  de  ses 
interlocuteurs  comme  de  lui-même.  Avec  les  habi- 
tants du  Sénégal,  du  Dahomey  ou  du  Congo,  il  en 
sera  tout  autrement.  Et  cependant,  la  seule  manière 
de  connaître  leur  musique  est  d'aller  l'écouter  chez 
eux,  â  moins  qu'ils  viennent  nous  la  faire  entendre 
chez  nous  :  ce  dernier  cas  s'est  produit  quelquefois, 
et  c'est  à  lui  certainement  que  nous  avons  dû  nos 
principales  lumières. 

Les  Européens  qui  ont  exploré  ou  conquis  ces  pays 
n'y  sont  guère  allés,  on  le  devine,  avec  des  préoccu- 
pations musicales.  Pourtant,  un  grand  et  bel  exem- 
ple avait  été  donné  par  la  France  lors  de  la  pre- 
mière expédition  qu'elle  entreprit  sur  cette  terre 
d'Afrique  dont  elle  a,  depuis  lors,  occupé  et  civilisé 
de  si  vastes  parties.  Quand  Bonaparte  partit  pour 
l'Egypte,  en  même  temps  qu'il  organisa  son  expédi- 
tion militaire,  il  emmena  avec  lui  un  groupe  de  sa- 
vants qui  devaient  étudier  la  vie,  les  mœurs  et  l'bis- 
toire  des  pays  qu'il  s'agissait  de  conquérir  :  des 
archéologues,  des  mathématiciens,  des  chimistes, 
—  et,  parmi  eux,  il  n'oublia  pas  les  musiciens;  à 
défaut  de  Méhul,  qu'il  aurait  voulu  s'adjoindre,  il 
comprit  dans  sa  mission  Villoteau;  celui-ci  nous  a 
rapporté  des  observations  précieuses  tant  pour  l'é- 
tude de  la  musique  dans  l'ancienne  Egypte  que  pour 
celle,  plus  positive,  de  Tart  aujourd'hui  pratiqué  par 
les  peuples  habitant  la  partie  de  l'Afrique  où  s'éten- 
dait son  champ  d'investigations.  Ce  ne  furent  pas 
seulement  les  Arabes  qu'il  écouta  :  l'Egypte  est  un 
pays  vers  lequel,  aujourd'hui  comme  dans  la  plus 
haute  antiquité,  se  concentrent  les  peuples  des  races 
les  plus  diverses  :  Villoteau  put  donc  faire  porter 
ses  observations  sur  la  musique  des  indigènes  de 
plusieurs  régions  de  l'Afrique,  parmi  lesquels  il  cite 
les  Barâbrâs,  les  habitants  du  Oongola,  du  Soudan,  du 
Sénégal,  de  la  Gorée,  de  l'Ethiopie,  les  Qobtes,  etc., 
et  son  travail,  quelques  défauts  que  la  critique  mo- 
derne puisse  y  découvrir,  n'en  reste  pas  moins  un 
document  précieux,  la  première  vue  d'ensemble  qui 
nous  ait  été  offerte  sur  un  sujet  qui,  aujourd'hui 
encore,  reste  digne  de  piquer  notre  curiosité. 

Avant  lui,  nous  pourrons  noter  quelques  obser- 
vations dans  les  récits  de  voyages  de  certains  explo- 
rateurs, généralement  anglais,  qui,  au  xviii*  et  an 
commencement  du  xxx*  siècle,  ont  visité  le  mondCi 
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non  pas  poussés  par  des  intentions  colonisatrices, 
maïs  simplement  par  le  désir  de  connaître  des  pays 
lointains.  Nous  devons  à  certains  d*entre  eux  des 
indications  utiles  sur  la  vie  artistique  de  peuples 
dont  ils  ont  parfois  découvert  et  révélé  l'existence, 
sur  leur  musique,  leurs  danses,  leurs  chansons,  su- 
jets que  des  voyageurs  plus  modernes  ont  totalement 
négligés. 

C'est,  assurément,  avec  une  prudence  avertie  qu'il 
convient  de  faire  usage  de  ces  documents,  émanant 
trop  souvent  de  compétences  musicales  insuffisantes 
ou  d'observations  superficielles.  Mais  il  serait  injuste 
de  les  dédaigner  et  les  rejeter  en  bloc,  certains, 
rapprochés  de  ceux  qui  ont  été  trouvés  aux  meil- 
leures sources,  nous  ayant  été  confirmés  comme  étant 
d'une  parfaite  authenticité. 

Enfin  nous  trouverons  notre  tâche  facilitée  par 
quelques  livres  modernes,  qui,  consacrés  à  l'étude 
générale  des  manifestations  de  l'esprit  humain  parmi 
les  peuples  éloignés  de  notre  civilisation,  ont  fait 
une  place  aux  observations  musicales.  En  voici  trois, 
qui  fourniront  tour  à  tour  des  renseignements  géné- 
raux ou  particuliers  à  ce  qui  fait  Tobjet  de  ce  travail. 
L'un  de  ces  livres  est  entièrement  consacré  à  la 
musique.  Il  a  pour  titre  :  Primitive  Music,  et  pour 
auteur  M.  Wallaschek  (Londres,  1893).  Nous  ne  le 
prendrons  pas  absolument  pour  modèle  de  compo- 
sition, car  il  est  peu  ordonné  et  accepte  avec  un  peu 
trop  de  complaisance  des  documents  disparates  entre 
lesquels  une  critique  plus  exercée  aurait  dû  faire  un 
choix;  il  pourra  cependant  nous  être  de  quelque  uti- 
lité, au  moins  par  les  références  qu'il  indique. 

Un  autre  ouvrage  :  Urgeschichte  der  Kultur  (His- 
toire des  origines  de  la  civilisation),  par  le  Docteur 
Heinrich  Schurlz  (Leipzig  et  Vienne,  1890),  parmi  un 
grand  nombre  de  renseignements  sur  les  mœurs  des 
peuples  extra-européens,  consacre  plusieurs  chapi- 
tres à  leurs  chansons,  à  leur  théâtre,  donne  des  no- 
tations musicales  et  des  représentations  d'instru- 
ments de  musique. 

Un  troisième  enfin,  sans  fournir  spécialement  des 
documents,  étudie  la  question  des  arts  populaires  à 
un  point  de  vue  général  et  très  élevé  :  c'est  le  liTre 
de  M.  E.  Grosse,  professeur  à  l'Université  de  Fri- 
bourg  en  Brisgau,  traduit  en  français  sous  ce  titre  : 
Les  Débuts  de  l'Art  (Paris,  Alcan,  1902).  Celui-ci  pré- 
sente l'intéressante  particularité  d'avoir  été  écrit  par 
un  sociologue,  car  il  se  rattache  à  une  série  d'études 
consacrées  à  l'origine  de  la  société.  L'auteur,  ayant 
étudié  d'abord  la  constitution  de  la  famille,  en 
arrive,  dès  son  second  pas,  à  tenir  compte  d'un  élé- 
ment social  dont  l'importance,  si  vaguement  entre- 
vue qu'elle  soit  d'ordinaire,  fut  notable  dès  la  nais- 
sance de  l'humanité  et  n'a  fait  que  grandir  jusqu'à 
l'époque  de  notre  civilisation  avancée  :  l'Art,  que 
Tolstoï  a  défini  «  un  moyen  de  communication 
entre  les  hommes  ».  Jugeant  que  la  science  préhis- 
torique n'a  pas  laissé  d'éléments  assez  abondants  ni 
assez  certains  pour  résoudre  le  problème,  le  savant 
allemand  pense  retrouver  un  état  identique  à  celui 
de  l'humanité  primitive  dans  la  vie  de  certains  peu- 
ples habitant  les  contrées  tropicales  ou  les  régions 
glaciaires,  qui,  aujourd'hui  même,  ne  connaissent 
pas  d'autre  moyen  de  se  procurer  la  nourriture  que 
la  chas.se,  et  vivent  à  l'état  sauvage  le  plus  complet. 

1 .  La  notation  de  cet  musiques  exotiques,  qu'il  faut  saisir  au  volet  fixer 
instantanémeot  sur  le  papier,  offre  des  difficultés  arec  lesquelles  ne 
sont  pas  toujours  familiers  les  explorateurs.  Mais  la  science  et  Tindus- 
trie  moderne  suppléent  à  bien  des  incompétences.  Déjà  l'on  a  commencé 


Or,  aucun,  assure-t-il,  n'est  privé  de  la  notion  de 
l'art,  si  rudimentaire  soit-elle.  Un  ouvrage  qui  con- 
sidère la  question  de  si  haut  et  montre  quel  intérêt 
il  y  a,  pour  l'histoire  de  l'art  et  de  l'esprit  humain,  à 
connaître  des  productions  que  tant  de  gens  sont  dis- 
posés à  tenir  pour  négligeables,  ne  peut  être  pour 
nous  qu'un  guide  excellent,  et  quoique  son  chapitre 
sur  la  musique  ne  soit  pas  le  meilleur  et  qu'il  ap- 
pelle dans  le  détail  plusieurs  rectifications,  nous  sau- 
rons, au  cours  de  l'examen  que  nous  allons  com- 
mencer, faire  bon  usage  de  ce  qui  y  est  contenu. 

A  ces  renseignements,  qui  ont  l'inconvénient  d'être 
de  seconde  main,  nous  avons  pu  en  ajouter  d'autres 
à  la  faveur  desquels  il  nous  a  été  permis  d'avoir  une 
impression  directe  de  l'art  pratiqué  chez  quelques-uns 
de  ces  peuples  sans  avoir  eu  la  peine  d'aller  les  cher- 
cher chez  eux,  car  ce  sont  eux-mêmes  qui  sont  venus 
se  montrer  à  nous  et  nous  les  apporter.  Depuis  que 
la  France  a  colonisé  une  partie  de  l'Afrique,  un  grand 
nombre  de  ses  nouveaux  sujets  ont  tenu  à  honneur 
de  la  visiter  et  sont  venus  à  Paris  pour  nous  voir  et 
pour  se  faire  voir.  Les  expositions  universelles,  notam- 
ment, ont  été  les  occasions  de  ces  visites  :  nous  avons 
ainsi  pu  voir  parmi  nous,  pendant  plusieurs  mois  de 
suite,  des  troupes  d'habitants  du  Sénégal,  du  Daho- 
mey, du  Congo,  de  Madagascar,  etc.  Quelle  meilleure 
occasion  pouvions-nous  souhaiter?  Je  n'ai  pas  man- 
qué d'en  profiter  moi-même,  et,  chaque  fois  que  le 
cas  se  présenta,  je  me  suis  mis  en  rapports  person- 
nels avec  les  membres  de  ces  troupes  indigènes. 
Grâce  aux  observations  que  j'ai  pu  faire  ainsi  et  aux 
notations  que  j'ai  prises  en  écoutant  la  musique  qu'ils 
étaient  venus  faire  entendre,  j'ai  pu  réunir,  je  pense, 
la  collection  la  plus  importante  de  documents  musi- 
caux qui  aient  été  jusqu'à  ce  jour  recueillis  en  Europe 
comme  provenant  de  ces  régions  lointaines'. 

Tels  sont  les  éléments  dont  nous  pouvons  disposer 
pour  fixer  les  grands  traits  du  tableau  d'ensemble 
que  nous  nous  proposons  de  tracer  dans  ce  chapitre, 
assez  inédit,  de  l'histoire  de  la  musique  à  travers  le 
monde.  Sans  doute,  l'entreprise  parai tra-t-elle  pré- 
maturée à  certains,  et  je  suis  le  premier  à  ne  point 
méconnaître  que  de  futures  et  peut-être  très  prochaines 
observations  viendront  ajouter  beaucoup  à  la  connais- 
sance que  nous  avons  présentement  de  la  question; 
mais,  puisque  dans  l'état  actuel  nous  ne  pouvons  pas 
faire  mieux,  il  faut  bien  nous  en  satisfaire,  espérant 
que  l'avenir  voudra  peut-être  bien  tenir  compte  de 
l'initiative  que  nous  avons  prise  en  réunissant  pour 
la  première  fois  en  un  seul  et  même  groupement  des 
éléments  restés  jusqu'ici  éparpillés  et  si  inconsistants 
qu'il  était  certainement  permis  d'en  méconnaître 
l'importance. 

Le  bassin  du  Nïh 

Commençons  par  prendre  pour  notre  premier 
guide,  dans  cette  exploration  musicale  k  travers 
l'Afrique,  Villoleau,  qui,  nous  l'avons  déjà  dit,  a  pu 
faire  porter  ses  observations  sur  quelques-uns  des 
peuples  habitant  la  haute  vallée  du  Nil  et  jusqu'au 
centre  du  continent  noir. 

Les  Barâbrâs,  dit-il,  ne  semblent  pas  présenter 
musicalement  de  traits  qui  les  distinguent  notable- 
ment des  Arabes.  Villoteau  donne,  de  leur  prove- 


&  enregistrer  sur  le  phonographe  des  airs  populaires  de  certaioes  pro- 
vinces. Il  y  aurait  grand  avantage  à  Toir  ce  moyen  d'iorestlgatiea  se 
répandre  et  s'appliquer  à  la  musique  des  peuples  éloignés  des  ceotn* 
de  la  ciTilisation  européenne. 
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nance,  quatre  airs  de  danse,  tous  quatre  excellents  '  : 
ils  sont  à  deux  chœurs  alternés,  les  voix  du  second 
entrant  sur  la  cadence  du  premier  en  s'harmonisanl 
avec  elle.  Les  formes  mélodiques,  aussi  bien  que  les 
rythmes,  sont  caractéristiques;  mais  ce  caractère  ne 
diffère  guère  de  celui  des  autres  danses  arabes  notées 
dans  d'autres  parties  du  livre,  non  plus  que  de  nom- 
breuses danses  d'aimées  que  nous  avons  plus  rËcem- 
ment  entendues. 

Le  chapitre  consacré  aux  «  Chants  des  habitants 
de  Dongola  »  a  pour  principal  intérêt  de  préciser  le 
rdle  de  l'accompagnement  instrumental  dans  la  mu- 
sique de  ces  contrées.  «  La  mélodie  de  ces  chants, 
dit  notre  auteur,  est  plus  douce  et  plus  mélancolique 
qu'elle  n'est  bruyante  et  gaie.  L'instrument  dont  ils 
s'accompagnent  est  une  lyre  antique,  grossièrement 
fabriquée.  Cette  lyre,  qu'ils  appellent  Guûarke,  est 
fort  en  usage  dans  toute  la  Nubie...  Son  effet,  sans 
être  harmonieux,  approche  beaucoup  de  l'harmonie. 
On  sera  peut-être  surpris  même  de  reconnaître,  dans 
l'accompagnement  de  cet  instrument,  des  accords 
confus  qui  ne  demanderaient  qu'un  peu  d'a.rt  pour 
être  conformes  à  nos  règles.  Si  c'est  le  hasard  qui 
les  a  produits,  cela  ne  prouve  pas  moins  que  celui 
qui  en  jouait  était  organisé  pour  être  musicien,  s'il 
eOt  été   instruit  en  musique.»   En  effet,  Villoteau 


donne  la  notation  de  sept  Glwunas,  ou  mélopées  vo- 
c:ales,  dont  les  quatre  premières  sont  accompagnées 
il'une  partie  instru- 
mentale; pour  les 
dernières,  l'auteur 
observe  simplement: 
I'  Tous  les  accompa- 
finemenls  étant  à  peu 
près  semblables  à  l'un 
(les  précédents,  noua 
nous  dispenserons  de 
les  noter  pour  les 
chansons  suivantes.  » 
De  fait,  préludes  ou 
accompagnements , 
ces  parties  instru- 
mentales sont  de  I 
simples  formules  har- 
moniques el  rythmi- 
ques qui  se  répètent 
^ans  cesse,  soit  iso- 
lément, soit  avec  le 
chant.  La  notation 
suivante  donnera  l'idée  h  la  fois  du  style  mélodique 
et  de  celui  de  la  partie  instrumentale  : 


Fio.  741. 


-  Gniuirie, 


Le  Fait  signalé  que  la  plupart  de  ces  figures 
truoienlales  se  ressemblent  entre  elles  nous  est  con- 
firmé par  une  notation  beaucoup  plus  récente  :  celle- 
ci  a  été  prise  au  cours  d'un  de  ses  voyages  en  Egypte 
par  M.  Saint-Saëns,  qui  l'a  reproduite  dans  son  arti- 


cle :  (  Lyres  et  Cithares  »,  donné  par  lui  dans  le 
4'  Butletin  de  la  Société  françaUe  de  muiicologie 
(1919). 

Voici  ce  dessin  instrumenlal,  presque  identique, 
en  effet,  à  celui  de  l'exemple  précédent  : 


rt  tnwwal  tu  Sgfple,  pp.  Ilï-19tl. 


3200 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Villoteaa  relègue  à  la  fin  de  son  examen  les  Qobtes 
ou  Coptes,  race  indigène  qu'il  croit  descendre  des 
anciens  lîlgypliens  et  dont  il  appelle  les  survivants 
a  les  plus  ignorants  et  les  plus  stupides  »  de  tous 
les  habitants  de  TÉgypte.  Il  traite  assez  mal  leur 
musique,  qu'il  dit  être  une  «  sorte  de  poison  »  et 
dont  il  déclare  avoir  été  «  enivré  d'ennui  m.  11  eu^ 
pourtant  la  patience  de  transcrire,  mus  la  dictée 
d'un  chanteur  copte,  une  longue  mélopée,|qu'il  traite 
de  «  sauvage  et  soporative  »  ;  mais  quand,  après  cette 
expérience,  l'artiste  lui  déclara  qu'il  7  avait  dix  tons 
différents  dans  la  musique  copte,  le  courage  lui  man- 
qua, et  il  n'eut  pas  la  force  d'en  noter  plus  long  M 

Or,  Fétis,  survenant  à  son  tour,  déclara  que  cette 
mélopée  était  la  plus  intéressante  du  monde,  qu'é- 
videmment c'est  un  vestige  des  chants  religieux 
égyptiens  dont  ont  parlé  Démétrius  de  Phalère  et 
autres  antiques;  et  comme  elle  est  chantée  presque 
entièrement  sur  des  paroles  comme  Eyé,  eyé,  yé,  yé, 
logogo  ouo,  ouo  (onomatopées  qu'on  retrouve  partout 
dans  les  chansons  nègres),  il  y  pensa  reconnaître  une  . 
de  ces  hymnes  sur  les  sept  voyelles  que  les  prêtres 
égyptiens  chantaient  dans  les  temples  de  leurs  dieux, 
Osiris  excepté.  Notons  que  la  mélopée  de  Villoteau 
est  un  chant  chrétien  de  l'Eglise  copte  :  quoi  que  l'on 
puisse  dire  sur  l'influence  de  la  musique  antique  sur 
les  chants  chrétiens  des  diverses  confessions  et  leur 
survivance  dans  certains  de  ces  derniers,  ne  serait-il 
pas  permis  de  garder  quelques  doutes  à  l'égard 
d'une  telle  influence  directement  exercée  sur  Tunique 
chant  de  la  liturgie  copte  qui  nous  ait  été  conservé 
par  le  musicien  de  la  suite  de  Bonaparte?  Aussi  ne 
sera-ce  pas  sans  quelque  scepticisme  que  nous 
accueillerons  la  conclusion  de  Fétis  :  «  11  ne  peut 
y  avoir  de  doute  sur  leur  identité'.  » 

Quant  au  chant  même,  il  est  vrai  qu'il  est  impos- 
sible d'en  méconnaître  la  monotonie  :  pourtant  Vil- 
loteau  en  a  peut-être  un  peu  exagéré  la  nullité.  La 
première  période,  dont  le  contour  se  détache  nette- 
ment et  dont  la  tonalité  peut  être  définie  sans  diffi- 
culté (elle  participe  à  la  fois  de  notre  mode  majeur 
et  du  dorien  des  anciens  Grecs),  a  bien  l'aspect 
caractéristique  des  mélopées  orient€des.  Le  long 
développement  qui  suit  comporte  certaines  altéra- 
tions inattendues,  dont  le  passage  a  dû  donner 
grand'peine  à  l'écrivain  qui  les  a  notées;  mais  il 
faut  bien  croire  que  ces  intonations  sont  exactes, 
puisque,  après  des  modulations  qui  nous  semblent 
parfaitement  incohérentes,  le  chant  s'achève  en  reve- 
nant très  adroitement  au  ton  initial  :  sujet  d'étude 
vraiment  intéressant  pour  la  connaissance  du  senti- 
ment tonal  de  certains  peuples  étrangers  à  notre 
civilisation  : 


Mouvementmodere 
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Abandonnant  la  vallée  du  Nil  et  laissant  le  fleuve 
remonter  vers  ses  sources  mystérieuses,  nous  conti- 
nuons de  suivre  la  côte  de  la  mer  Rouge  et  araivons 
en  Abyssinie.  Il  semble  qu'il  doive  être  désormais 
facile  d'étudier  les  particularités  diverses  concemaDt 
la  vie  des  habitants  de  ce  pays, 
dont  les  Etats  divers  sont  sou- 
mis à  l'empire  du  Négus,  et  qui, 
entretenant  avec  la  France  des 
relations  amicales,  est  ai^our- 
d'hui  d'un  accès  relativement 
aisé.  Le  degré  de  civilisation 
remarquable  auquel  ce  peuple 
a  atteint,  sans  avoir  pour  cela 
perdu  les  traditions  originelles 
ni  trop  subi   l'influenoe   des 
mœurs  européennes,  rendrait 
cette   étude    particulièrement 
intéressante.   Il    faut    avouer 
cependant  qu'en  musique  nous 
n'en  connaissons  pas  jusqu'ici 
grand'chose.  Un  missionnaire 
qui  évangélisa  dans  ces  con- 
trées au   commencement   du 
xvii«  siècle  prélendit  en  avoir 
rapporté  un  chant  religieux, 
que  le   P.   Kircher  a  gravement  inséré    dans  son 
gros  livre  ^;  mais  Villoteau  a  réduit  cette  préten- 
tion à  sa  juste  valeur  en  montrant  que  cette  nota- 
tion donne  l'idée  du  chant  original  à  peu  près  comme 
le  morceau  de  marbre  à  peine  dégrossi  par  le  pra- 
ticien peut  donner  celle  de  l'œuvre  sculpturale  ache- 
vée par  l'artiste  :  à  peine  lui  fut-il  possible,  par  la 
comparaison,  de  reconnaître  les  grandes  lignes,  pas 
même  les  principaux  points  de  repère^. 

A  son  tour,  Forkel  a  donné  trois  thèmes  rvthmi- 
ques  qu'il  dit  provenir  respectivement  des  pays  d'A- 
mhara,  de  Gonga  et  de  Tigré  ^,  et  Ambros  en  a  repro- 
duit deux  dans  l'introduction  de  son  Histoire  de  la 
musique^;  mais  ces  petits  thèmes,  qui  ne  sont  qae 
des  rythmes  de  danse,  ayec  trois  notes,  ou  deux  seu- 
lement, indéfiniment  répétées  dans  le  même  ordre, 
ont  vraiment  trop  peu  d'intérêt  pour  que  nous  les 
citions  à  notre  tour,  alors  surtout  que  nous  avons 
mieux  à  reproduire. 

Et  c'est  encore  Villoteau  qui  nous  en  apprendra  le 
plus  long,  résumant  en  quelques  pages  la  théorie  de 
la  musique  religieuse  des  Éthiopiens^  et  donnant  des 
notations  de  chants  de  leurs  liturgie,  —  mélodies 
larges,  très  fleuries,  présentant  sans  doute  des  ana- 
logies avec  les  chants  arabes  des  muezzins,  mais 
appartenant  bien  plutôt  à  ce  type  de  mélopées  rusti- 
ques répandu  presque  par  tout  pays.  L'exemple  sui- 
vant est  caractéristique  à  cet  égard. 


A- 
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11  serait  facile  de  rapprocher  cette  mélodie  »ki- 
caîne  de  telle  mélopée  pastorale  resiée  populaire 
dao)  nos  provinces  de  Fr&ace,  Elle  esL  intéressante 
au  point  de  vue  modal,  le  ton  de  ia,  avec  tierce 
nineure,  s'y  aTÛrmant  nettement,  tandis  que  la 
dominante  uti  est  prépondérante  et  Torme  (Inale; 
ainsi  la  mélodie  s'offre  comme  un  excellent,  exemple 
de  dorien. 

L'Afti«B*  oeeidnBt»Ic> 

Sénégal.  —  tiuiNËE  (Dahomej').  —  Congo 
(Pahonins). 

U  noui  Tant  maintenuit  revenir  de  l'autre  côté  de 
l'Afrique  et  passer  de  l'est  &  l'ouest,  —  de  ta  mer 
Rouf;e  et  de  l'océan  Indien  k  l'Atlantique.  Là,  nous 
entrerons  au  cœur  même  de  notre  sujet.  Dans  ces 
premières  incursions,  ayant  l'âgypte  pour  point  de 
départ,  nous  n'avons  eu  en  effet  &  observer  <|ue  des 
peuples  ayant  subi  à  travers  les  siècles  les  inSeences 
de  diverses  civilisations  étran^^ëres  h  leurs  origines. 
Maintenant  au  contraire  nous  nous  trouveront  cane- 
tamœenl  au  nilieu  de  peuplades  nègres  qui  n'ont 
étk  que  depuis  peu  soas  î'inflaenoe  du  contact  euro- 
péen et  ont  conservé,  dans  leurs  mœurs,  leurs  fêtes 
et  leurs  chants,  leur*  tradition*  paras  de  tout  allia^. 
N»«s  sommes  peu  renseignés  sur  la  pratique  de 
la  musique  au  SénégAl  :  le  peu  que  nons  en  avons 
«ntrevu  nous  fait  presMoUr  que  celle-ci  serait  des 
plus  intéressantes  à  consaUre.  Les  indigènes  de  cette 
partie  de  l'Afrique  puaissent  avoir  une  musique  bien 
k  eux,  aussi  peu  semblable  i  celle  des  peuples  voisins 
qu'à  la  musique  européenne.  De  vive  intelligence, 
d'uM  aclivîté  toujours  remuante,  ils  ont,  duis  leur 
art,  des  complteatiotis  inconnues  aux  autres  races 
de  civilisation  et  d'erî^nes  anologeee  aux  leurs. 

Leur  matériel  sonore  présente  par  lui-même  tin 
intérêt  p&rlicnliet.  Comme  cheï  tous  les  nègres,  les 
tambours,  de  toutes  formes  et  de  toutes  dimensions, 
j  occupent  la  place  principale,  de  même  qne,  dans 
leur  musique,  nous  avons  pu  constater  une  impor- 
tance tout  à  fait  prépondérante  du  rythme;  mois  ce 
rythmo  même  est  généralement  associé  à  des  sons 
de  hautear  délerntinée,  qui,  sans  aller  jusqu'à  se 
eombioer  en  des  successions  vraiment  mélodiques, 
s'ageBoeat  et  se  superposent  de  façon  à  former  une 
espèce  d'harmonie.  L'iaAtrMment  qui  réalise  cet  eflet 
et  qui,  bien  qu'&  soM  fixes,  mériterait  aussi  bien 
d'être  rangé  dans  la  classe  des  inatrumente  à  perçus- 
tioQ  que  les  timbales,  également  accordées,  de  nos 
orchestres,  porte  le  nom  de  Batafo.  Nous  enconnais- 

I.  G.  Chododii,  U  Miuii  du  Coatenaloire  mUianal  de  BWiigue, 
i..  ÏM. 
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sons  eu  Europe  l'équivalent,  sous  le  nom  de  claque- 
bois  ou  xylophone  :  c'est  une  série  de  lames  de  bois 
sonore,  placées  sur  des  montants  en  bambou,  et  sur 
lesquelles  des  calebasses  creuses  forment  caisse  de 
résonance;  deux  solides  baguettes  frappent  sur  les 
touches  accordées  diatoniquement  et  dont  l'ensem- 
ble a  une  étendue  qui  va  jusqu'à  deux  octaves  et 
demie.  «  L'un  des  problèmes  les  plus  importants 
de  l'histoire  de  la  musique  sera  résolu  le  jour  où  l'on 
rapportera  d'une  région  encore  inexplorée  du  conti- 
nent africain  un  Balafà  primitif;  si  cet  instrument 
était  accordé  diatoniquement,  comme  ceux  qui  lions 
viennent  à  présent  du  Sénégal,  n'en  pourrait-on  pas 
conclure  qu'il  existe  une 
gamme  primitive  d'où  sont 
dérivées  toutes  les  tonalités 
connues  et  pratiquées  depuis 
la  plus  haute  antiquité  jusqu'à 
nos  jours'?  »  Ainsi  a  écrit  un 
savant  musicologue,  et  je 
crois  bien  qu'en  effet  le  pro- 
blème qu'il  posait  est  définiti- 
vement résolu  dans  le  sens  in- 
diqué par  lui.  Hais,  sans  même 
chercher  des  conclusions  aussi 
générales ,  la  citation  nous 
indique  olai rement  l'impor- 
tance du  Balafo  considéré 
comme  l'instrument  de  musi- 
que par  excellence  dans  une 
région  considérable  du  conti- 
nent africain. 

L'on    connaît    an    Sénégal 
d'autres  instrumentsd'uns  plus 
gronde  seniibilité  musicale  : 
telle  une  harpe  à  dix  cordM, 
appelée  Bouhu,  dont  Sofa  «El- 
ever a  donné  au    Musé*  du 
Conservatoire  un  intéreiiant  spécimen;  tel  encore  un 
autre  instrument  à  cmdes  pàioées,  le  Kasso,  dont  une 
ctUebassfl  fermée  par  une  pesa  forme  la  caisse  de 
résonance,  sur  la- 
quelle   sont    ten- 
dues   des  cordes 
végét«les;laK(mi,  ne.  —  m. 

espèce  de  guitare 

dont  tes  onze  cordes,  diqptsén  de  étaque  eôté  du 
manche,  sont  pincéee  par  U'ola  doigts  de  chaque 
main,  1m  autres  doigts  lervantàmuntenir  le  mancbe 
une  poignée  *  d'autres  guitares  proprement 
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dites,  vraisemblablement  d'importation  étrangère; 
enfin  des  flùles  de  peu  d'étendue  et  de  faible  sono- 
rité". 

Les  musiciens  sénégalais  sont  parfois  de  véritables 
virtuoses  et  atteignent  une  grande  dextérité  sur  leurs 
instruments,  prlncipalemenl  le  Balafo  et  la  Kora.Il 
étail  venu  à  l'Eiposilion  de  1900  un  grand  vieillard, 
d'aspect  superbe,  exécutant  des  morceaux  descrip- 
tifs qui  prélendaienl  n'être  rien  de  moins  que  des 
tableaux  de  bataille.  Quel  déluge  de  noies!  Son  grand 
morceau  de  bravoure  était  une  certaine  bataille  de 
Fodé-Kaba,  qu'il  mimait  autant  qu'il  la  jouait  musi- 
calement. S'y  trouvait-il  par  basard  quelque  thème 
de  chanson  épique  de  son  pays,  comme  il  m'a  été 
donné  d'en  entendre  une  fois  sans  parvenir  à  en 
prendre  la  notation  complétée  Je  ne  sais,  et  j'en 
doute  un  peu,  car  il  était  bien  diflicile  de  dégager 
une  forme  mélodique  de  cette  composition  inalru- 
mentale. 

A  l'Exposition  précédente,  celle  de  1889,  deux  musi- 
ciens de  la  suite  d'un  petit  roi  nègre  étant  venus  se 
faire  entendre  dans  ie  village  sénégalais  jouèrent 
ensemble  du  balafo.  Voici  les  notes  que  je  pris  en 
les  écoulant. 

«  Leur  musique  m'a  paru  avoir  un  intérêt  presque 
eiclusivemenl  rythmique.  Sans  doute  ce  rythme  ne 
va  pas  sans  un  certain  sentiment  de  l'intonation, 
même  de  l'harmonie,  et  cela  constitue  un  progrès 
évident  sur  les  pratiques  des  peuples  pour  lesquels 
le  tambour  est  toute  la  musique;  mais  la  richesse 
relative  des  sons  musicaux  propre  h,  ces  instruments 
ne  se  révèle  guère  dans  la  façon  dont  s'en  servent  les 
musiciens  sénégalais.  Pour  eux,  l'élément  «  percus- 
sion» est  et  demeure  le  principal,  l'élément  «  mélo- 
die »  restant  au  second  plan .  Les  thèmes  sont  vagues 


et  sans  fiiité  :  pour  mieux  dire,  il  n'y  a  pas  de  thè- 
mes, mais  simplement  des  dessins  rythmiques 
lesquels  les  musiciens  font  enlendre  à  leur  gré  —  en 
improviiant  —  des  noies  ayant  un  caractère  plu 
moins  mélodique.  J'ai  pu  noter  quelques-uns  de  ces 
rythmes,  parmi  lesquels  un  six-huit  d'un  mouve- 
ment très  modéré  se  montre  assez  fréquemment; 
■nais  il  m'a  été  impossible  de  Jamais  saisir  une 
ligne  mélodique  entière,  tant  celle  ligne  a  peu  de 
consistance,  a 

Sur  le  chant  des  Sénégalais,  en  effet,  nous  som- 
mes moins  informés  encore  que  sur  leur  pratique 
des  instruments.  Pas  plus  en  1900  qu'en  18S9  nous 
n'avons  pu  noter  ces  chants  de  guerre  dont  on  nous 
avait  vaulé  le  caractère  et  l'ancienneté.  Pour  les 
danses,  Villote&u,  dans  le  très  court  article  qu'il  a 
incidemment  consacré  aux  «  Airs  de  chant  et  de 

1.  Cbodoht.  le  Umée  d»  Consmalain.  B"  809,  SU  i  111,  857  ji 
ï«ft  SBI,  SOO.  D'iDlm  iBJlrDiiunt..  naUmiBinil  11  Kora.  qui  ■uaqt.e 
*■  Cgnierrdvin,  anl  pu  Ure  étudicti  t  rBipoaitioD  4a  IDVD,  où  ddc 


danse  des  habitants  du  Sénégal  et  de  la  Corée' >, 
donne  quatre  thèmes  chantés  [sans  notation  de  paro- 
les) qu'il  entendit  à  quelques  nëgrei  venus  au  (^re: 
les  deux  premiers  sont  des  chants  de  danse,  l'un  des 
habitants  du  Sénégal,  l'autre  de  l'tle  de  Corée,  ssmi 
insignilianls  l'un  et  l'autre,  et  assurément  incom- 
plets, étant  privés  de  cet  élément  rythmique  iostn- 
menlal  sans  lequel  on  ne  peut  concevoir  la  musique 
de  danse  en  ces  pays  :  les  deux  autres  sont  des 
chants  de  pécheurs  de  Corée,  qui  n'ont  pas  beaucoup 
plus  de  valeur.  Du  moins  ces  mélodies,  les  seules  1 
ma  connaissance  qui  aient  été  recueillies  de  laboucbt 
de  chanteurs  sénégalais,  ont-elles,  par  leur  coalei- 
ture,  le  mérite  de  nous  montrer  qu'au  point  de  tu 
tonal  le  sentiment  des  nègres  ne  diffère  eu  riea  de 
celui  des  l^uropéens,  ces  mélodies  appartenant  toutes 
au  majeur  le  plus  franc. 

Citons  pour  la  dernière  fois  Villoteau,  qui  nom  a 
conduits  si  longtemps  à  travers  les  diverses  régiau 
musicales  de  l'Afrique  et  de  l'Orient,  en  reprodaiitnt 
un  air  de  danse  du  Soudan  qu'une  femme  de  te 
pays,  esclave  d'un  Français  au  Caire,  chanta  dcTint 
lui  en  dansant,  dit- il,  une  danse  désordonnée  Cet 
air  aura  pour  principal  intérêt  de  fournir  nn  eiem- 
ple  typique  de  chants  basés  sur  une  échelle  donl  le) 
degrés  essentiels  sont  les  notes  de  l'accord  parftil 
majeur  : 
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Pénétrons  maintenant  dans  une  autre  de  dos  cols. 
nies  africaines,  le  Dahomey,  ou  plutôt  écoulcni  cl 
recueillons  les  chants  que  les  habitants  de  celte 
contrée  sont,  à  plusieurs  reprises,  venus  nous  fm 
entendre.  En  1891,  un  groupe  d'une  quarantaine  dt 
nègres  de  la  côte  des  Esclaves,  parmi  lesquels  les 
femmes  étaient  en  majorité,  se  sont  montrés  au  \ti- 
din  d'Acclimatation.  En  mars  1893,  une  troupe  plus 
importante,  composée  principalement  des  sujebde 
notre  allié  le  roi  Toffa,  habitants  des  Popos  (Kiou, 
Nagos),  auxquels  avaient  été  joints  quelques  fugitif 
du  royaume  de  Behan»n,  est  venue  camper  an 
Champ  de  Mars.  Enfin  l'Eiposition  de  lIMOenira- 
mené  d'autres.  J'ai  assisté  à  leurs  spectacles  et  les 
ai  interrogés  individuellement;  j'ai  noté  leurs  rjlb- 
mes,  leurs  mélopées,  étudié  la  forme  et  le  méci- 
nisme  de  leurs  instruments.  D'autre  pari,  des  rtlt- 
lions  de  voyages  antérieures  à  l'époque  où  les  umei 
portèrent  la  domination  française  au  Dahomej' 
avaient  pu  nous  donner  une  première  idée  du  ifAn 
que  joue  la  musique  dans  la  vie  de  ce  pays.  Si  ce  i^ 
sont  pas  là  des  éléments  suffisants  pour  coœpaseï 
une  étude  complète  et  raisonnée  de  la  musique  » 
Dahomey,  du  moins  en  est-ce  asseï  pour  nous  don- 
ner une  idée  de  ses  principales  manireslalions  exté- 
rieures. 

Les  fêtes  et  divertissements  du  Dahomey  ont  a* 
caractère  presque  exclusivement  guerrier  ;Uninsiq« 
et  sa  compagne  inséparable,  la  poésie,  n'y  onl  pu 
d'autre  rôle  que  d'accompagner  ces  fêtes.  C'est  cequl' 
vail  remarqué  déjà  un  voyageur  français  qui  visU 
Abomey  il  y  a  plus  d'un  demi-siècle,  le  D'  Repin, 
lequel,  en  1856,  lit  partie  d'une  mission  envojie 
par  le  gouvernement  français  au  roi  Gheio,  wm  1(* 
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ordres  da  l'amiral  Vallon,  alore  simple  capitaine 
Dana  la  relalion  qu'il  fll  de  celle  aipédition  dans 
le  Tour  du  monde  (t.  VU),  ilconslate  que  »  lesbeaui- 
arU,  l'architeelure.le  dessin,  la  sculpture  et  la  musi- 
que, sont  pou  florissants  »  ;  il  cite  seulement  les  chants 
de  triomphe  par  lesquels,  dans  un  combat  simulé, 
au  cours  dune  fête  à  Abomey,  les  soldats  et  les  ama- 
zones célébrèrent  la  victoire,  et  les  improTisations 
chantées  par  les  femmes  du  roi  en  l'honneur  des 
voyageurs  européens.  Les  danses  sont  militaires  es- 
sentiellement. Le  jour  de  l'arrivée  de  la  mission 
française  à  Abomey,  les  guerriers  défilèrent  pour  lui 
faire  honneur  :  «  Chaque  troupe,  dit  le  narrateur, 
faisait  halte  vis-à-vis  de  nous  en  présentant  le  front, 
et  le  chef  sortait  des  rangs.  Couvert  de  ses  plus 
riches  vêlements,  orné  de  bracelets  d'argent,  insi- 
gnes de  son  grade,  et  de  ses  plus  précieux  grigris,  il 
exécutait  devant  nous,  aux  applaudissements  de  la 
foule  et  des  guerriers,  une  sorte  de  pyrrhique  dont 
les  contorsions,  quelquefois  grotesques,  nous  fai- 
saient perdre  la  gravité  que  réclamait  pourtant  la 
circonsUnce.  La  danse  achevée,  il  s'avançait  vers  le 
capitaine,  recevait  ses  compliment»  et  reprenait  sa 
marche  vers  le  palais  du  roi,  « 

A  la  fêta  militaire  donnée  pour  eux  à  Ahomey,  les 
voyageurs  remarquèrent  que  l'armée  défilait  aui 
sons  d'un  corps  de  musique  composé  d'une  trentaine 
de  musiciens  marchant  en  tôte  de  la  colonne.  «  Les 
uns  soufflaient  dans  des  défenses  d'éléphants  percées 
à  leur  petite  eïtrémité  et  rendant  un  son  rauque 
comparable  à  celui  du  cornet  k  bouquin  ;  les  autres 
frappaient  sur  des  espèces  de  tambours  faits  d'une 
peau  de  biche  tendue  sur  un  bloc  de  bois  creusé 
comme  un  mortier  ;  ceux-ci  agitaient  un  instrument 
bizarre,  que  je  n'ai  vu  que  là  ;  c'est  une  calebasse 
vidée,  Bêchée  et  enveloppée  d'un  filet  très  lâche  dont 
chaque  nœud  retient  une  vertèbre  de  mouton  :  je  ne 
puis  mieux  comparer  le  bruit  de  cet  instrument  qu'à 
celui  que  rend  une  vessie  gonflée  dans  laqueUe  on 
agile  des  haricols.  D'autres  encore  frappaient  avec 
de  petites  baguettes  do  fer  sur  des  clochettes  pareil- 
les à  celles  qu'on  suspend  au  cou  des  vaches  dans 
certaines  provinces  de  France.  Quelques-uns  enfin 
soufflaient  dans  des  ilùtes  de  bambou,  mais  je  n'ai 
pu  en  percevoir  le  son  au  miUeu  du  vacarme  produit 
par  tous  ces  exécutants,  cherchant  à  faire  tous  preuve 
de  vigueur  d'haleine  ou  de  poignet.  >>  On  le  voit,  le 
tambour  joue  le  premier  rôle  parmi  les  instruments 
du  Dahomey,  et  leur  musique  semble,  d'après  la 
description,  confiner  quelque  peu  à  la  cacophonie. 

Pourtant,  d'après  la  même  relation,  ces  bruits 
tumultueux  laissent  parfois  la  place  à  des  chants 
d'où  peut  se  dégager  une  certaine  impression  d'art. 
Ainsi,  poursuit  le  narrateur,  après  les  combats  simu- 
lés exécutés  au  milieu  de  cris  et  de  chants  sauvages 
par  les  guerriers  et  les  amazones,  une  troupe  de 
jeunes  QlLes  apparut,  armées  seulement  d'arcs  et  de 
flèches  :  elles  exécutèrent  en  chantant  une  nouvelle 
danse  guerrière,  k  Rien  de  plus  gracieux  que  les 
mouvements  cadencés  de  ces  jolies  enfants,  guidées 
par  un  chant  doux  et  monotone  qui  nous  rappela 
les  vieux  airs  bretons.  Ce  n'étaient  plus  les  noires 
enfants  du  Dahomey;  c'étaient  les  belles  filles  de 
l'antique  Grèce  ou  de  la  voluptueuse  Asie  ;  on  devait 
danser  ainsi  aux  fêtes  de  Diane  ou  k  la  cour  des  sa- 
trapes persans,  u  Nous  verrons  tout  k  l'heure  si  les 
mélodies  dahoméennes  que  nous  avoua  pu  saisir  au 
vol,  chantées  par  les  modernes  amazones,  méritent 
cette  admiration. 
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Les  observations  du  voyageurde  1856  ont  été,  pour 
a  plupart,  reproduites  et  confirmées  parles  explora- 
eurs  ou  missionnaires  qui  ont  depuis  ce  temps  visité 
le  Dahomey  Certains  les  complètent.  Dans  une  bro- 
chure plus  récemment  publiée,  M.  Bayol  a  décrit  les 
«  firandes  coutumes  »,  fêtes  nationales  qui  ont  lieu 
à  Abomey  en  novembre  et  en  décembre.  C'est  d'a- 
U^J:"  "/'^  ?es  richesses  «,  longue  procession  des 
femmes  do  roi,  défilant  dans  la  cour  du  palais  roval. 
vêtues  de  leurs  plus  somptueux  ornements,  et  chan- 
lani  a  des  mélopées  tristes  comme  toutes  les  mélo- 
dies africaines  -..  Puis  la  ..  fête  des  largesses  >.  ter- 
minée par  des  sacrifices  humains,  au  milieu  des 
danses  furieuses  et  échevelées,  dans  le  tumulte  des- 
quelles  on  distingue  par  moments  le  chant  de  l'hymn& 
national  dahoméen  :  ^ 

-  Dahomey,  Dahomey,  —  tu  es  le  maître  de  l'U- 
nivers. -  Tes  fllles,  plus  courageuses  —  que  les 
guerriers  —  ne  reculent  jamais  devant  rennemi  — 
Dahomey,  tu  es  le  maître  de  l'univers.  » 

La  même  brochure  donne  encore  quelques  parole» 
de  chants  d'amazones,  toutes  de  caractère  guerrier 
Enfin  deus  livres  anfilais,  le  Dahomey  tel  qu'il  «f, 
de  Skertchley,  et  Une  Mission  à  Galélé.  de  Barlor, 
fournissent  quelques  renseignements  intéressants 
sur  tes  mœurs  musicales  dahoméennes  et  don- 
nent quelques  essais  plus  ou  moins  parfaits  de  nota- 
Avant  de  faire  connaître  cette  musique  d'après 
nos  propres  observations,  examinons  quels  sont  les 
principaux  agents  sonores  qui  servent  pour  l'exécu- 
ter. Lénumération  contenue  dans  les  descriptiwi» 
ci-dessus,  sans  être  absolument  complète,  est  certai- 
nement exacte  :  nous  avons  retrouvé  à  peu  près  ton. 
les  instruments  mentionnés,  soit  entre  les  mains  des. 
indigènes  à  leurs  diverses  visites,  soit  au  Musée 
d'ethnographie  du  Trocadéro,  soit  enfin  à  l'Exposi- 
tion universelle,  où  le  pavillon  du  Dahomey  conte- 
nait, entre  autres  choses,  une  coIIecUon  très  com- 
plète d'instruments  de  musique,  appartenant  an 
comte  d'Osmoy. 

L'instrument  dahoméen  par  excellence  —  personne 
ne  s'en  étonnera,  connaissant  la  nature  belliqueus» 
do  la  race  —  c'est  le  tambour.  II  y  en  a  de  toutes. 


Fis.  746. 


formes,  de  tous  genres  et  de  tous  noms.  Les  uns 
sont  longs  do  deux  mètres  et  plus;  les  instrumen- 
tistes les  jouent  horizonUlemenl ,  parfois  en  les 
mettant  entre  leurs  jambes  et  les  chevauchant  avec- 
une  agilité  de  singes  ;  d'autres,  plus  courts,  mais  de 
formes  variées,  sont  posés  devant  les  musiciens,  qnr 
tapent  dessus  k  l'aide  de  flnes  et  solides  baguettes,  k 
la  manière  des  timbaliers  de  nos  orchestres.  Cette- 
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famille  d'instruments  a  tant  d'importance  qu'il  existe 
déjà,  à  ma  connaissance,  six  noms  différents  pour  en 
désigner  les  diverses  variétés  :  les  plus  grands  sont 
le  Hungan,  le  Jokri,  le  Dangbé  et  VApoka;  Tinstru- 
ment  moyen  se  nomme  Benbé;  enfin  le  Pesiu  est  un 
petit  tambour  que  l'on  bat  avec  les  doigts,  comme 
le  darbouka  arabe.  Le  Cucugocu  est  un  autre  genre 
d'instrument  à  percussion  :  un  morceau  de  bambou 
d'environ  O'^iSO  de  bauteur,  soigneusement  sectionné 
aux  deux  bonts,  et  destiné  k  être  frappé  sur  le  plan- 
cher, bruyamment  et  en  cadence,  par  les  exécutants 
accroupis. 

Parfois  les  formes  extérieures  donnent  lieu  à  des 
fantaisies  décoratives  qui  n*ont  rien  de  musicaL 
C'est  ainsi  que  nous  avons  vu  à  Tintérieur  du  pavillon 
dahoméen,  en  1900,  une  paire  de  tambours  géants, 
non  pas  très  hauts,  mais  très  évasés  et  couverts  de 
sculptures  bizarres.  Les  inscriptions  les  désignaient 
comme  mâle  et  femelle,  qualification  qu'ils  ne  de- 
vaient pas,  que  je  sache,  à  des  différences  de  sono- 
rité, mais  simplement  aux  diversités  d'nne  ornemen- 
tation signiikatlve. 

Le  plus  original  de  ces  agents  sonores  est  cet  ins- 
trument déjà  signalé  dans  une  précédente  citation  : 
«ne  calebasse  enveloppée  dans  un  filet  aux  mailles 
duquel  sont  attachés  des  oss^ets  ou  des  coquilles, 
ou  simplement  des  pierres  ;  en  agitant  cette  espèce 
de  hochet,  les  mailles  du  filet  étant  lâches,  les  corps 
durs  retombent  sur  la  paroi  sonore  de  la  calebasse 
et  rendent  un  son  Bec  et  net,  différemment  articulé 
de  deux  en  deux  temps,  suivant  que  le  mouvemeot 
est  ascendant  ou  desceodaaL  Cet  instrument  s'a{>- 
pelle  Han-hi.  La  clochette  de  guerre,  Aoiiaga,  com- 
plète la  série  des  instruments  à  percussion. 

A  peine  devons-nous  considérer  la  trompe  (Aoof- 
$  %)  comme  un  instrument  plus  musical  que  toute 
cette  iérie  d'instnunents  frajppés.  Une  rend  en  effet 
qu'une  seule  note»  rude  et  rauque  :  au  reste,  rien 
n'est  moins  perfectionné,  la  nature  ayant  fourni  à 
elle  seule  l'instrument  presque  entier,  car  le  eerps 
sonore  n'est  autre  chose  qu'une  défense  d'éléphant, 
et  le  travail  de  l'homme  a  exclusivement  consisté  à 
percer  une  embouchure,  ouverte  latéralement.  Cel* 
les  de  ces  trompes  qu'on  emploie  par  groupes  sont 
assez  courtes  (knoins  de  1  mètre  de  développement); 
mais  celle  qui  sert  aux  principaux  appels  est  beau- 
coup plus  longue  :  sa  note  vibrante  et  prolongée 
remplit  l'espace  comme  d'un  beuglement  retentis- 
sant. 

La  Musée  d'ethnographie  possède  encore,  comme 
étant  de  même  provenance,  une  sorte  de  petite  gui- 
tare en  roseaux,  dont  les  cordes  sont  les  fibres  déta- 
chées des  tiges  et  soulevées  sur  des  chevalets.  Nous 
avous  vu  à  l'Exposition  de  1900  plusieurs  autres  ins- 
truments à  cordes  pincées  :  l'un  d'eux,  ayant  une 
table  d'harmonie  formée  d'une  peau  tendue,  était 
monté  de  deux  rangées  parallèles  de  onze  cordes  sur 
lesquelles  jouaient  trois  doigts  de  chaque  main, 
tandis  que  les  autres  doigts  maintenaient  l'instru- 
ment en  saisissant  comme  une  poignée  de  longues 
chevilles  plantées  dans  le  manche.  Une  petite  harpe 
montée  sur  une  grossière  table  d'Iuutnooie  en  peau 
tendue,  comme  dans  l'instrament  préoédeol,  i«|h 
pelle  par  ea  forme  les  antiques  harpes  égyptiennefl 
qu'on  a  retrouvées  dans  des  tombeaux  ot  dont  la 
musée  du  Louvre  possède  de  précieux  spédmeas  : 
nous  avons  vu  l'instrument  dahoméen  tant  entre  les 
mains  des  indigènes  venus  en  iB93  que  dans  la  col-  i 
kction  du  comte  d'Osmoj.  Cette  dernière  meoitratt  | 


encore  un  xylophone,  semblable  au  Balafo  sénéga- 
lais, mais  qu'on  n'avait  pas  encore  signalé  au  Daho- 
mey :  son  usage  ne  semble  pas  y  être  général.  EnOn 
nous  n'avons  retrouvé  dans  aucune  collection  la 
flûte  en  bambou  signalée  par  le  D'  Repin.  Le  Musée 
d'etfanogn^hie  du  Trocadéro  possède  seulement,  en 
ce  genre,  des  espèces  de  sifflets  à  trois  trous,  en  boii 
gronièrement  façonné,  desquels  il  nous  a  été  impos- 
sible de  tirer  autre  diose  qu'un  seul  son.  Aussi  bien, 
que  nous  les  ayons  vus  ou  non,  nous  n'avons  guère 
enteiuiu  ces  dernières  catégories  d'instruments,  àaiA 
les  sons  discrets  se  fussent  perdus  dans  le  tumulte 
des  musiques  guerrières  :  nul  doute  qu'ils  servent 
pour  des  exécutions  plus  intimes;  quant  à  celles 
auxquelles  il  nous  fut  donné  d'assister,  elles  étaient 
essentiellement  à  base  de  tambours  :  ces  demien 
instruments,  en  leurs  multiples  variétés,  compo- 
sent l'élémeat  rytlimiqne  de  la  musique  daho- 
méenne; quant  à  l'élément  mélodique,  il  est  repré- 
senté de  façon  moins  exclusive  par  rinstrument  de 
la  nature  par  excelleoce,  llostrument  humain,  la 
Tonc 

La  voix,  nous  Favons  déjà  vu,  les  I>aheméeiM  ^en 
servent  beaucoup  pour  crier;  certaines  de  leurs  ma- 
nifestations guerrières  ne  sont  que  des  tapages 
assourdissants,  où  les  dameurs  dominent  flaéme  le 
bruit  des  instruments  frappés.  Mais  dans  d'autres 
cas  la  voix  chante  réellemenL  Souvent  les  chants 
aocompagnent  et  rythment  les  manoeuvres  mili- 
taires. 

Au  Jardin  d'AcclimatatioB,  lors  du  passage  de  la 
première  troupe  de  Dahoméens,  nous  avons  pu  n»- 
ier  «o  vol  plusieurs  do  ces  mélopées,  formées  géné- 
ralement de  courtes  formules  mélodiques  répétées 
indéfiniment.  Les  exercices  de  cette  troupe  étaient 
exclusivement  mîMtaires;  les  femmes,  ces  fameuses 
amaxonos  dont  la  troupe  irâigo  formait  autrefois  la 
garde  des  rois,  y  tenaient  un  rèle  prépondérant.  En 
Toici  la  description  sommaire,  accompagnée  de  nota- 
tions musicales. 


En  entrant  dans  la  salie  où  se  tient  le  public,  la 
troupe,  commandée  par  une  amazone,  s'avance  en 
armes,  ppécédée  de  trois  tambours.  Ces  trois  instru- 
ments sont  de  formes  différentes.  L'on,  muni  d'une 
seule  peau,  tenu  horiaontaleBMnt,  et  se  terminant  en 
peinte,  est  frappé  par  les  mains;  les  deux  autres, 
Tua  ayant  une  caisse  en  bois,  Tautre  en  métal,  ten- 
dus de  deux  peaux,  comme  nos  tambours  onropéens, 
et  frappés  par  des  baguettes,  sont  attachés  horizon- 
talement ;  l'un  même  est  incliné  vers  le  sol,  ce  q^ 
oblige  l'instrumenliste  à  se  courber  en  avant  pour  le 
battre.  Un  de  ces  tambours  rend  un  son  dair  et  aigre. 
Chacun  donne  un  rythme  difiérent,  produisant  nn 
bruit  insaisissable  à  la  uotation;  mais,  par  dessus, 
l'on  dbtingue  qudques  notes  d'un  chant  entonné 
avec  ensemble  et  à  pleine  voix  par  toute  ia  troupe, 
et  répété  pendant  tout  le  délité  : 


/y^ 


r  ^r  I'  '  'I 


Après  la  marche,  la  troupe  prend  quelques  dispe* 
sitions  préparatoires,  aiu  cours  desquelles  la  femme 
qui  dirige  les  mouvementa  parie  ou  chante  des  hri* 
bes  d'une  vague  mélopée;  tous  répoodei^  oa  chinar 
sur  cette  formule  : 
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Pais  Tamazone  chante  une  courle  prière  où  se 
distingue  la  formule  mélodique  suivante,  répétée 
par  le  chœur  : 


Assez  lent  et  sans  rigneur 


Après  ces  préliminaires  commencent  les  exercices 
militaires  proprement  dits  :  maniements  d*armes 
exécutés  avec  une  précision  extrême,  une  adresse  de 


singes;  marches  an  son  des  tambours,  l'un  mar- 
quant chaque  pas  en  temps  égaux,  les  autres  exécu- 
tant des  rythmes  plus  ou  moins  variés.  Puis  les 
moavements  s'animent;  des  guerriers  sortent  des 
rangs  et  exécutent  an  simalacre  de  combat  dorant 
lequel  tonte  la  troupe  chante,  les  femmes  frappant 
des  mains  en  un  mouvement  régulier,  les  tambours 
suivant  exactement  le  rythme  du  chant  :  à  ces  bruits 
de  plus  en  plus  accentués,  le  combat  prend  une  ani- 
mation grandissante  et  ne  larde  pas  à  devenir  gé- 
néral. 

Voici  quelques-unes  des  formules  mélodiques  ap- 
propriées aux  principaux  épisodes  de  ces  exercices. 
La  plupart  sont  très  courtes  et  incessamment  répé- 
tées : 


Assez- animé  et  très  bien  rythmé 


Le  plus  souvent,  les  hommes  et  les  femmes  alternent  entre  eux,  à  deux  càœars  : 


Les  feumef* 


Lee  hommes 


Parfois,  après  s'être  ainsi  lépMulu,.  les  voixs'ttnû«^  1  nombre,  attaquent,  et  le»flsmmesy  plus  non^NreiBiès^ 
sent  en  parties  simultanées  ;  les  homiBes,  en  petit  |  entrent  ensuite,  chantant  a^es  eux  : 


Les  femmes 


Les  hommes 


Les  femmes 


w 


m 


Les  hommes 


m 


'  Pir     Cjjlp*^'  P'I 


i-    JJJ 


*  >  t      ', 


^^ 


Le  sentiment  de  Taccord  parfait,  tout  au  moins  de  la  tierce,  se  manifeste  nettement  dans  quelques-uns 
de  ces  exemptes,  comme  c'est  le  cas  dans  ces  deux  accords  entonnés  par  le  chœur  en  réponse  à  la  mélopée 
dite  par  le  chef  : 


Selo 


CheNir 


Quelques-unes  de  ces  formules  mélodiques  ont  une  tournure  qui  parfois  se  confondrait  presque  avec 
celle  de  certains  chants  européens  :  par  exemple  cette  phrase,  que  j*ai  entendu  chanter  peut-être  plus 
de  cent  fois  de  suite  comme  accompagnement  d'une  danse  Tertigineuse  exécutée  autour  d'un  des  com- 
battants représentant  un  ennemi  vaincu  : 


Les  femmes 


Les  hommes 


inda.  io,     la  fo.ï.  o  Dinda.  io,*    la  fo.ï  .  o. 
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Voici  un  autre  thème  de  même  nature,  une  des  rares  bribes  de  musique  dahoméenne,  que  nous  ayons 
<>u  noter  à  TExposition  de  1900. 


La  sortie  s'eiïectue  bruyamment  comme  rentrée, 
^u  son  des  tambours,  des  cris  de  triomphe  ou  de 
Joie  (certains  m*ont  rappelé  les  cris  d'appel   ou 


huchements  des  paysans  de  nos  provinces),  et  des 
chants,  desquels  j'ai  retenu  et  noté  les  deux  thèmes 
sttirants  : 


Les  Femmes 


Les  Hommes 


Tels  sont  ces  rythmes  guerriers  auxquels  les  habi- 
tants du  Dahomey,  comme  tant  de  peuples  primitifs, 
Teconnaissent  une  si  grande  puissance  :  «  Il  semble, 
•disait  un  narrateur,  que  les  combattants,  en  s'appro- 
chant  des  tambours,  qui  ne  cessent  de  battre,  y 
Tiennent  puiser  de  nouvelles  forces  pour  continuer 
la  lutte.  »  Cette  influence  excitante  du  son  et  du 
rythme  est  une  des  plus  réelles  propriétés  de  la  mu- 
sique :  nous-mêmes.  Européens,  nous  n'y  sommes 
pas  insensibles.  Qui  n'a  éprouvé  l'impression  de  la 
charge  sonnée  et  battue  derrière  un  bataillon  par 
les  clairons  et  les  tambours?  Mais  ce  qui,  chez  nous, 
•n'est  qu'une  application  très  restreinte  de  la  musi- 
que, au  Dahomey,  c'est  l'art  lui-même. 

Donc,  si  l'on  en  jugeait  par  ces  fragments,  il  n'ap- 
paratlrait  pas  que  les  Dahoméens  fussent  doués  d'une 
«lature  musicale  très  remarquable.  Ce  qu'ils  nous 

Assez  animé 


j»  rm  I  rmniinn-r|| 


présentent  de  plus  curieux,  ce  sont  les  quelques 
essais  de  combinaisons  de  voix  simultanées,  dont 
nous  avons  déjà  tu  des  exemples  chez  certains  peu- 
ples africains,  et  dont  nous  retrouTerons  quelques 
autres  par  la  suite  de  ce  IraTail. 

Dans  une  autre  troupe  qu'il  m'a  été'  donné  d'ob- 
server, celle  qui  vint  à  Paris  en  1893,  ce  ne  furent 
pas  ces  combinaisons  de  masses  qui  attirèrent  l'at- 
tention du  public  ;  mais,  par  contre,  j'y  ai  pu  noter 
des  mélodies  d'un  tout  autre  style  et  d'un  plus  grand 
développement. 

Ne  voulant  pas  multiplier  outre  mesure  les  cita- 
tions, je  me  bornerai  à  reproduire  seulement  trois 
chants  notés  sous  la  dictée  des  guerriers  ou  des 
amazones  qu'on  avait  spécialement  réquisitionnés  à 
cet  effet.  Le  premier  est  le  chant  d'une  danse  guer- 
rière dit  en  chœur,  à  l'unisson  : 


D.C 


I'  J  illJ.iilJjJiiJM     IM.  JJU  PTlIJ.  jiji 


Cet  autre  est  un  chant  de  guerriers,  où  la  voix  d'un 
chef  alterne  avec  celles  de  toute  sa  troupe,  laquelle 
répond  en  chœur.  Malgré  l'indécision  rythmique 
des  premières  phrases,  les  chanteurs  les  disent  tou- 
jours avec  une  précision  et  un  ensemble  rigoureux  ; 
•quant  au  motif  mesuré,  à  deux  temps,  qui  forme  le 
itailieu  de  la  chanson,  il  est  dit  par  le  chœur  avec 


une  verve  et  un  entrain  singulier,  accusé  encore  par 
une  gesticulation  bizarre  qui  en  redouble  TefTet  co- 
mique. Je  regrette  de  n'en  pouvoir  pas  donner  les 
paroles,  car  certains  passages  sont  accentués  avec 
une  netteté  qui  me  fait  supposer  que  la  déclamation 
musicale  dahoméenne  n'est  pas  sans  intérêt. 


Animé 

8olo 


Chœur 


Solo 


Chœur 


Chœur 


Bien  rythmé 
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nnj  l'ipn 


<SI 


ir^c 


Nous  terminons  par  un  chant  de  femme  :  il  m'a 
été  chanté  par  une  amazone,  et  parait  destiné  à  être 
chanté  en  solo.  Ce  n'en  est  pas  moins  encore  un 


Pas  trop  lent 


?r>-|ry-r->j-j  jj^n 


chant  guerrier,  une  sorte  de  chanson  épique  où  sont 
célébrés  le  courage  d*un  héros  vainqueur  et  la  honte 
du  vaincu. 


ras  trop  lent 


0  ma  dou  o   de  nououas  se,   o  ma  da  ï   bo   a   nououas 


l^AF=jy^>y]d-^J^I  J^  >  J^  J>tr 


^f^^iiij  >  i^m 


se  bona  do  dé.dé   ou.   Qisao  vi  aka.ma  pe  minque  Ié.ou.lê,  leoua  dé.       Omindi 


ihi'i  '  il  I  Mirj   Ml    II'  ^hJ  ^ij   iii,isj,,as 


gnio  oue  louto        me    gne  gue  mi  or  ta     coa    o     vi     ne    souga-po 


é>'H  >j» 


X 


^ 


I  i  J>  JM  J 


,1    •'J,\i  i  J'JH,^ 


sedo        a  do.kouïdagnan  a      la    bi  cooua  né         Ô    lo  bo  sa  go  da«       Ô 


^^'i'  J  j  >J'IJ  JjJO  'J4,j,IJ  '  ^ 

lo  boV  saoua  tou li    agi  goou    a.diooué  nou  sou  guika    do  moncouna  dio. 


Il  se  pourrait  que  cette  mélopée,  d'un  développe- 
ment naturel  et  qui  n'est  pas  sans  charme,  fût  un  de 
ces  chants  de  jeunes  filles  que  l'explorateur  au  récit 
duquel  nous  avons  fait  des  emprunts  au  début  de  cette 
étude  comparait  aux  mélodies  bretonnes.  Gomme  les 
deux  précédentes,  elle  est  intéressante  en  ce  qu'elle 
nous  fait  connaître  par  quelques-uns  de  ses  éléments 
la  manière  d'être  du  chant  de  ces  contrées  :  elle  nous 
montre  que  la  gamme  s'y  rapproche  essentiellement 
des  gammes  européennes,  malgré  la  bizarrerie  des 
cadences  finales  ;  elle  en  diffère  par  cela  seul  qu'elle 
est  moins  complète.  Dans  la  dernière  mélodie,  l'oc- 
tave ne  comporte  que  cinq  notes,  le  ré  et  le  la  ne 
figurant  pas  une  fois  dans  la  mélodie  ;  dans  la  précé- 
dente, malgré  la  grande  étendue  vocale,  le  mi  est 
complètement  absent,  et  le  si  ne  figure  qu'accidentel- 
lement dans  la  partie  récitative  du  début.  C'est,  dans 


l'un  comme  dans  l'autre  cas,  la  gamme  défeclive, 
où  l'octave  ne  comprend  que  cinq  notes  se  succédant 
partons  et  tons  et  demi,  sans  demi-tons,  gamme  que 
l'on  sait  être  en  usage  dans  l'Extrême-Orient,  et  qui, 
on  peut  le  voir  par  ce  nouTel  exemple,  l'est  dans  bien 
d'autres  contrées,  étant,  en  réalité,  répandu  à  peu 
près  sur  toute  la  surface  de  la  terre. 

Poursuivons,  et,  avant  de  nous][enfoncer,  à  la  suite 
de  modernes  explorateurs,  dans  les  «  ténèbres  de 
l'Afrique  »,  continuons  notre  rapide  course  sur  la 
côte,  depuis  le  point  où  nous  sommes  parvenus  jus- 
que vers  l'équateur. 

Un  voyageur  anglais  du  commencement  du  xix«  siè- 
cle va  nous  faire  faire  une  première  station  dans  un 
pays  tout  voisin  du  Dahomey,  chez  les  Âchantis. 
L'ayant  exploré,  il  a  consigné  ses  observations  dans 
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un  f^ros  livre,  dont  un  chapitre  entier,  le  dixième, 
nous  intéresse,  puisqu'il  est  intitulé  Music(Bowdich, 
Mission  fi'om  capecoast  castle  Ashantee,  Londres^  1819, 
pp.  301  et  suiv.).  Et  la  promesse  n'est  pas  vaine,  car 
non  seulement  le  voyageur  nous  dit  ce  qu'il  a  vu, 
mais  encore  il  note  ce  qu'il  a  entendu  :  dans  ce  seul 
chapitre  il  ne  donne  pas  moins  de  vingt  nolatioas 
musicales,  tandis  qu'un  appendice  en  reproduit  trois 
autres,  de  plus  grande  étendue.  Quelques-uns  des 
morceaux  qui  nous  sont  communiqués  sont  destinés 


au  chant;  mais  un  grand  nombre  sont  instrumentaux, 
i«  plupart  joués  sur  le  sanko,  espèce  de  guitare,  — 
d'autres  sur  des  flûtes.  Ib  ont  surtout  un  caractère 
rythmique,  mais  présentenl  en  outre  Tiniérèt  de 
nous  fournir  des  exemples  abondants  des  agrégations 
harmoniques  familières  aux  peuples  de  ces  contrées. 
Les  tierces,  soit  isolées,  90U  successives,  sont  fré- 
quentes. Yoici  un  thème  de  danse  qui  noas  en 
montrera  toute  une  série  s'enchainant  et  finissant 
par  se  résoudre  en  un  accord  parfait  mineur  : 


Ces  harmonies  ne  sont  pas  seulement  instruxueu* 
taies  :  d'autres,  de  même  nature,  sont  exécutées  par 
les  voix.  C'est  ce  dont  on  pourra  juger  par  le  chant 


Assez  lent 


r^igieux  que  voici,  où  deux  parties  dialoguent  d'a- 
bord, puis  se  superposent  en  intervalles  de  tierces  ; 


A  .  fi  .  na  .  lepwa-ee 


£ 


Gnorwoora    a.fiaaie  pwa.ëe 


£ 


Gnorwoora 


Gnorwoora 


[é  C  P   MH  p   n  p 


Gnorwoo.ra    a.  fi.naie  pwa.ëe 


£ 


Gnorwoorra  mor.  bee  gnorwoorra 


£ 


i 


Gnorwoo.ra     Gnorwoorra  mor_bee  gnorwoorra 


Au  reste,  la  plupart  de  ces  thèmes  ont  peu  de 
précision  tonale.  L'intervalle  mélodique  de  triton, 
destructeur  de  la  toaaliti^  pour  notre  sentiment  d'Eu- 


ropéens modernes,  y  est  employé  fréquemment,  et 
d'une  façon  pour  ainsi  dire  indifférente. 


Cependant,  vu  le  caractère  strictement  diatonique 
de  ces  chants  et  le  petit  nombre  de-  sons  utilisés 
dans  la  plupart  d'entre  eux,  l'on  a  généralement  une 
impression  de  majeur  sans  inqiûétude,  encore  que 
fréquemment  la.  cadence  finaile  s'opère  sur  un  autre 
degré  que  la  tonique  (le  plus  souvent  le  septième  ou 
le  second,  appelant  harmoniquement,.  l'un  comme 
l'autre,  l'accord  de  dominante). 

L'undes  airs  développés  cou  tenus  dans  l'appendice 
du  livre  de  Bowdich  est.  un  de  ces  chants  na]:ratif3 
comme  il  nous  avait  été  jusqu'ici  impossible  d*en 
trouver  :  ainsi  les  Achantis  nous  fourniront  ce  que 


les  Sénégalais  nous  ont  obstinément  refusé.  Cet  air 
est  trop  long  pour  que  noue-croyione  devoir  le  repro- 
duire ici  :  pourtant  il  est  assez  intéressant  pour  que 
nous  en  donnions  une  idée  par  la  description  et  par 
la  notation  d'un  fragment.  C'est  une  psalmodie  à 
plusieurs  mouvements,  dont  la  tonalité  est  celle  de 
sol,  avec  dominante  ré,  le  fa,  lorsqu'il  se  présente 
(ce  qui  est  rare),  étant  bécarre.  La  formule  suivante, 
dans  laquelle  le  rythme  se  précise,  revient  à  plusieurs 
reprises  au  cours  du  chant,  dont  elle  paraît  être  le 
principal  thème  mélodique  : 


Après  riotrQduGtioB.  psaknodique  et  la  première 
exfosition  de  ce  thàme  rytiuni^vie  vient  un  presiê 


aux  notes  répétées;  puis  un  andante,  dans  lequel 
s'intescale  h  nouveau  notre  formule.  Ce  nouvel  épi^ 


^„.J 
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sodé  est  interrompu  par  un  long  récitatif  rapide, 
après  lequel  revient  le  pre$to  aux  notes  répétées.  Ces 
oppositions  de  mouTements  ne  sont  pas  étrangères 
à  la  nature  du  chant  populaire.  L'exemple  le  plus 
célèbre  nous  en  est  donné  par  le  Ranz  des  vaches 
suisse.  Certes,  aucun  des  thèmes  da  chant  africain 
n'a  ane  musicalité  comparable  à  celle  des  chants 
européens;  il  n'en  est  pas  moins  intéressant  d'en 
retrouver  la  forme  générale  comme  étant  familière 
aux  chanteurs  d'une  deA  régions  les  plus  ioapottanles 
de  la  c6te  de  Guinée. 

Une  relation  plus  récente,  due  à  un  Français  qui 
voyagea  dans  les  mêmes  parages,  M.  Alfred  Muteau, 
nous  apportera  quelques  autres  renseignements  ^ 
D'abord  nne  impression  générale  sur  la  musique 
dans  la  région  des  bouches  du  Niger  : 

<c  La  musique  n'y  est  pas  inconnue,  mais,  comme 
chez  tous  les  peuples  primitifs,  l'art  de  faire  enten- 
dre simultanément  plusieurs  sons  produisant  un  effet 
agréable  n'existe  pas*.  Las  instruments  sont  d'ail- 
leurs très  imparfaits,  et  aucun  d'eux  n'est  capable 
de  prolonger  le  son.  Leur  principale  utilité  est  de 


marquer  la  mesure,  car  ils  ne  sont  jamais  d'accord 
entre  eux  pas  plus  qu'avec  les  chanteurs.  L^orcbestre 
se  compose  de  tam-tams,  sortes  de  longs  tambours 
en  bois  creux,  de  clochettes  en  bois  qui  produisent  le 
même  effet  que  les  castagnettes,  et  de  harpes  ou 
lyres  de  plusieurs  modèles,  chaque  peuplade  ayant 
le  sien.  Les  plus  perfectionnés  de  ces  derniers  instru- 
ments sont  ceux  des  Pahouins,  voisins  immédiats  de 
notre  colonie  du  Gabon.  C'est  une  véritable  harpe  de 
petite  dimension,  dont  le  corps  est  en  bois,  la  table 
d'harmonie  en  peau,  et  les  cordes  en  fibres  végétales 
non  tordues.  On  conçoit  qu'il  est  dif&dle  d'accorder 
un  pareil  instrument.  » 

L'auteur  poursuit  en  disant  que  les  chants  des  natu- 
rels de  la  Guinée  sont  des  mélopée»  kntes  et  mono- 
tones, d'un  caractère  pou  accentué.  Les  mélopées 
africaines  sont  en  majeur,  afârme-4-41.  Les  danses 
sont  accompagnées  par  les  voix  et  des  instruments 
bruyants.  Il  donne  enfin  la  notation  d'un  chant  de 
rameurs  qu'il  entendit  durant  un  voyage  eu  pirogue 
sur  les  lagunes  de  la  Côte  des  Esclaves  :  lea  paroles 
sont  le  récit  d'une  expédition  de  guerre.  Voici  ce 
chant. 


Kott  -  goulou   s» .  fi  .  ma .  ta  ka  .    né..ga    so  ,  fi  -  ma  .  ta 


kougoulou  so.fî.ma.ta  ka  .  néga  &o.fi.ma.ta         kougoulou  so.fi.ma.ta 


v«ka.  ué.ga  so.fi. ma. ta 


so.  fi  «ma. ta 


I   so  ,   fi  .  ma  .  ta. 


La  citation  précédente  a  inscrit-  le  nom  des 
Pahouins.  De  ceux-ci  nous  pouvons  parler  un  peu 
mieux  que  par  ouï-dire,  car  un  groupe  d'indigènes 
de  cette  race  a  figuré  parmi  les  troupes  exotiques 
qui  Tinrent  s'installer  à  Paris  pendant  l'été  de  488(^. 
Les  Pahonins  comptent,  nous  disent  les  géographes, 
parmi  les  nègres  les  plus  insociables,  cruels  à  eux- 
mêmes  comme  aux  autres,  adonnés  aux  travaux  les 
plus  pénibles,  vivant  surtout  de  la  chasse  et  anthro- 
pophages. Ce  n'est  pas  sous  cet  aspect  que  nous  sont 
apparus  ceux,  sans  doute  quelque  peu  dégrossis,  qui 
sont  venus  nous  visiter  :  en  tout  cas,  ils  nous  ont 
révélé  d'intéressantes  particularités  musicales  et  se 
sont  prêtés  avec  complaisance  à  la  curiosité  de  ceux 
qui  ont  voulu  les  interroger. 

Tout  le  monde  a  pu  les  voir,  à  cette  époque,  navi- 
guer sur  la  Seine,  comme  ils  font  sur  les  tleuves  de 
leur  pays,  dans  de  longues  et  étroites  pirogues, 
cadençant  les  mouvements  de  leurs  longues  rames 
par  un  chant  dialogué  infiniment  simple,  mais  très 
fortement  rythmé;  ils  en  marquaient  beaucoup  les 
premiers  temps  en  y  accordant  un  brusque  mouve- 
ment de  tous  les  corps  se  pliant  ensemble,  tandis 


qu'ils  plongeaient  vivement  et  sinultanément  les 
rames  dans  l'eau.  Noos  retrouverons  ailleurs  de  ces 
formulettes  rythmiques  et  harmoniques,  dont  les 
nègres  de  tous  les  pays  du  monde  usent  pour  régler 
les  mouvements  de  leurs  travanx  collectas.  Et  déjà 
en  voici  une  que  j'ai  pu  noter  :  formée  de  quelques 
notes  seulement,  mais  chantée  à  deux  parties,  elle 
se  répète  indéfiniment  : 

Marqué 


1?   E  oua  oua 
•o 


Oua  oua 


Parmi  les  chants  que  me  dictèrent  les  Pahouins, 
je  distingue  une  mélopée  de  funérailles,  destinée  à 
être  chantée  pour  accompagner  les  danses  rituelles, 
la  nuit,  à  la  lueur  des  flambeaux,  devant  le  cadavre 
du  mort.  J'en  ai  saisi  au  passage  quelques  paroles 
(peut-être  simples  onomatopées)  que»  sans  en  affir- 
mer absolument  l'exactitude,  j'écris  sous  la  musique  : 


W 


Modéré 


le .  te  -  e, 


le  -  te  .  e, 


baii.go.ï  .  ba. ïa. 


i.  Alfu»  Mcteav,  U  Niger  et  la  Guinée   Dijon,  iSSS.  pp.  41  et  miIt. 

S.  ObMrmtioo  tr«p  «bMlu^^  «oolr«dibe  par  no  eDMUible  d*  ùûto  m»  lesqiMlfl  nout  noiwpropoMas  d'Intiitar  qaalqve  peu. 
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0      ié.té.é 


O.  /    .  /       / 
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Cette  autre  mélopée  est  celle  d'une  espèce  de  sé- 
rénade dont  il  semble  que  les  paroles  doivent  être 
improvisées,  car  elles  s'articulent,  en  syllabes  de 
nombre  incertain  et  variable,  sur  la  première  note. 


Très  librement 


/r; 


Téritable  dominante  psalmodique  à  laquelle  suc- 
cèdent alternativement  les  formules  plus  rigonreases 
de  la  terminaison. 


Cette  visite  des  Pahouins  en  France  a  procuré  un  autre  avantage  que  celui  d'avoir  pu  transcrire  quelques 
mélopées  d'un  intérêt  principalement  rythmique  :  elle  m'a  permis  d'entendre  de  mes  propres  oreilles  ces 
accords  vocaux  dont  on  a  vu  déjà  l'existence  affirmée  par  des  exemples  notés,  —  d'où  résulte  la  certitude 
de  cette  importante  vérité  :  que  ces  peuples,  toute  rudimentaire  que  soit  leur  nature  musicale,  ont  le  senti- 
ment de  l'harmonie  développé  à  un  degré  à  peu  près  égal  à  celui  qu'ils  ont  de  la  mélodie. 

Parfois  ces  formulettes  harmoniques  ne  se  composent  que  de  quelques  notes,  formant  réponse  en  chœur 

à  une  mélodie  énoncée  par  un  soliste  : 

Mais  dans  d'autres  exemples  l'accord  des  voix  est  plus  significatif  et  il  se  prolonge  durant  un  plus  loog 
développement.  Tel  est  le  cas  pour  le  refrain  suivant  que,  lors  de  mes  observations  faites  dans  le  village 
pahouin  de  1889,  j'ai,  un  soir,  entendu  chanter  plus  de  vingt  fois  avec  un  parfait  ensemble,  et  dont  je 
garantis  la  rigoureuse  exactitude.  On  y  trouvera  des  suites  d'accords  de  trois  sons,  articulés  note  contre 
Bote,  contenant  des  intervalles  de  sixtes,  un  accord  parfait  majeur,  une  septième  avec  sa  tierce  supérieure 
formant  neuvième  sur  la  basse,  une  tierce,  des  quartes,  le  tout  se  résolvant  de  la  façon  la  plus  naturelle  en 
une  cadence  finale  à  l'unisson. 


Afrique  du  Sud* 

Voici  maintenant  le  moment  venu  de  nous  aven- 
turer dans  l'intérieur  du  continent  africain  et  de 
pénétrer  jusque  dans  ses  contrées  méridionales.  Nous 
l'avons  dit  :  ce  n'est  pas  avec  des  préoccupations 
musicales  que  sont  allés  là-bas  les  vaillants  explo- 
rateurs qui  ont  tenté  d'arracher  à  la  nature  une  par- 
tie des  secrets  qu'elle  y  tenait  cachés.  Cependant, 
ils  n'ont  pas  pu,  dans  les  relations  de  leurs  voyages, 
s'empêcher  de  nous  dire  que  la  musique  fait  partie 
intégrante  de  la  vie  des  peuplades  les  plus  sauvages 
et  que  certains  nègres,  qui  n'avaient  jamais  vu  d'hom- 
mes des  races  blanches,  ont  étonné  ces  derniers  par 
le  caractère  de  leurs  chants. 

Nous  en  appellerons  à  un  seul  témoin,  Stanley. 
Ce  qui  le  frappa  tout  d'abord,  chaque  fois  qu'il  prit 
contact  avec  des  indigènes  armés,  ce  fut  le  caractère 
singulier  de  leurs  chants,  ou  plus  exactement  de 
leurs  bruits  de  guerre.  Le  tambour,  le  cor  et  les  cris 
humains  s'unissaient,  non  pas  en  un  tumulte  livré 
au  hasard,  mais  en  un  accord  qui  n'était  pas  sans 
harmonie.  «  Ce  cri  de  guerre,  dit  l'explorateur,  est 
poussé  avec  un  ensemble  saisissant  par  des  voix 


nombreuses.  C'est  le  chant  le  plus  sauvage,  la  note 
la  plus  étrange  que  j'aie  jamais  entendue  :  Oog-hou! 
Ooh'hoU'hoU'hou  !  11  est  grave,  prolongé  et  mélo- 
dieux. Cette  sorte  de  vocifération  musicale  n'est 
laissée  ni  au  hasard  ni  à  l'improvisation.  »  Le  cri 
de  guerre  est  un  cri  traditionnel;  il  prend  plu- 
sieurs formes,  et  tout  est  réglé  dans  ce  hurlement 
féroce. 

Mais  la  musique  accompagne  aussi  les  indigènes 
dans  des  manifestations  plus  pacifiques  de  leur  vie. 
A  la  danse  d'abord  :  Stanley  a  décrit  plusieurs  de 
leurs  fêtes,  et,  bien  que  le  fracas  des  tambours  y  fût 
le  bruit  dominant,  il  a  été  maintes  fois  frappé  par  le 
caractère  des  chants  qui  s'y  associaient  :  «  Le  pas  était 
vif,  animé,  même  gracieux.  La  partie  vocale  faisait 
encore  plus  de  plaisir.  »  Ailleurs,  après  avoir  décrit 
les  gestes  et  contorsions  grotesques  des  danseurs 
dont  les  tambours  rythment  les  pas,  il  ajoute  :  «  Sou- 
vent deux  hommes  sortent  d'un  groupe  et  commen- 
cent un  duo  (sans  doute  une  chanson  dialoguée,  un 
de  ces  défis,  aux  paroles  improvisées  sur  un  air,  dont 
presque  tous  les  peuples  guerriers  ont  la  tradition). 
Un  autre  chante  seul,  vêtu  d'un  costume  fantaisiste  : 
grelots,  plumes  de  coq,  calebasses  à  demi  pleines  de 
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graines  sèches,  des  paquets  de  dents  d'homme,  de 
singe  ou  de  crocodile.  Mais  ce  que  Ton  goûte  par- 
dessus tout,  ce  qu'il  y  a  de  meilleur  et  de  plus  beau, 
ce  sont  les  chœurs  ;  et  quand  les  hommes,  les  femmes 
et  les  enfants  élèvent  leurs  voix  au-dessus  du  bruit 
des  tambours  et  du  murmure  de  la  foule,  j'aroue 
que  j'en  ai  toujours  éprouré  un  vif  plaisir.  >»  Enfin  la 
musique  est  si  intimement  liée  aux  occupations 
journalières  des  habitants  du  centre  africain  qu'il  est 
des  femmes  qui  passent  des  nuits  entières  à  se  délec- 
ter à  des  sons  plus  ou  moins  musicaux;  et  il  advint 
que,  dans  une  certaine  circonstance,  ce  goût  immo- 
déré eut  des  conséquences  graves  qui  auraient  pu 
compromettre  le  succès  de  l'expédition  :  un  officier 
qui  commandait  l'arrière -garde  fut,  dit  Stanley, 
massacré  pour  avoir  voulu  empêcher  une  femme 
Mayounima  de  chanter  la  nuit  en  s'accompagnant 
du  tambour ^ 

Cet  amour  de  la  musique  se  retrouve  à  un  degré 
au  moins  égal,  peut-être  supérieur  encore,  chez  les 
peuples  de  l'Afrique  du  Sud.  Et  pourtant  il  en  est 
qui  appartiennent  aux  races  les  plus  inférieures,  les 
plus  incivilisables  que  porte  notre  globe  terrestre,  — 
par  exemple  les  Boschimans,  qui  vivent  en  nomades 
sur  les  confins  de  la  colonie  du  Gap,  et  qui,  restés  com- 
plètement fermés  à  l'inQuence  de  tant  d'Européens, 
Anglais,  Hollandais,  etc.,  avec  lesquels  le  voisinage 
aurait  dû  les  mettre  continuellement  en  contact, 
persistent  à  ne  connaître  d'autre  moyen  de  subsis- 
tance que  la  chasse  :  race  déchue  ou  incomplètement 
développée,  on  ne  sait,  ils  semblent  être  parfois 
plus  près  de  la  brute  que  de  l'homme  civilisé.  Or 
un  savant  nous  disait  récemment  que  u  de  tous  les 
peuples  qui  nous  occupent  ce  sont  certainement  les 
Boschimans  qui  ont  le  plus  grand  talent  musical  »*. 

H  Le  Boschiman  a  un  talent  musical  particulier, 
dit  Théophile  Hahn;  il  saisit  les  mélodies  très  vite 
et  très  exactement.  Mon  père  était  missionnaire  chez 


les  Hottentots  Namaqua.  Les  Boschimans  l'aidaient 
dans  ses  travaux  et  étaient  ravis  quand,  le  soir,  il 
leur  chantait  des  cantiques  en  s'accompagnant  de 
l'accordéon.  A  son  grand  étonnement,  les  Boschimans 
chantaient  au  bout  de  quelques  jours  les  cantiques 
dont  le  texte  hollandais  leur  était  incompréhen- 
sible. » 

Un  autre  auteur,  qui  vécut  aussi  parmi  les  Boschi- 
mans, a  donné  ces  autres  détails  : 

«  Nous  nous  étions  si  bien  habitués  aux  sons  mono- 
tones de  la  musique  boschimane  qu'elle  ne  dérangeait 
plus  notre  sommeil  :  au  contraire,  elle  nous  berçait 
plutôt.  Entendue  d'un  peu  loin,  elle  n'est  nullement 
désagréable,  mais  plutôt  plaintive  et  calmante.  Bien 
que  leur  musique  ne  contienne  pas  plus  de  six  sons, 
qui  ne  font  pas  partie  de  notre  gamme,  mais  qui  for- 
ment des  intervalles  autres  que  les  nôtres,  ces  sons,  le 
rythme  inaccoutumé  et  la  bizarrerie,  je  dirais  presque 
la  sauvagerie  de  cette  mélodie,  lui  prêtent  un  charme 
particulier'.  >• 

Les  Boschimans  ont  un  instrument  d'un  genre  par- 
ticulier, la  Gora,  rentrant  dans  la  catégorie  de  ces 
instruments  sans  fixité  par  lesquels  l'homme  s'est 
plu,  par  tout  pays,  à  faire  montre  de  son  ingéniosité 
pour  se  créer  des  difficultés  inutiles  sans  même 
avoir  toujours  le  plaisir  d'en  triompher.  Bien  qu'en 
ayant  vu  des  dessins  et  lu  des  descriptions,  n'ayant 
jamais  eu  l'instrument  sous  les  yeux,  je  ne  m'aven- 
turerai pas  à  le  décrire  à  mon  tour  :  c'est,  dirai-je 
simplement,  une  sorte  d'instrument  à  cordes  auquel 
est  adapté  un  tuyau  de  plume  que  le  musicien  fait 
vibrer  par  des  inspirations  et  des  expirations.  Les 
sons  ainsi  produits,  rappelant  ceux  de  la  flûte,  sont 
très  faibles.  Un  explorateur  du  sud  de  l'Afrique  dans 
le  premier  quart  du  xix«  siècle,  Burchell,  a,  au  bas 
d'une  lithographie  représentant  un  Boschiman  jouant 
de  la  Gora,  donné  la  notation  musicale  d'un  thème 
pour  cet  instrument.  La  voici  ^  : 


if'M'  ri'îilirîirrFîiFff 'M 


if'f  îf  f'f  'ff  'î'î  4t  'fif  ff  f" 


Mais  ce  qui  fait  le  grand  intérêt  de  la  musique  des 
Boschimans,  c'est  que  leurs  chants  (de  danse  ou 
autres]  procèdent  fréquemment  par  agrégations  de 
parties  vocales  superposées,  formant  une  véritable 
harmonie  embryonnaire.  L'auteur  auquel  nous  avons 
emprunté  le  précédent  exemple  nous  donne  cet  autre 
document,  bien  plus  remarquable  &  coup  sûr  :  c'est 
la  notation  complète  d'un  thème  de  danse  à  l'exé- 

i.  Sta:<let,  Dan9  les  Ténèbre»  de  V Afrique,  t.  I,  pp.  277,  905;  t.  II, 
pp.  19,  133,  etc. 

t.  Grosm,  le*  Début»  de  VArt. 

3.  GnoftSB,  le»  Début»  de  l'Art,  p.  216.  Nous  écourtont  cette  der- 
•{ère  citation,  l'auteur  L(ichtentteia)  ayant  continué  en  se  lançant 
àxaa  des  considérmtions  techniques  qui  dénotent  peu  de  eoropéteoce. 


cution  musicale  duquel  prennent  part,  si  l'on  peut 
ainsi  dire,  deux  chœurs  :  le  premier  est  formé  par  la 
«<  compagnie  »  chantant,  sur  un  ton  aigu,  la  partie  prin- 
cipale, tandis  que  les  danseurs,  formant  le  second 
chœur,  font  entendre  un  contre-chant  d'intonation 
et  de  rythme  tout  différents,  et  qu'enfin  les  instruments 
à  percussion  rythment  le  tout  par  leur  battement 
cadencé  '. 


Ses  rélleiions  sur  «  les  sons  musicaux  qui  ne  font  pas  partie  de  notre 
gamme  »  aTaieot  suffi  déj&  pour  nous  en  arerlir. 

4.  Burchell,  Travel»  in  tlie  Interior  of  Southern  Afriea,  Londres, 
1822-24,  t.  I,  p.  459. 

5.  BoncHBLL,  lœo  cit.,  t.  II,  p.  87. 
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La  compag-nie 


Aye 

Lesda 


0 

asenrs 


2S 


lynCTf     in^ 


Aye  O  Aye 


J^  J^  j    JW'  j 


Oueouekoo  Oueouekoo 
Instrnmemts  à  pereussion 


■I,        Ji|         i';|  ^^ 


0 


Aye  eh  Aye 


J^  J^  J       JW^  J 


Oyeouekoo  Oneouekoo 


£ 


0 


o    o 


■Î^J)J   i'J>Ji 


Oifeouekoo  One  ou  koo 


ag 


r    r  r    f 


r    r  r    r 


r    r  r    r 


La  deuxième  partie  (les  danseurs)  peut  èlre  rem* 
placée  par  une  autre,  qui  s'harmonise  également  arec 
la  partie  supérieure  et  les  battements  de  tam- 
bours*. 


Ce  sont  là  de  nouyeaux  exemples  qu'il  faut  retenir 
de  la  pratique  de  l'harmonie  chez  des  peuples  qui 
n'ont  jamais  subi  Tinfluence  de  la  ciTilisation  euro- 
péenne. Et  ces  exemples  se  font  de  plus  en  plus  nom- 
breux aujourd'hui  :  les  témoignages  s'en  multiplient. 
Lorsque  j'eus  publié  pour  la  première  fois  les  spéci- 
mens de  la  musique  des  Pahouins  qu'on  a  lus  ci- 
dessus,  plusieurs  personnes,  notamment  l'ancien 
critique  musical  du  Temps,  Johannès  Weber,  me 
signalèrent  que,  peu  de  temps  auparavant,  il  était 


venu  au  Jardin  d'Acclimatation  une  troupe  de  HoU 
tentotfl,  hommes  et  femmes,  dont  les  chants  étaient 
harmonisés  exactement  de  la  même  manière.  M.  Wal- 
laschek,  dans  son  livre  :  Primitive  music,  a  rassemblé 
plusieurs  observations  de  même  nature,  dont  l'une 
est  particulièrement  intéressante,  car  elle  est  tirée 
d'un  livre  imprimé  en  Allemagne  au  commencement 
du  xviH*  siècle  :  il  y  est  ditqse  les  Hottentots  avaient 
cootnme  de  chanter  à  plusieurs  parties  svr  les 
syllabes  Hohoho*,  Burchell,  déjà  cité  comme  nous 
ayant  fait  connaître,  au  commencement  du  zix*  siède, 
les  danses  chantées  par  les  Boschimans,  a  trouvé,  dans 
une  autre  partie  de  l'Afrique  du  Sud,  une  formate 
harmonique  plus  complexe  encore,  car  elle  ne  com- 
prend pas  moins  de  trois  parties  réelles,  et  même 
par  endroits,  s'il  faut  considérer  la  notation  comme 
fidèle^,  quatre  :  il  l'a  recueillie  chez  les  Bachapins, 
nègres  appartenant  à  ce  groupe  particulier  des 
Bantoas  que  l'oa  distingue  sous  le  nom  de  Bédiua- 
nas  et  dont  les  Basontos  sont  les  plus  connus. 


Sans  autrement  insister,  bornons-nous  à  signaler 
que  l'Afrique  n'a  pas  le  monopole  de  ces  harmonies 
rudimentaires  :  plusieurs  régions  de  l'Océanie,  habi- 
tées par  les  peuples  les  plus  sauvages,  en  pourraient 
fournir  d'autres  exemples  non  moins  significatifs. 

Quant  aux  mœurs  musicales  proprement  dites  des 

1.  BuRCHELL,  loco  cit.,  t.  !!«  p.  66. 

2.  KoLBK.  Peter  Caput  Bonm  Bodiemum,  Nuremberg,  1710. 

3.  A  la  Yéritè  il  est  permis  de  concevoir  quelques  doutes  notamment 


indigènes  de  rAfriqiue  du  Sud,  les  particularités  tech- 
niques qui  vienneni  d'être  exposées  mises  à  part, 
elles  ne  diffèrent  pas  sensiblement  de  celles, que 
nous  avons  observées  dans  la  plupart  des  autres 
parties  du  continent.  J'ai  pu  noter  à  l'Exposition  de 
1900  quelques  rythmes  de  danses  exécutées  par  un 

à  l'égard  de  l'exactitude  des  parties  iatermédiaires,  car  celles-ci  ont» 
par  endroits ,  une  tournure  peu  plausible  de  leçon  d*barmoaie  d» 
Conservatoire. 


-   J 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  NÈGRES  D'AFRIQUE     3313 


groupe  de  Zouloas.  Voici  une  formule  qui  revient 
fréquemment  dans  leurs  chants;  avec  son  moove- 


Chanl 


ment  de  gamme  descendante,  elle  ne  manque  pas  de 
caractère. 

Librement 


Un  simulacre  de  combat  était  accompagné  par  des  chants  d'une  c^rtcûne  gravité  ;  par  exemple  ce  dialogue 
musical  : 


4'  .1'   ,]  rj  ,1   I J    I  '    ^1   II  I  '  '  jij  I   M   II 


Notons  encore  cette  incantation  chantée  devant  le  cadavre  d*un  ennemi  vaincu  : 

Assez  «BÙné 


Et  enfin  cette  psalmodie  dans  laquelle  nous  retrouvons  les  procédés  harmoniques  qui  nous  sont  devenus 
familiers  : 

Bien  mesuré 


Un  de  nos  confrères  de  la  presse  musicale,  M.  F. 
de  Ménil,  ayant  séjourné  quelque  temps  dans  les 
Républiques  et  dans  les  Colonies  du  S«d  africain, 
n'a  pas  manqué  d'y  faire  quelques  oèservalions, 
qn*il  a,  au  retour,  résumées  en  quelques  articles 
sous  le  titre  de  Musique  zouUme*.  Nous  ne  saurions 
mieux  faire  que  de  terminer  oe  ebapitre  par  un  bref 
résumé  de  ce  travail  dû  à  un  Français,  le  plus  récent, 
à  coup  sAr,  qui  ait  été  écrit  sur  la  matière. 

M.  de  Ménil  commence  par  des  considérations  gé- 
nérales qui  ne  diffèrent  en  rien  de  celles  que  nous 
avons  exposées  nous- même,  n  constate  le  remar- 
quable esprit  d'assimilation  des  peuples  de  la  race 
cafre  et  donne  des  exemples,  parfois  comiques,  de 
chansons  françaises  qui,  rapidement  acdtmatées 
chez  les  nègres,  donneront  aux  chercheurs  de  l'ave- 

Assez  vite 


nir  une  singulière  idée  de  la  musique  indigène.  Ifais 
poor  l'imstant,  il  n'y  a  pas  à  se  méprendre  sur  les 
différences  fondamentales  de  la  musique  européenne 
et  de  la  musique  zouioue  :  nous  pe«vons  donc  suivre 
notre  guide  en  toute  confiance  lorsqu'il  nous  con- 
duit dans  les  Eraal  (huttes)  s'élevant  au  milieu  de 
la  brousse,  oik  il  s'est  fait  donner,  pour  lui  tout  seul, 
le  «pectacle  des  danses  des  négresses. 

(c  Les  danseuses,  dît-ii,  accompagnent  le  chant  en 
frappant  du  pied  avec  un  mouvement  décomposé  de  la 
jambe,  de  la  caisse  et  de  la  hanche.  Chez  quelques- 
unes,  ce  mouvement  acquiert  parfois  une  certaine 
grâce  et  quelque  chose  de  sensuel  qui  rappelle  les 
voluptueuses  danses  du  ventre  des  Ouled-Naïl  du 
désert.  »  La  formule  mélodique  chantée  qui  accom- 
pa^e  cette  danse  est  la  suivante  : 


^h^ii  j)if  r  ^rj  ^^'r*  r'^ 


Un  autre  jour,  notre  auteur  assiste  à  une  danse  1  toutes  ses  péripéties.  C'est  d'abord  une  introduction, 
guerrière,  véritable  représentation  d'un  combat,  avec  |  qu'accompagne  cette  mélopée  harmonique  : 


Allegro 


rrr 


Ces  chants  sont  entonnés  sur  les  notes  graves  de 
la  voix,  à  l'inverse  des  chants  arabes  que  les  chan- 
teurs attaquent  le  plus  souvent  en  voix  de  tète  d'un 
ton  glapissant.  Mais  bientôt  les  chants   guerriers 

±.  Le^Progrèa  arUttifmt  «*•  de  Bepto^iim  et  «ctobr»  i69B. 


s'entre -croisent  et  s'entremêlent  en  un  ensemble 
tumultueux  :  c'est  la  rencontre  des  ennemis,  le  déO, 
la  mêlée,  enfin  la  victoire  et  les  chants  qui  la  célè- 
brent, (c  Nous  nous  attendions,  il  faut  l'avouer,  dit 
notre  auteur,  à  des  éclats  sauvages,  à  des  gestes 
désordonnés,  à  toute  l'exubérance  d'une  joie  barbare 
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se  traduisant  par  des  cris  et  des  gesticulations  déré- 
glées. Aussi  notre  surprise  fat  grande  lorsque  nous 
entendîmes  s'élever,  lent  et  calme,  le  chant  suivant, 
plein  de  douceur  et  de  mélancolie,  avec  sa  quarte 
augmentée  toute  pleine  de  désespoir  et  d'angoisse  »  : 


Andantino 


^^ 


M.  de  Ménil  fait  observer  que  tous  ces  chants  sont 
en  mineur,  et  dans  la  mesure  à  six-huit.  Il  est  bien 
vrai  que  les  trois  notations  que  nous  lui  devons  sont 
telles.  Mais,  sans  mettre  en  doute  leur  exactitude 
(encore  que,  dans  certains  cas,  il  faudrait  bien  peu 
de  chose  pour  muer  le  mineur  en  un  majeur  plus 
vraisemblable,  et  que  l'auteur  lui-même  parle  par- 
fois de  ses  notations  avec  un  certain  air  de  doute), 
nous  pouvons  assurer  qu*elles  sont  à  peu  près  les 
seules  que  nous  ayons  trouvées  dans  ce  cas,  et 
qu'au  contraire  la  généralité  des  chants  entendus 
dans  les  diverses  régions  africaines  (celles  où  règne 
rinfluence  arabe  étant  mises  à  part)  sont  en  majeur 
et  en  mouvement  binaire,  modalité  et  rythme  plus 
naturels  et  plus  francs,  et  dans  lesquels  sont  établis 
la  presque  totalité  des  chants  qui  nous  sont  connus 
comme  provenant  des  peuples  primitifs. 

Madagancar. 

Ce  n'est  pas  assurément  dans  un  ouvrage  consacré 
à  l'examen  de  questions  purement  musicales  que 
peut  être  posé  le  problème  ethnographique  des 
races.  Au  cours  de  la  rapide  ex[^oration  que  nous 
venons  de  faire  à  travers  le  continent  africain  (en 
dehors  des  zones  où  les  Arabes  ont  exercé  nae  action 
séculaire,  et  en  négligeant  les  influences  européen- 
nes, facilement  reconnaissables),  nous  ne  nous  som- 
mes point  préoccupés  de  considérer  les  nègres 
autrement  que  comme  représentants  d'éléments  indi. 
gènes  et  primitifs,  ce  qui,  à  quelques  exceptions  près, 
est  très  probablement  la  pure  et  simple  vérité. 

11  ne  pourra  pas  en  être  absolument  de  même 
quand  nous  aborderons  les  côtes  de  la  grande  lie  de 
Madagascar.  L'on  sait  que  ce  pays,  autrefois  peuplé 
de  nègres,  dont  les  plus  nombreux  sont  les  Sakalaves 
venus  eux-mêmes  du  continent,  a  été  envahi,  il  y  a 
plusieurs  siècles,  par  les  Hovas,  peuple  d'origine  ma- 
laise qui  introduisit  une  civilisation  sensiblement 
supérieure  à  celle  des  premiers  habitants  du  sol  et 
étendit  sa  domination  sur  la  principale  partie  du 
pays.  Nous  trouvons  donc  ici  des  influences  que  nous 
n'avions  pas  eu  à  constater  dans  l'Afrique  continen- 
tale; et  en  effet  la  musique  de  Madagascar  se  pré- 
sente à  nous  sous  un  aspect  sensiblement  différent 
de  celui  que  nous  avons  observé  chez  les  peuples 
considérés  antérieurement. 

Que  savons-nous  de  celte  musique,  et  comment  la 
connaissons-nous  ? 

Nous  n'avions,  jusqu'à  ces  dernières  années,  été 
renseignés  sur  certaines  particularités  de  la  musique 
à  Madagascar  que  par  la  vue  de  quelques  instru- 
ments figurant  dans  des  collections  d'objets  exoti- 
ques. Le^iplus  caractéristique  est  un  instrument  à 
cordes  pincées,  d'une  espèce  assez  rare,  nommé  Va- 
liha.  Il  est  formé  d'un  large  tuyau  de  bambou  sur 
la  circonférence  extérieure  duquel  on  a  détaché  les 
fibres  mêmes  du  bois,  lesquelles,  montées  sur  des 


chevalets,  sont  devenues  les  cordes  de  l'instrument. 
Le  son  en  est  faible  et  doux,  mais  d'un  timbre  argen- 
tin très  harmonieux,  qui  rappelle  celui  du  luth.  D'a- 
près divers  spécimens  qui  nous  en  sont  connus,  le 
nombre  des  cordes  est  variable.  Dans  les  plus  com- 
plets, il   est  de  vingt,  formant  l'échelle 
complète,  strictement  diatonique,  de  trois 
^^^   octaves  moins  deux  notes  (de  rét  à  n^  avec 
^^   fa  dièse,  le  sol  faisant  fonction  obligée  de 
tonique,  et  aucune  corde  n'admettant  d'al- 
tération). D'autres  instruments  de  même 
nature  n'ont  que  treize  ou  quartorze  notes  :  dans  ce 
cas,  on  saute  du  ré  au  sol,  accusant  ainsi  le  caractère 
dominante  et  tonique  de  ces  deux  notes  ;  à  partir  da 
sol,  la  gamme  diatonique  majeure  se  poursuit  saos 
interruption  jusqu'à  la  fin.  Particularité  curieuse  : 
les  notes  ne  se  succèdent  pas  dans  Tordre  diato- 
nique, mais  les  cordes  sont  rangées  par  tierces  suc- 
cessives de  chaque  côté  de  l'instrument,  de  façon  que 
l'on  a  à  droite  la  série  :  ré  fa  la,  et  ainsi  de  suite, 
à  gauche  la  série  :  mi  sol  si,  etc.  Exception  est  faite 
pour  le  demi- ton  si  do,  dont  les  deux  notes  restent 
voisines,  ainsi  que  pour  le  ton  suivant  ré  mi,  dont 
les  cordes  sont  également  rapprochées  pour  rétablir 
l'ordre.  L'instrument,  tenu  droit  sur  le  genou,  est 
joué  par  les  deux  mains,  dont  aucune  n'est  subor- 
donnée à  l'autre,  mais  à  chacune  desquelles  corres- 
pond une  des  deux  séries  de  cordes  :  le  doigté  est 
donc  combiné  de  manière  que,  pour  exécuter  les 
notes  de  la  gamme  dans  l'ordre  normal,  il  faut 
qu'un  doigt  de  chaque  main  agisse  alternativement 
sur  les  cordes  de  sa  série.  Aux  pouces  appartiennent 
les  cordes  graves,  employées  généralement  comme 
une  véritable  basse  harmonique.  Harmonique,  l'ins- 
trument l'est,  en  effet,  essentiellement.  La  musique 
que  les  Malgaches  y  exécutent  comporte  de  nom- 
breux accords  de  tierce  ou  de  sixte,  et  l'audition 
nous  laisse  d'abord  l'impression  que  cette  musique 
a  subi  l'influence  européenne;  mais  en  y  réfléchis- 
sant, l'on  comprend  qu'il  n'en  est  pas  ainsi,  et  que 
l'emploi  de  ces  accords  a  pour  cause  immédiate  la 
construction  même   de    l'instrument,   rendant  ces 
successions  si  faciles  qu'il  était  inévitable  qu'on  les 
pratiquât. 

Les  virtuoses  de  Madagascar  se  servent  de  leur 
Valiha  avec  une  dextérité  remarquable,  exécutant  i 
perte  de  vue  un  déluge  de  notes  sous  lesquelles  il  est 
généralement  assez  difficile  de  distinguer  un  thème, 
et  qu'il  serait  aussi  imprudent  de  prétendre  Ozerpar 
la  notation  que  si  l'on  voulait  retenir  au  vol  les  bril- 
lantes fantaisies  pianistiques  d'un  virtuose  :  l'art  de 
la  sténographie  musicale  n'a  pas  été  assez  loin  pour 
que  l'on  puisse  tenter  l'une  ou  l'autre  expérience. 
C'est  pourquoi  j'exprime  le  regret  de  n'avoir  sa  con- 
server qu'un  souvenir  fugitif  de  certains  morceaux 
de  musique  malgache  que  j'entendis  exécuter  à  l'Ex- 
position de  1900.  Mais  je  pourrai  bientôt  compléter 
cette  lacune  par  la  transcription  de  compositions 
plus  simples. 

Le  Valiha  est  l'instrument  par  excellence  de  Mada- 
gascar. Il  n'est  pourtant  pas  inconnu  dans  d'autres 
pays.  C'est  ainsi  que  M.  Harmand,  lorsqu'il  vint  pour 
la  première  fois  dans  l'Ile  africaine,  se  souvint  d'a- 
voir vu  précédemment  on  instrument  analogue  entre 
les  mains  des  indigènes  de  l'intérieur  de  l'Indo- 
Ghine,  et  tira  de  cette  observation  des  conclusions 
toutes  naturelles  quant  aux  i*elations  d'origine  des 
Hovas  avec  les  peuples  de  l'Extrême-Orient  asiati* 
que.  De  même  le  musée  du  Conservatoire  de  Paiû 
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expose,  à  côté  d'un  Valiha  (également  dénommé  sur 
le  catalogue  :  Marouvané)^  un  Sousounou  malais,  don 
de  M™*  Pauline  Viardol,  qui,  de  dimensions  un  peu 
moindres,  est  néanmoins  semblable  à  l'instrument 
malgache'.  D'autres  variétés  s*en  retrouvent  encore 
ailleurs;  nous  en  avons  signalé  Texistence  dans 
quelques  parties  du  continent  africain. 

Le  Valiha  est  Tinstrument  des  hommes  libres.  Les 
Malgaches,  dont  la  plupart,  nous  assure-t-on,  ont  Vo- 
reille  musicale,  savent  tous  en  jouer  plus  ou  moins. 
Mais  c'est  aux  hommes  seuls  qu'il  est  réservé  ;  quant 
aux  femmes,  elles  chantent;  et  dans  les  réunions 
familières,  les  uns  et  les  autres  forment  ensemble 
des  concerts  de  voix  et  d'instruments.  La  percussion 
n'est  pas  inconnue  ;  cependant  elle  a  moins  d'impor- 
tance que  chez  la  plupart  des  autres  peuples  d'Afri- 
que :  on  m'a  cité  seulement  deux  variétés  de  tam- 
bours, l'un  de  dimensions  moyennes  (Langourouni), 
qu'on  bat  avec  des  baguettes,  l'autre,  plus  grand 
{Apoungatapak),  frappé  d'un  côté  avec  un  tampon  et 
de  l'autre  avec  la  main.  11  faut  mentionner  enfin  le 
Dzidzilava,  instrument  bien  africain,  formé  d'une 
petite  caisse  sonore  en  paille  de  riz  finement  tressée 
remplie  de  pierres  qui  retentissent  contre  les  parois 
lorsqu'on  les  agite. 

Aux  esclaves  est  réservé  un  instrument  à  cordes 
d'une  autre  espèce  que  le  Valiha  :  le  Loukanga  Voua- 
tavô,  littéralement  violon  de  calebasse,  parce  qu'il  a 
une  calebasse  pour  table  d'harmonie,  comme  la  Vina 
de  l'Inde  :  comme  cette  dernière,  c'est  un  instrument 
à  cordes  pincées,  non  à  archet.  Le  musée  du  Conser- 
vatoire en  possède  un  spécimen  (n^  850).  Une  autre 
espèce  de  mandoline,  de  forme  plus  simple  et  peut- 
être  faite  à  l'imitation  des  instruments  européens, 
est  inscrite  au  même  catalogue  sous  le  q9  1427,  tandis 
que,  sous  len«  875,  on  peut  voir  une  flûte  malgache, 
faite  avec  un  roseau  percé  de  trois  trous,  sans  embou- 
chure latérale,  et  se  jouant  par  une  des  extrémités. 
Ces  derniers  instruments  sont  moins  répandus  que 
ceux  qui  ont  été  cités  en  premier  lieu.  Tous  sont  de 
sonorité  douce  et  agréable,  et  semblent  indiquer 
chez  les  Malgaches  des  préférences  musicales  que 
dément  complètement,  il  faut  l'avouer,  le  goût  mani- 
festé par  eux,  depuis  que  l'influence  européenne  a 
commencé,  pour  les  instruments  les  plus  bruyants 
de  nos  bandes  militaires. 

Les  voix  des  Malgaches,  de  l'avis  à  peu  près  una- 
nime des  observateurs,  sont  de  qualité  médiocre, 
molles  et  sans  timbre.  Pourtant  ils  aiment  chanter. 
On  les  entend  souvent,  isolés  par  la  campagne,  exé- 
cuter pour  se  distraire  des  chants  ornés,  de  dessin 
assez  indécis.  Ils  ont  une  grande  facilité  pour  appren- 
dre la  musique  européenne  mise  à  leur  portée. 

«  A  la  cathédrale  de  Tananarive,  dit  l'auteur  d'un 
recueil  demélodies  malgaches,  le  R.  P.  Colin,  le  peuple 
tout  entier  exécute  aux  jours  de  fêtes  une  messe  en 
musique  à  voix  inégales.  De  leurs  places,  femmes 


1.  Les  inttramaaU  dont  il  atl  question  ci-dessus  sont  inscrits  au 
catalogue  du  Musée  du  Conserriitoire,  publié  par  G.  Chouquot,  sous 
es  n**  818  et  819  ;  ua  autre    Valiha,  de  plus  grandes  dimensions, 
porte  le  n*  It39  (!•'  supplément  de  Léon  Pillaut)  ;  un  troisième,  don 
de  Le  Cooppey,  ne  porte  pas  encore  de  numéro.  Je  me  permettrai 
une  simple  objection  à  l'assertion  suitante,  que  je  trouve  dans  le 
catalogue  :  après  avoir  rapproché  le  Valiha  malgache  du  iSousounou 
malais,  l'auteur  écrit  :  «  Nous  croyons  que  le  prototype  de  ces  instru- 
ments singuliers  est  d'origine  malgache.  >  L'on  admettra  difficilement 
cette  opinion  si  l'on  se  souvient  que  les  Hovas  sont  d'origine  malaise  : 
il  est  donc  beaucoup  plus  naturel  d'admettre  qu'ils  ont  apporté  de 
leur  pays  d'origine  leur  instrument  national  que  de  croire  qu'après 
être  venus  de  Malaisie  à  Madagascar,  ils  ont  inventé  le  Ka^iAapour  le 
renvoyer  ensuite  dans  le  pays  d'où  ils  étaient  venus.  Quant  aus  cordes 


et  fllles  chantent  à  la  partie  de  soprano,  garçons  de 
huit  à  douze  ans  à  l'alto,  jeunes  gens  et  hommes  au 
lénor  et  à  la  basse.  A  vrai  dire,  l'exécution  laisse  à 
désirer  à  cause  du  timbre  des  voix,  du  manque  d'at- 
taque et  d'ensemble,  surtout  à  cause  des  parties  qui 
sont  disséminées  un  peu  partout.  Mais,  entendue  à 
distance  et  fondue  par  les  jeux  d'un  grand  orgue, 
cette  masse  de  huit  cents  à  mille  voix  produit  un 
effet  imposant  et  donne  bien  l'idée  des  réelles  res- 
sources qu'oifre  le  musicien  malgache.  » 

Directeur  de  l'Observatoire  de  Tananarive,  mem- 
bre correspondant  de  l'Institut,  le  R.  P.  Colin  était 
placé  mieux  que  personne  pour  nous  renseigner  sur 
la  vie  musicale  de  Madagascar  et  nous  en  faire  con- 
naître les  chants  populaires.  Aussi  ne  pouvons-nous 
pas  négliger  d'étudier  le  livre  qu'il  a  consacré  à  ces 
chants,  d'autant  plus  qu'il  est  le  seul  de  ce  genre  qui 
ait  été  publié  jusqu'à  ce  jour».  Il  est  fâcheux  pour- 
tant qu'il  donne  trop  souvent  prise  à  la  critique.  11 
n'est  que  trop  aisé  d'apercevoir,  à  la  simple  lecture, 
que  les  connaissances  musicales  de  l'auteur  ne  s'élè- 
vent pas  au-dessus  d'un  ordinaire  talent  d'amateur  ; 
or,  ses  prétentions  dépassent  ses  forces.  Quelle 
fâcheuse  habitude  ont  ces  collectionneurs  de  chants 
populaires  ou  exotiques  qui,  parce  qu'ils  savent  jouer 
un  peu  de  piano  ou  qu'on  leur  a  appris  à  accompa- 
gner un  plain-chant  sur  l'harmonium,  se  croient  au- 
torisés, voire  obligés  à  ne  présenter  les  fruits  de 
leurs  récoltes  qu'additionnés  d'harmonisations  de 
leur  façon?  Je  n'entre  pas  dans  le  détail  des  critiques 
qui  pourraient  être  adressées  au  travail  du  P.  Colin 
à  ce  point  de  vue.  Pis  encore  :  les  textes  qu'il  nous 
donne  sont,  de  son  propre  aveu,  revus,  corrigés  et 
expurgés,  dans  une  intention  probablement  très  mo- 
rale, mais  en  même  temps  dans  un  esprit  parfaite- 
ment faux.  Enfin,  le  choix  même  des  morceaux  qu'il 
nous  offre  comme  types  de  la  musique  à  Mada- 
gascar ne  présente  pas  de  meilleures  garanties  de 
sincérité  :  j'en  ai  pour  assurance  l'affirmation  des 
musiciens  malgaches  auxquels  je  dois  communica- 
tion des  principaux  documents  qui  seront  reproduits 
ci-après,  et  qui,  familiers  avec  leur  musique  natio- 
nale, parlant  d'ailleurs  sans  aucun  esprit  de  dénigre- 
ment, m'ont  assuré  d'un  accord  unanime  qu'aucun  ou 
presque  aucun  des  chants  contenus  dans  le  recueil 
n'est  connu  du  peuple  à  Madagascar  :  ce  sont,  pen- 
sent-ils, des  chants  composés  récemment,  et  spéciale- 
ment pour  les  écoles  chrétiennes,  par  des  musiciens 
du  pays  sans  doute,  ce  qui  fait  qu'on  ne  saurait  mé- 
connaître que  ce  soit  bien  de  la  musique  malgache,  — 
comme  les  cantiques,  ou  chants  d'école,  ou  romances 
pour  pensionnats  sont  aussi  de  la  musique  française  ; 
mais  rien  de  tout  cela  ne  peut  être  regardé  comme 
caractéristique  d'un  art  national.  Il  faudra  donc  n'u- 
tiliser les  renseignements  contenus  dans  les  Mélodies 
malgaches  du  R.  P.  Colin  qu'avec  la  plus  extrême 
prudence'. 


de  l'instrument,  désaccordées  sur  tous  les  spécimens  qne  possède  le 
Conserratoire,  elles  ne  sont  aucunement  disposées  suivant  le  système 
de  la  musique  chinoise,  mais  forment,  ainsi  que  nous  l'avons  expliqué, 
une  gamme  diatonique  des  plus  franches. 

2.  Mélodies  malgache»,  recueillies  et  harmonisées  par  le  R.  P.  E. 
CoLW.  S.  J.  Tananarive,  1899. 

3.  Nous  pouvons  négliger  complètement  dans  notre  documentation 
le  petit  recueil  littéraire  de  Chansons  madieasses  traduites  en  fran- 
çais, publié  par  Pamy  en  1737,  qui  ne  contient  aucun  renseignement 
intéressant  au  point  de  rue  musical,  et,  quant  à  la  poésie,  nous  appa- 
raît comme  une  imitation  de  pure  fantaisie.  Ce  recueil  a  pourtant  été 
pris  au  sérieux  à  son  apparition.  C'est  ainsi  que  Herder,  dans  son  eu. 
rieux  recueil  intitulé  Stimmen  der  Vôlker,  —  première  compilation 
des  chants  popalaires.de  tous  les  pays  connus  à  la  fin  du  itui«  siècle, 
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Puis  donc  que  les  Français  qui  ont  été  à  Madagas- 
car n*ont  rien  su  nous  dire  d*utiie,  il  ne  nous  restait 
d'autre  ressource  que  de  faire  venir  en  France  les 
musiciens  de  Madagascar.  Nous  n'avons  eu  besoin 
pour  cela  d'aucune  intlîative  particulière  :  plusieurs 
sont  veiiQS  spontanément  à  nous  depuis  que  l'in- 
âuence  française  s'est  établie  dans  leur  pays. 

Nous  avons  parié  déjà  des  aptitudes  musicales  des 
Malgaches  qui  vinrent  à  l'Exposition  de  1900  :  il  fut 
difficile  alors  de  tirer  des  observations  sérieuses  des 
quelques  auditions  qu'ils  donnèrent  an  milieu  de  la 
grande  foire  mondiale.  Par  bonheur,  quelques-uns,  et 
des  meilleurs  pour  l'étude  qui  nous  intéreufte,  sont 
restés  à  Paris,  où,  le  calme  étant  revenu,  il  nous  a  été 
permis  de  Caire  utilement  appel  à  leur  concours. 

Parmi  eux  se  trouvait  le  jeune  Raony  Laiao  (par 
abréviation  Ralalo),  fils  et  petit-fils  de  musiciens 
de  Madagascar  (son  père  était  chef  de  la  musique  de 
la  reine  avant  ia  venue  des  Français),  et  qui,  s'étant 
présenté  au  Gomervatoire,  y  étudia  pendant  plusieurs 
années  sous  la  direction  de  Taflfanel.  C'est  de  lui  et 
de  quelques^ui»  de  ses  amis,  restés  aussi  à  Paris 
pour  poursuivre  diverses  études,  que  je  tiens  le  meil- 
leur des  renseignements  musicaux  qui  vont  suivre,  le 
dois  notamment  une  mention  à  loseph  Randriam- 
parany,  qui,  jouant  fort  bien  du  Valiha,  m'a  fait 
entendre  plusieurs  morceaux  de  cet  instrument,  et  a 
eu  la  patience  de  me  les  redire  aussi  souvent  quHl 
fut  nécessaire  pour  me  permettre  d'en  prendre  les 
notations  eomplèies. 

—  n'a  pu  dédaigné  de  traduire  en  allemand  la  soi-disant  traduction 
françaije  dea  Cfutnnm  madécatseê  de  Parny. 


Et  voici,  pour  commencer,  un  chant  historique  : 
non  pas  très  ancien,  car  il  célèbre,  parait-41,  Ra- 
dama  1^,  qui  a  régné  sur  Madagascar  dans  ia  pre- 
mière partie  du  xix«  siècle;  il  est  donc  à  peu  près 
contemporain  de  la  romance  de  la  reine  Hortense  : 
«c  Partant  pour  la  Syrie  »,  qui  fût  un  autre  chant  na- 
tional. Encore  cette  ancienneté  est-elle  assez  grande 
pour  un  peuple  dont  Thistoire  positive  n*e8t  guère 
eonnue  depuis  plut  d'un  siècle  et  qui  a  conservé  peu 
de  traditions  du  passé.  11  n'est  pas  certain  non  plus 
que  la  forme  sous  laquelle  ce  chant  nous  a  été  exé- 
cuté soit  exactement  ia  même  qu'il  avait  à  l'origine. 
Le  R.  P.  Colin  a  fait,  sur  un  sujet  analogue,  des  ob« 
servations  que  je  croit  justes,  et  qui  peuvent  trouver 
leur  application  ici  : 

«  L'inconstance  du  caradtère  se  traduit  chee  le 
musicien  malgache.  En  apprenant  un  chant,  il  se 
l'assimile,  y  ajoute  quelques  variantes  dans  le  cou« 
rant  d'une  phrase,  dans  le  finale  ;  en  sorte  que  phH 
sieurs  individus  exécutant  séparément  le  même  air 
le  chanteront  d'Ane  façon  diverse. 

fc  L'hymne  national  de  la  reine  Ranavalo  I^  don* 
nerait  lieu  de  croire  que  nous  avons  là  l'air  primitif. 
Or,  en  le  comparant  avec  celui  des  reines  Ranavalo  H 
et  III,  on  se  convaincra  qu'en  moins  de  trente  ans  le 
thème  a  déjà  subi  quelques  modiûcations.  » 

Le  chant  en  l'honneur  de  Radama  i«'  est  chanté 
par  les  femmes,  tandis  que  les  hommes  l'accompa- 
gnent sur  le  Valiha  :  la  partie  de  cet  instrument 
étant  comme  une  espèce  de  transcription  qui  contient 
toute  la  mélodie,  c'est  par  elle  que  je  commencerai 
la  citation  musicale  : 


*>•»  »  f 


£ 


•«*-^>i«*«M**«naaM^^Mi^^^ 


^ 


i 


^ 


^ 


a  Tempo 


Tempo 
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Pour  la  pariie  vocale,  je  ne  puis  la  donner  en  son 
«ntier,  car  les  Malgaches  qui  me  firent  entendre  le 
morceau  ne  la  savaient  pas.  Cette  ignorance  s'ex- 
plique si  l'on  se  rappelle  que  le  chant  est  destiné  ù 
être  chanté  par  les  femmes,  tandis  que  les  hommes 
se  bornent  à  raccompagner  sur  Finstrument;  il  est 
donc  assez  naturel  que  ceux-ci  ne  puissent  exécuter 
que  leur  partie  et  soient  peu  familiers  avec  celle  dont 
ils  ne  sont  point  chargés.  Bref,  je  n'ai  pu  noter,  et 
sans  grande  certitude,  que  la  première  phrase  du 


chant,  et  la  voici;  on  en  retrouvera  fisu^ilement  la 
correspondance  avec  la  partie  instrumentale,  encore 
que  cette  correspondance  ne  soit  pas  d'une  irrépro- 
chable harmonie.  Il  est  vrai  que  Toreille  populaire  est 
peu  sensible  à  certains  désaccords  qui  nous  choquent  ; 
il  n'est  pas  besoin  d'aller  jusqu'à  Madagascar  pour 
en  avoir  deâ  exemples,  mais  il  suffit  d'écouter  chanter 
nos  paysans  de  France  tandis  que  la  cornemuse  ou  la 
vielle  accompagne  les  voix  par  un  soi-disant  unisson 
qui  est  souvent  loin  de  suivre  les  voix  des  chanteurs. 

(Var)     • 


^ 


w 


m 


^ 


m 


i 


1 


Notons  enfin  que,  dans  la  dernière  partie  du  mor- 
ceau, ce  sont  les  voix  d'hommes  qui  chantent  le  des- 
sin de  trois  notes  en  blanches  énoncé  par  trois  fois 
dans  la  partie  instrumentale,  et  que  les  femmes  ré- 
pondent en  doublant  (approximativement)  la  formule 
plusSrapide  alternant  avec  lui. 

Cette  combinaison  de  l'instrument  à  cordes  pincées 
avec  la  voix  appelle  quelques  observations.  Elle  fait 
songer  aux  accompagnements  de  luth  dont  les  chan- 
teurs du  XVI*  siècle  avaient  coutume  de  soutenir  les 
voix  lorsqu'ils  chantaient  en  solo  :  c'est  la  même  pro- 
fusion de  broderies  variant  la  ligne  du  chant,  tandis 
que  celui'Ci  se  déroule  plus  simple  et  plus  sobre  ;  ce 
sont  presque  les  mêmes  harmonies,  car  celles  du  luth, 
lorsqu'il  ne  s'agissait  pas  de  transcriptions  de  mor- 
ceaux polyphoniques,  n'étaient  pas  sensiblement 
plus  riches  ;  ce  sont  enfin  les  mêmes  sons,  les  fibres 
de  bambou  ayant,  nous  l'avons  dit,  les  mêmes  sons 
argentins  que  rendent  les  fines  cordes  métalliques 


de  l'ancien  luth.  Notons  que  les  broderies  du  Valiha, 
très  rapides  et  très  libres,  sont  en  même  temps  très 
changeantes  :  l'exécutant  les  varie  à  son  gré  au  cours 
de  l'exécution,  —  ce  qui  ne  rend  pas  très  facile  le 
travail  du  notateur,  lequel  n'entend  jamais  deux  fois 
exactement  la  même  chose. 

Complétons  ce  premier  document  en  donnant  les 
paroles  du  chant  en  l'honneur  de  Radama  I^,  bien 
qu'elles  soient  dénuées  de  poésie  : 

Fils  de  Radama  !  Notre  cher  et  bien-aimé  seigneur,  lui  que 
nous  désirons  être  bien  portant  !  C'est  lui  qui  nous  a  contenlos, 
et  c'est  lai  que  nous  n'abandonnerons  Jamais  ;  c'est  iui  qui  pense 
toujours  à  nous. 

Fils  de  Radaisa  !  Seigneur  pitoyable  I  Réjouissons-nous  et 
remercions-le;  prions  pour  lui;  qu'il  reste  parmi  nous  pour 
jamais. 

Fils  de  Radama  !  Seigneur  qui  n'aimez  pas  la  guerre  !  C'est  lui 
qui  est  notre  honneur  ;  il  pense  souvent  aux  pauvres  ;  il  n'est  pas 
orgueilleux  ;  U  est  toujours  prêt  pour  nous  pardonner. 

M.  Paul  Vidal  a  noté,  sous  la  dictée  de  M"^  Suber- 
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bie,  et  publié  dans/^  Monde  moderne  (1896)  cinq  Ain 
malgaches  harmonisés  par  lui  :  la  plupart  sont, 
comme  celui  dont  on  vient  de  lire  les  strophes  tra- 
duites, des  airs  officiels,  de  ceux  particulièrement 
dont  Taccent  et  la  forme  ont  subi  l'influence  euro- 
péenne. Leurs  titres  sont  :  Airs  de  la  Reine,  Air  du 
premier  Ministre,  Air  du  seizième  Honneur,  enûn  Air 
de  la  promenade  de  la  Reine  dans  son  palais,  ce  der- 
nier un  siX'huit  qui  n'est  pas  sans  rapport  avec  un 
certain  Ihème  italien  devenu  classique.  Un  cinquième 
chant  {Raoudra)  aurait  une  signification  expressive 
analogue  à  celle  que  les  Suisses  attribuaient  autre- 
fois à  leur  Ranz  des  vaches  :  quand,  en  captivité  ou 
à  l'étranger,  les  Malgaches  l'entendent  exécuter  sur 
le  Valiha,  ils  pleurent,  tombent  en  langueur  et  vont 
parfois  jusqu'au  suicide. 


Assez  anime 


La  notation  qui  va  suivre  contient  la  partie  instru- 
mentale d'une  chanson  de  caractère  sentimental  et 
philosophique,  —  d'une  philosophie  simple,  comme 
il  convient  à  un  [peuple  qui  attend  avec  patience  de 
recevoirjes  bienfaits  de  la  civilisation.  On  en  jugera 
par  cette  brève  citation  : 

Heureuses  les  herbes  qui  poussent  !  Elles  ontdes  racines  jaunes. 
Oh  I  tout  à  fait  heureuses  !  —  Heureux  tous  qui  a%'ez  un  amou» 
reux.  Deux  amoureux  s'aiment  bien,  mais  il  faut  craindre  lea 
jaloux. 

Je  n'ai  pu  obtenir  la  partie  vocale,  soit  que  l'ins- 
trumentiste ne  l'ait  réellement  pas  sue,  soit  que,  par 
une  coquetterie  d'artiste,  jouant  fort  bien  de  son 
instrument,  il  n'ait  pas  voulu  me  laisser  une  impres- 
sion moins  favorable  en  me  faisant  entendre  sa  voix; 
mais  voici  la  partie  de  Valiha  : 


Ici  la  succession  des  tierces  est  continue  et  fait 
partie  intégrante  de  la  composition  du  morceau.  Je 
pense,  étant  données  les  observations  précédentes  sur 
la  construction  et  l'accord  du  Valiha,  qu'on  peut  très 
bien  admettre  que  le  sentiment  de  ces  harmonies 
est  inhérent  à  la  nature  musicale  du  peuple  malga- 
che, et  que  celui-ci  n'a  pas  eu  besoin  d'en  recevoir  la 
transmission  des  li)uropéens. 

Voici  un  troisième  fragment  musical,  incomplet, 
et  dont  la  notation  m'a  donné  grand'peine,  si  bien 
que,  ne  voulant  pas  abuser  de  la  patience  de  mon 
musicien,  j'ai  renoncé  à  l'écrire  jusqu'au  bout.  En 
relisant  mes  notes,  le  peu  qui  a  subsisté  m'a  pour- 
tant paru  intéressant,  et  j'ai  compris  quelle  était 
la  nature  de  la  difficulté;  elle  réside,  sans  parler  de 
l'indécision  des  rythmes,  dans  l'incompatibilité  tonale 
des  éléments  de  la  composition,  la  partie  instru- 
mentale accusant  très  nettement  le  ton  de  sol,  tandis 


que  la  vocale  a  pour  base  la  cadence  du  Ion  d^ut, 
superposition  d'un  effet  fâcheux  pour  nos  oreilles  fran- 
çaises, mais  qu'il  parait  que  les  Malgaches  admettent 
sans  résistance.  L'intérêt  principal  du  document  est 
qu'il  nous  montre,  tout  au  moins  à  l'état  d'indica- 
tion, la  distinction  du  chant  et  de  la  partie  instru- 
mentale, celle-ci  formant  une  trame  où  se  dessinent 
des  traits  rapides,  une  espèce  de  contrepoint  fleuri 
sur  lequel  vient  se  poser,  comme  un  choral,  mais  an 
peu  à  l'aventure,  la  tenue  de  la  voix. 

Les  paroles  ont  cet  intérêt  particulier  qu'on  y 
retrouve  l'idée  de  la  poésie  peut-être  la  plus  popu- 
laire qu'il  y  ait  dans  toutes  les  parties  du  monde». 
celle  de  l'oiseau  messager  d'amour  : 

Où  allez-vous,  oiseaux?  Donnez  un  coup  d'oeil,  j'ai  an  met* 
sage  à  porter  à  mon  amant. 

Pour  la  musique,  il  faut,  je  le  répète,  ne  la  consi"- 
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dérer  que  comme  un  débris,  —  telles  certaines  ins- 
criptions  à  demi  effacées,  dont  on  n'a  pu  déchiffrer 
que  quelques  mots,  précieuses  pourtant  en  ce  qu'elles 
révèlent  des  particularités  inconnues  par  ailleurs; 

Chant 


et  nous  donnons  cet  exemple  parce  que  nous  n'en 
avons  pas  de  plus  complet  à  fournir  sur  une  combi- 
naison musicale  dont  il  était  intéressant  de  constater 
Texistence  à  Madagascar  : 


Instrument 


T  T       r 


$ 


t 


J'  UJ  ^^  '  i  ^  ^i 


ï 


i 


ï 


^^ 


Si  la  musique  instrumentale  a  pris  à  Madagascar 
un  développement  dont  les  citations  précédentes 
donnent  l'idée,  le  chant  (ces  mêmes  fragments  Tindi- 
quent  aussi)  y  a  conservé  la  simplicité  rudimentaire 
propre  à  l'art  des  peuples  primitifs.  La  plupart  des 
chants  populaires  sont  de  simples  formules  mélodi- 
ques de  quelques  notes,  tirant  du  rythme  leur  prin- 
cipal caractère. 

Les  plus  répandus  qu'il  y  ail  dans  l'Ile  sont  les 
chants  de  piroguiers. 

«  Pendant  le  trajet  de  Tamatave  à  Tananarive,  les 
Borojano  se  transforment  en  piroguiers,  et  ils  chan- 
tent des  mélopées  en  cadence  avec  le  mouvement 


des  pagayes.  Ils  appellent  ces  chants  :  la  médecine 
de  l'eau.  »  Nous  tirons  ce  renseignement  du  titre 
d'un  morceau  de  piano  écrit  sur  quelques-uns  de  ces 
thèmes  :  les  Piroguiers  malgaches,  airs  pour  piano 
recueillis  et  harmonisés  par  M"*  Hermet-Dabernat. 
Il  serait  difficile  de  dégager  ici  les  thèmes  de  leur 
intempestive  harmonie  si  nous  n'avions  un  point  de 
comparaison  que  nous  fournit  le  recueil  du  P.  Colin. 
D'après  la  notation  de  ce  dernier,  l'un  de  ces  chants 
de  piroguiers  se  compose  de  la  simple  formule  sui- 
vante, alternant  entre  une  voix  seule,  celle  du  chef, 
et  l'ensemble  des  rameurs,  et  se  répétant  à  n'en  plus 
finir,  parfois  avec  des  variantes  du  solo  : 


Solo 


^m 


Chœur 

I    II  I    I 


*Zay  no  (o  .  toa    .    na  !  Va   ..     lo 

Solo        (Var)  V  Chœur 


f    p  '  Il 


ma! 


Mba 


fa.ly  re  ny     fo 


Les  paroles  sont  tout  à  fait  simples  :  elles  se 
réduisent  à  ces  quelques  phrases  d'adieu  :  «  C'est 
le  moment.  —  Au  revoir. —  Nous  voilà  partis.  —  Au 
revoir,  »,etc. 


Donnons  encore,  d'après  le  même  recueil  (dont  on 
voit  que  nous  nous  efforçons  d'extraire  tout  ce  qu'il 
peut  offrir  d'intéressant  et  d'authentique),  un  autre 
chant  de  rameurs,  également  alternatif. 
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1 


Solo 


sy  .  o 


A-tao.vy.tra. 


0 


Tandra.noo! 


O 


Tandra.noo! 


La  reprise  3/oi.^ 


Ni  hi  ra.nao   sa.kai   za  .  ko 


Les  paroles  sont  un  dialogue  entre  les  Tanosyô  et 
les  Tandranoô,  c'esUà-dire  les  habitants  des  villages 
de  Tanos  el  de  Tandran,  s*excitant  mutuellement  & 
bien  chanter. 

Raony  Lalao  m'a  dicté,  et,  mieux  encore,  noté  lui- 
même  les  deux  chants  de  piroguiers  que  voici.  Le 
premier  parait  être  très  répandu  à  Madagascar  :  j'en 


Mbami.ta  .  lia  i.si.ka .  re 


avais  déjà,  lu  les  paroles  traduites  dans  quelque 
article  de  journal,  et  on  le  retrouve  dans  )e  livre  da 
R.  P.  Colin.  Notre  notation  précise  certaines  parti- 
cularités rythmiques.  Les  notes  surmontées  de  Tac- 
cent,  de  deux  en  deux  mesures,  très  fortement 
marquées,  sont  celles  sur  lesquelles  s'eflectue  Teflort 
cadencé  des  rameurs. 


j)  j  ji  I  j^. 


^ 


0  ra.va.za      è.è      ny    vou.kikoumenn     è.  è       i  .   zalio.tsyha.tendy . 
A ,       ^    ^  ^.  \    J    A  ^ 


-re.e 


o   la  -  hy  -  è         Ny    vo-lakome_na  rè.è  o   la .  hy  .  è 


E 


è   Ra.no    a! 


4 


1 


E.è.    è    Ra.no    a 


E 


è  Ra.no    a 


Reprise  plusieurs  fois 


Jai  m'ialaorizyè    Jai  m'ialao. 


Monsieur  l'Européen,  donnez-moi  de  Targent.  Si  vous  ne  vou- 
lez pas  m'en  donner,  je  vous  laisserai  ici  au  milieu  des  eaux  où 
il  y  a  l>eaueoup  de  caïmans. 

Les  paroles  de  cet  autre,  toujours  très  simples, 
sont  à  peu  près  :  «  0  mes  amis,  —  amusons-nous 
bien.  »  Le  chant  est  rythmé  par  le  battement  des 
mains  tombant  périodiquement  sur  chaque  temps 
de  la  mesure,  tandis  que  les  notes  du  chant  sont  en- 
trecoupées par  de  nombreuses  syncopes. 


Jai  m'ialao  rizy  è     Jai  m'ialao 


Nous  avons  reconnu  ce  thème  dans  le  morceau  de 
piano  ci-dessus  mentionné,  les  Piroguiers  malgaches. 

Donnons  encore,  —  sans  autre  commentaire,  et 
comme  simple  spécimen  de  ces  formules  mélodiques, 
les  deux  extraits  suivants  du  recueil  du  R.  P.  Coliu. 
Le  premier  est  intitulé  :  «  Chant  de  fête  des  Betsi- 
misaraka  »,  ce  dernier  nom  désignant  un  peuple, 
de  race  hova,  habitant  la  côte  orientale  de  Mada- 
gascar. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  NÈGRES  D'AFRIQUE     3221 


Solo 


Chœur 


Mhami.ravoa  i.si  ka-re,Reroy, re.roy       O    ro,mi-rtvo.a       O    rô,mifa.Ii .  a 


Cet  autre  est  déDommé  Chant  de  VOrphelin  :  il  se 
pourrait  bien  que  les  paroles,  qui  n'ont  rien  de  po- 
pulaire» fussent  celles  d*un  de  ces  chants  moraux, 
composés  pour  les  écoles  chrétiennes,  qu'on  nous  a 

Lent 

Solo 


dit  être  en  majorité  dans  le  recueil  d'où  nous  les 
tirons;  mais  le  chant  a  toute  la  simplicité  mélodique 
et  rythmique  des  chants  populaires  des  peuples^afri- 
cains. 


J  I       I    M       I 


Chœur 

I  il     II  r.  I    ^^ 


Ny  o       Ion'    na  .  aa 


ry- 


ty 


„     Solo 


N'za   .     sa    kam.bo    « 

Chœur 


Ataony       toa    tsy      a      .      ry 

Solo 


^^ 


^^ 


F'za    -     za     kam.bo    .       ty 

Chœur 

I     h  fi  f'    Il  ]^  I   y 


Mba   as  .  kaiz'ian.trana  re 

Solo 


O. 


^m 


Rahî      maty    I  .  kam  .  bo.ty 

Chœur 


^PP 


I>    i       J^   >     H  J       li   JM       J^   > 


Ha     ha       samba  ..trana.re    .      o, 

Les  gens  abandonnent  Torphelin.  Ils  ne  songent  pas  &  lui, 
comme  s'il  n'existait  pas.  Ayez  pitié  de  lai  :  le  jour  où  il  mourra, 
enterrez-le,  cela  tous  portera  bonheur. 

La  persistance  du  majeur  dans  toute  cette  musique 
malgache  est  frappante.  L*usage  de  ce  mode  y  est 
pour  ainsi  dire  exclusif.  L'accord  de  Tinstrument 
type  contribue  sans  doute  à  l'imposer;  mais  il  est 
évident  que  cet  accord  n'a  rien  d'arbitraire  :  s'il  est 
tel  que  nous  l'entendons,  c  est  que  la  modalité  qu'il 
comporte  fut  toujours  conforme  au  sentiment  musical 
de  ceux  qui  inventèrent  l'instrument  et  ont  continué 
de  l'utiliser. 

Tous  ceux  qui  ont  entendu  le  chant  populaire  de 
Madagascar  ont  été  unanimes  à  reconnaître  la  fran- 
chise et  la  clarté  qui  en  caractérisent  la  tonalité* 
«La  mélodie  malgache,  dit  le  P.  Colin,  estjovialei 
vague,  calme  et  fort  peu  belliqueuse.  Les  chants  de 
guerre  ne  brillent  guère  par  leur  allure  martiale.  » 
L'auteur  insiste  sur  la  «  joyeuseté  des  mélodies  » 
que  chantent  les  lépreux  implorant  la  charité  des 
passants.  D'autres  observateurs  ont  confirmé  ce  ren- 
seignement. Les  chants  de  mendiants,  qui  consti- 
tuent un  genre  particulier,  n'ont,  nous  disent-ils, 
rien  de  la  tristesse  résignée  qu'on  croit  être  inhé- 
rente au  genre.  Ces  chants,  accompagnés  sur  le 
ic  violon  de  calebasse  »  dont  il  a  été  question  plus 
haut,  et  qui  est  l'instrument  des  esclaves  (c'est  une 
guitare  plutôt  qu'un  violon),  sont  chantés  sur  les 
places  publiques,  les  jours  de  fêtes  ou  de  marchés, 
et  attirent  un  auditoire  aussi  nombreux  que  peu  dis- 
posé à  la  mélancolie.  On  n'a  pu  m'en  dicter  aucun, 
et  les  deux  du  recueil  Colin  inscrits  sous  le  titre  de 
<c  Chant  des  lépreux  »  sont  trop]  insigniQants  pour 
valoir  la  peine  d'être  reproduits. 

Quels  peuvent  être  les  auteurs  de  ces  productions 
musicales  et  poétiques?  Voilà  une  question  que  nous 
n*avons  pas  accoutumé  de  poser  dans  ces  sortes  d'é- 
tudes, sachant  par  avsuice  que  tous  les  chants  d'ori- 


Ny 


handevin     ^ 


«y^ 


gine  populaire  ont  un  caractère  essentiellement  tra- 
ditionnel, et  que,  plus  ou  moins  anciens,  plus  ou 
moins  altérés  par  la  transmission  orale,  ils  sontjen 
tout  cas  d'origine  assez  reculée  et  obscure  pour  qu'il 
soit  impossible  de  déterminer  cette  origine  avec 
quelque  chance  d'exactitude.  Si  nous  dérogeons  à*ce 
principe,  c'est  qu'ici  il  nous  est  permis  d  espérer 
obtenir  quelques  indications  sur  ce  sujet,  qui  est  de 
haute  importance.  Ces  chants  traditionnels  ne  se 
sont  pas  faits  tout  seuls;  c'est  uniquement  faute  d'en 
connaître  les  auteurs  que  nous  négligeons  habitud- 
lement  de  remonter  aux  sources  premières;  il  nous 
faut  donc  profiter  avec  empressement  de  la  moindre 
lueur  qui  peut  nous  apparaître. 

Bien  qu'aujourd'hui  le  succès  de  la  musique  euro* 
péenne  ait  presque  entièrement  arrêté  la  production 
de  musique  nationale  à  Madagascar,  Ton  y  cite  en* 
core  des  noms  de  musiciens -poètes  (car  les  deux 
fonctions  sont  habituellement  cumulées),  auteurs  des 
chants  les  plus  répandus  parmi  le  peuple.  On  m'a 
nommé,  par  exemple,  Raininiourilaish,  mort  il  y  a 
peu  d'années,  qui  a  composé  des  morceaux  de  valika 
qui  ont  eu  un  succès  de  vogue.  Multiplier  les  noms 
ne  nous  enseignerait  rien;  qu'il  nous  sufQse  de  répé- 
ter que  le  goût  musical  est  très  répandu  dans  file. 
A  Madagascar,  presque  tous  les  citoyens  libres  savent 
jouer  de  leur  instrument  national.  U  n'est  donc  pas 
étonnant  que  la  production  musicale  soit  abondante, 
surtout  si  l'on  considère  que  cette  production  ne 
nécessite  ni  originalité  ni  même  une  technique  très 
avancée.  Elle  n'exige  du  compositeur -poète  qu'un 
certain  sentiment  susceptible  d'être  excité  au  mo- 
ment favorable  et  une  propension  à  donner  la  forme 
lyrique  à  des  idées  qui  ne  sont  autres  que  celles  de 
tout  le  monde.  Car  les  produits  de  celte  inspiration 
malgache  ne  sont  en  réalité  que  des  variations  sur 
des  thèmes  existant  dès  longtemps.  Nous  avons  pu 
voir,  par  les  quelques  traductions  ci-dessus,  qu'au 
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point  de  vue  littéraire  les  inventions  poétiques  ne 
dénotent  pas  un  grand  génie;  quant  à  la  musique, 
on  en  peut  dire  autant  des  parties  chantées,  tandis 
que  les  parties  instrumentales  témoignent  de  plus 
d'expérience  technique  —  j*allais  dire  de  routine  — 
que  de  véritables  facultés  créatrices. 

Si  les  gens  du  peuple  ont  encore  Thabitude  de 
faire  de  la  musique  entre  eux,  «  pour  se  réjouir  es 
maisons», comme  disait  un  auteur  du  xvi*  siècle,  ou 
dans  les  rues,  où  Ton  voit  souvent  voisins  et  passants 
se  rassembler  autour  des  joueurs  de  Valiha  et  des 
chanteuses  et  parfois  unir  leurs  danses  aux  sons  des 
voix  et  des  instruments,  par  contre,  dans  les  milieux 
sociaux  plus  élevés,  ces  divertissements  ne  sufQsent 
plus  depuis  longtemps.  Les  instruments  de  musique 
européens  ont  commencé  leur  invasion,  à  grand 
bruil,  nous  pouvons  le  dire!  Avant  l'entrée  des  Fran- 
çais à  Tananarive,  il  y  avait  dans  cette  capitale  trois 
bandes  musicales  marquées  à  Testampille  officielle  : 
la  musique  de  la  reine,  celle  du  premier  minisire  et 
celle  de  la  ville.  Toutes  trois  étaient  composées  des 
instruments  de  nos  musiques  militaires  européennes  : 
pistons  (en  abondance),  trombones,  instruments  Sax, 
clarinettes,  Qûtes,  etc.,  et,  bien  entendu,  toute  la  per- 
cussion. Les  musiciens  étaient  choisis  parmi  les  es- 
claves, mais  leur  chef  était  homme  libre.  La  musique 
de  la  reine,  dirigée  par  le  père  de  Raony  Lalao,  ne 
comptait  (au  rapport  de  ce  dernier)  pas  moins  de 
trois  cents  exécutants,  dont  le  plus  grand  nombre 
s'était  mis  d'instinct  à  la  partie  du  cornet  à  pistons,  et 
le  répertoire  était  dû  presque  entièrement  à  la  com- 
position du  chef. 

Ces  très  modestes  manifestations  musicales,  ten- 
tées à  l'imitation  de  l'Europe,  suffisaient  il  y  a 
trente  ans  pour  satisfaire  aux  goûts  des  Malgaches. 
Il  y  avait  grande  émulation  entre  les  trois  musiques 
officielles  et  leurs  chefs,  tous  trois  compositeurs. 
Chaque  année,  à  la  fête  de  Noël,  c'était  à  qui  pour- 
rait faire  entendre  l'œuvre  nouvelle  la  plus  appré- 
ciée; la  reine  assistait  à  cette  sorte  de  concours  et 
récompensait  l'auteur  du  morceau  qu'elle  jugeait  le 
meilleur.  Faut-il  avouer  que  ces  modernes  produc- 
tions malgaches  sont  d'une  valeur  plutôt  médiocre? 
Raony  Lalao  m'a  fait  connaître  quelques-unes  des 
compositions  de  son  père,  non  écrites,  mais  fixées 
dans  sa  mémoire.  11  suffit  à  leur  renom  qu'on  les 
mentionne  ici  sans  leur  accorder  les  honneurs,  un 
peu  dangereux,  de  l'impression. 

C'est  dans  les  fêtes  traditionnelles  que  la  musique 


indigène  reprend  ses  droits.  La  principale  est  le  Pan- 
droana  ou  fête  du  Bain,  célébrée  chaque  année  le  . 
2S  novembre  :  cérémonie  symbolique  de  purification, 
dont  le  principal  rituel  consiste  à  obliger  les  fidèles 
à  prendre  un  bain.  La  reine  se  soumet  à  cette  obli- 
gation avec  la  solennité  qui  convient,  et  s^immerge 
en  présence  des  grands  dignitaires  de  sa  cour,  aux 
sons  éclatants  de  sa  fanfare.  Jusqu'ici,  rien  qui  puisse 
nous  intéresser  au  point  de  vue  musical.  Mais  la 
seconde  partie  de  la  journée  ainsi  que  d'autres 
cérémonies  qui  s'y  rattachent  nous  offriront  des 
sujets  d'observation  plus  utiles. 

La  fête  se  termine  par  le  sacrifice  d'un  bœuf,  dont 
les  morceaux  dépecés  sont  distribués,  et  dont  le  sang 
doit  asperger  les  portes  des  maisons  ^  :  coutume  qui 
rappelle  l'institution  de  la  pâque  et  l'histoire  des 
plaies  d'Egypte,  et  qui  s'associe  encore  aux  cérémo- 
nies funèbres. 

Le  culte  des  âmes  des  ancêtres  et  la  crainte  des 
esprits  de  la  mort  sont  à  peu  près  les  seules  croyances 
malgaches  qui  aient  un  caractère  religieux.  Aussi  les 
fêtes  en  Thonneur  des  morts  (funérailles  ou  cérémo- 
nies commémoratives  triennales)  donnent  lieu  à  de 
grandes  assemblées,  où  l'on  partage  et  distribue  la 
viande  de  bœuf  et  auxquelles  sont  associées  la  danse 
et  la  musique.  Musique  et  danse  qui  n'ont  rien  de 
triste.  —  C'est  dans  la  cour  même  de  la  maison  où 
est  déposé  le  trépassé  qu'a  lieu  la  danse;  elle  s'exé- 
cute avec  beaucoup  de  vivacité  et  dans  un  véritable 
tumulte.  Les  airs,  chantés  et  joués  sur  le  Valiha,  sont 
les  plus  animés  de  toute  cette  musique  malgache, 
dont  le  caractère  généralement  gai  n'a  échappé  à 
aucun  observateur.  On  en  pourra  juger  par  la  no- 
tation que  voici,  qui  donne  les  principales  formules 
rythmiques  et  mélodiques  de  la  danse  la  plus  popu- 
laire qu'il  y  ait  en  ce  genre  à  Madagascar.  Le  chant 
se  compose  seulement  d'un  court  dessin  de  trois 
notes,  qui  se  répète  à  n'en  plus  finir,  se  superposant 
plus  ou  moins  exactement  aux  parties  correspon- 
dantes de  la  phrase  instrumentale.  Les  notes,  tenues 
sur  la  voyelle  a,  se  chantent  sur  les  notes  de  même 
intonation,  articulées  en  doubles  croches  par  Tinstra- 
ment.  Celui-ci  a  une  partie  plus  développée  et  plus 
variée,  très  mélodique.  On  y  distinguera  facilement 
deux  parties  différentes  :  la  première  contient  un 
dessin  dont  le  rythme  est  diversifié  et  morcelé  de 
diverses  façons;  la  seconde,  d'une  plus  grande  fran- 
chise rythmique,  ne  s'accorde  plus  avec  la  partie 
chantée.  —  Voici  d'abord  cette  partie  : 


tenu 


tenu 


m 


É 


Raintmah traira ka  .leishafar 


Ah! 


Ah! 


Et  voici  maintenant  le  développement  instrumen- 
tal. L'on  observera  que  les  reprises  indiquées  par 
des  points  doivent  être  répétées  un  grand  nombre 
de  fois  de'suite.  Au  reste  les  diverses  formules  mélo- 


diques se  redisent  et  s'entremêlent  de  la  façon  la 
plus  arbitraire,  au  gré  de  la  fantaisie  immédiate  des 
musiciens. 


m 


Animé 


Y 


T 


S 


m 


Y 


t 


1.  Le  recueil  du  P.  Colin  contient  un  Chant  pour  la  diitriàution  de  1  cal  sans  caractère,  et  qu'on  m*a  déclaré  être  complètement  inconttu  à 
la  viande  de  bcsufà  la  cérémonie  du  Faniroana,  dont  la  musique  I  lladagagcar. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE  LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  NÈGRES  D'AFRIQUE     3223 


J  iii  J  j  j  I  ^  Il  i* 


Pour  finir 


Ce  chant  et  le  développement  instrumental  sont 
accentués  par  le  battement  des  mains  frappant  en 
cadence  sur  les  deux  temps  de  chaque  mesure.  En 
outre,  les  instruments  à  percussion  battent  en  se 
conformant  au  rythme  du  dessin  mélodique,  par 
exemple,  dans  la  première  partie  où  abondent  les 

r 

triolets,  suivant  cette  formule  : 


u 


Pais,  dans  la  seconde  partie,  dont  le  mouvement 
binaire  est  très  franc,  suivant  Tune  ou  Tautre  de 
celles-ci  : 


Au  reste,  conformément  à  l'usage  général  dans 
toute  TAfrique,  les  divers  rythmes  de  la  percussion 
se  superposent  fréquemment  entre  eux. 

L'analyse  musicale  de  ce  morceau  n'est  pas  sans 
intérêt.  Elle  accuse  d'abord  de  la  façon  la  plus  signifi- 
cative la  tonalité  majeure,  reconnue  par  l'unanimité 
des  observateurs  comme  dominant  de  façon  presque 
exclusive  dans  la  musique  de  Madagascar;  mais 
aucun  autre  exemple  ne  nous  Tavait  montrée  s'afflr- 
mant  avec  tant  de  franchise. 

Elle  nous  permet  en  outre  de  détacher  de  petits 
thèmes  qui,  dans  leur  extrême  simplicité,  sont  d'un 
caractère  mélodique  très  naturel  et  très  heureux  : 
nous  les  avons  distingués  dès  avant  la  citation  musi- 
cale. 

Enfin  elle  met  en  relief  une  certaine  formule  ryth- 
mique qui  mérite  de  fixer  notre  attention  :  je  veux 
parler  des  notes  répétées  en  doubles  croches  qui 
servent  de  terminaison  à  certaines  périodes.  La  mu- 
sique javanaise  nous  avait  révélé  des  particularités 
analogues  :  les  diverses  périodes  avaient  presque 
toutes  pour  conclusion  une  certaine  note  frappée 
plusieurs  fois  de  suite  sur  un  rythme  régulier  et 
produisant  à  la  fin  de  chaque  phrase  une  sorte  de 
tremblement  ou  dé  pulsation  d'un  effet  très  origi- 
nal, qui  fut  très  remarqué  en  son  temps'.  Or  nous 
venons  de  retrouver  ici  presque  identiquement  la 
même  forme.  Sans  doute  l'impression  est  autre  :  le 


discret  et  subtil  Valiha  ne  peut  évidemment  pas  pro- 
duire les  mêmes  effets  sonores  que  la  puissante  et 
multiple  vibration  du  gamelan,  mais  l'analogie  n'en 
est  pas  moins  certainement  très  frappante.  Rappe- 
lons-nous aussi  qu'au  commencement  de  ce  chapitre 
nous  avons  décrit  plusieurs  instruments  de  musique, 
en  usage  à  Madagascar,  dont  on  a  signalé  des  variétés 
analogues  dans  diverses  parties  des  Indes  orientales  : 
une  espèce  de  luth  monté  sur  une  calebasse  ressem- 
blait, disions-mous,  à  la  primitive  Vina;  quant  au 
Valiha,  on  l'avait  retrouvé,  sous  d'autres  noms,  dans 
les  régions  les  moins  civilisées  de  l'Indo-Ghine  ainsi 
qu'en  Malaisie. 

Mais  les  Hovas  sont  d'origine  malaise;  et  Java 
aussi  fait  partie  de  la  Malaisie.  Bien  que  je  sache 
que  les  rapprochements  de  cette  sorte  sont  gé- 
^  néralement  très  superficiels,  je  me  permets  de 
risquer  celui-ci.  S'il  estjustifié,  la  musique  aura  peut- 
être  rendu  un  léger  service  à  la  science  ethnographi- 
que en  lui  fournissant  une  observation  dont  je  laisse 
à  de  plus  compétents  le  soin  de  dégager  les  conclu- 
sions qu'elle  comporte. 

Quant  à  l'ensemble  de  la  musique  que  nous  avons 
vu  être  celle  des  races  nègres  habitant  la  plus  grande 
partie  de  l'Afrique,  il  nous  faut  répéter  que  la  con- 
naissance superficielle  que  nous  en  devons  au  rapide 
coup  d'œil  jeté  çà*et  là  ne  saurait  suffire  à  nous  en 
donner  une  idée  complète  ni  à  nous  permettre  d  en 
dégager  des  vues  générales  que  des  observations  pos- 
térieures viendraient  contredire  ;  cependant  il  nous 
semble  en  avoir  assez  vu  pour  être  en  droit  d'énoncer 
avec  d'assez  grandes  chances  de  certitude  un  ensem- 
ble de  vérités  essentielles  qui  pourrait  être  ramené 
aux  quelques  propositions  suivantes  : 

i^  La  pratique  de  la  musique  n'est  étrangère  à 
aucun  peuple  de  la  terre; 

2<>  Si  rudimentaire  que  soit  la  musique  des  nègres 
africains,  elle  est  toujours  subordonnée  à  l'usage  de 
l'échelle  diatonique,  base  de  l'art  des  nations  les 
plus  civilisées  ; 

3»  Le  mode  majeur  —  autrement  dit  la  gamme 

1.  Voir  les  notations  des  danses  javanaises,  prises  à  TExposilion  de 
1889,  que  nous  avons  publiées  dans  le  livre  intitulé  Musiques  pitlo^ 
resques  (Pisch bâcher,  1889),  pp.  40  et  suiv. 
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naturelle  —  est  le  plus  généralement  pratiqué.  Il 
comporte  d'ailleurs  de  nombreuses  variétés,  et  son 
usage  n*est  pas  lié  nécessairement  à  la  terminaison 
de  la  mélodie  sur  la  tonique  ;  mais,  quelle  que  soit 
cette  terminaison,  le  sentiment  de  la  tonique  et  de 
la  dominante  y  reste  impérieux  ; 

4°  Quelques  mélodies,  eu  petit  nombre,  se  raita* 
chent  aux  autres  modes  diatoniques  construits  sur 
les  échelles  gréco-grégoriennes  aussi  bien  qu'aux 
gammes  défectives  en  usage  en  beaucoup  de  lieux 
du  monde  ;  une  analyse  un  peu  attentive  permet  tou- 
jours de  les  faire  rentrer  dans  les  uns  ou  dans  les 
autres  ; 

o^  Le  chromatique  est  à  peu  prés  complètement 
absent  de  la  musique  des  nègres  africains.  A  plus 
forte  raison  le  mythique  intervalle  de  quart  de  ton  y 
est-il  absolument  inconnu.  Il  y  a  seulement,  en  Afri- 
que comme  ailleurs,  —  peul-élre  plus  qu'ailleurs,  — 
des  gens  qui  chantent  faux  et  des  instruments  mal 
accordés  ;  cela  peut  constituer  parfois  d'approxima- 
tifs quarts  de  ton,  mais  ne  saurait  permettre  d'en 
ériger  l'usage  en  système  ; 

6<^  Cette  musique,  de  nature  principalement  mono- 
dique,  est  de  formes  menues  et  de  souffle  cour^  et 
la  substance  en  est  contenue  en  des  thèmes  généra- 
lement concis  ; 

1^  Les  chants  vocaux  sont  fréquemment  soutenus 
(surtout  à  la  danse)  par  des  accompagnements  d'ins- 
truments rythmiques,  et  ces  rythmes  instrumentaux 
•sont  superposés  de  façon  à  former  entre  eux,  et  avec 
lai  voix  même,  des  agrégations. qui  constituent  une 
polyphonie  rythmique  parfois  très  complexe  ; 
' .  é^  Il  advient,  dans  certains  cas,  que  des  instruments 
à  sons  fixes  se  combinent  en  des  superpositions  d'in- 
Cervalles  qui  forment  de  véritables  accorda  et  cons- 
tituent une  véritable  harmonie; 

9°  EnQn  nous  avons  pu  noter  des  exemples  — 
peut-être  exceptionnels,  en  tout  cas  très  significatifs 

—  d'harmonies  vocales  parfaitement  caractérisées, 
desquelles  résulte  la  preuve  que  la  notion  des  ac- 
cords formés  par  la  marche  de  plusieurs  parties 
vocales  simultanées  n'est  pas  étrangère  à  des  peu- 
ples reconnus  pour  être  au  plus  bas  de  l'échelle  de 
la  civilisation. 

tl  nous  semble  —  en  attendant  que  des  observa- 
tions différentes  faites  sur  d'autres  points  de  la  terre 
viennent,  s'il  en  doit  être  ainsi,  contredire  les  nôtres 

—  que  ces  quelques  vérités  pourraient  être  considé- 
rées comme  placées  à  la  base  de  la  musique  univer- 
selle et  en  affirmer  les  immuables  lois. 

Julien  TIERSOT. 


NOTES  COMPLÉMENTAIRES 

Afrique  du  Sud  (c«l«iiles  p^rtuipaises» 
Natal,  Zonloiilaiid). 

Ne  voulant  négliger  aucun  moyen  d'information 
relatif  à  une  étude  dont  les  éléments  sérieux  sont 
encore  si  peu  abondants,  nous  devons  citer,  comme 
complément  aux  pages  précédentes,  deux  ouvrages 
parus  en  Amérique  postérieurement  à  leur  composi- 
tion et  qui  les  enrichiront  de  quelques  renseigne- 
ments nouveaux. 

Mn«  Natalie  Gurlis-Burlin,  qui  a  étudié  principa- 
lement la  musique  des  peuples  indigènes  de  TAmé* 


rique  du  Nord  et  lui  a  consacré  un  livre  de  haute 
valeur  :  The  Indians  Book,  a,  sur  le  continent  amé- 
ricain même,  complété  ses  investigations  en  les  fai- 
sant porter  sur  les  mœurs  et  l'art  des  nègres  qui, 
venus  habiter  dans  le  nouveau  monde,  sont,  pour  la 
plupart,  d'origine  africaine.  Elle  a  publié  deux  livres 
dont  les  éléments  lui  ont  été  fournis  à  l'Institut 
Hampton,  collège  fondé  en  1868  dans  une  ville  de  la 
Virginie,  pour  les  nègres  et  les  Indiens,  et  aujour- 
d'hui prospère. 

Le  premier  :  Negro  Folksongs  (New- York,  Schir- 
mer,  1919),  est  d'un  caractère  surtout  usuel  :  il  repro- 
duit d^abord  les  cantiques  que  les  nègres  américains^ 
très  attachés  aux  pratiques  de  leur  culte,  chantent 
dans  leurs  cérémonies  religieuses;  une  deuxième 
partie  donne  des  chants  profanes  :  chansons  de 
travail  (pour  les  diverses  opérations  auxquelles  donne 
lieu  la  récolte  du  coton  ou  celle  du  blé),  berceuses, 
chansons  de  danse.  La  plupart  de  ces  chants,  sur- 
tout les  cantiques,  comportent  une  harmonisation 
vocale,  dans  laquelle  il  faut  reconnaître  l'influence 
de  la  civilisation  européenne,  mais  par  une  applica- 
tion purement  instinctive. 

L'autre  livre.  Chants  et  Contes  du  continent  noir 
[Songs  and  Taies  from  the  Dark  Continent,  Schirmer, 
1920),  est  plus  intéressant,  étant  formé  d'éléments 
qui  n'ont  pas  subi  le  contre-coup  de  l'esprit  mo- 
derne. Ces  éléments  sont  de  deux  provenances  : 
d'une  part  les  tribus  indigènes  des  colonies  portu-^ 
gaises  du  Sud-Est  africain,  d'autre  part  celles  do 
Sud,  Natal,  Zoulouland.  M°^«  Gurlis  les  a  recueillis 
de  deux  indigènes  de  ces  pays,  venus  en  Amérique 
pour  étudier  au  Hampton  Institute,  et  dont  elle 
donne  les  noms  (Kamba  Simango  et  MadikaneCele). 
Le  livre  contient  une  partie  littéraire  (contes)  et  eth« 
nographique  dont  l'intérêt  n'est  pas  moindre  que 
celui  de  la  partie  musicale.  Celle-ci  enrichit  nota- 
blement, sans  les  contredire,  les  notions  que  nous 
possédions  antérieurement  sur  la  musique  chei  les 
nègres  d'Afrique.  Les  notations  qu'elle  contieut 
(chants  pour  les  cérémonies  de  la  pluie,  chants  des 
esprits,  chants  d'amour,  danses,  chants  de  travail, 
pour  le  Sud-Est  africain,  —  et,  pour  le  Sud  [Zottlous], 
chants  de  guerre,  berceuses,  chants  d'amour  et  de 
danses),  avec  plus  de  développement  que  celles  de  la 
connaissance  desquelles  nous  avions  dû  nous  con- 
tenter antérieurement,  sont,  par  leurs  caractères 
généraux,  entièrement  conflrmatives  de  celles-ci. 

J.  T. 


L'A  inatrameat  aondanala  :  la  Kara. 

Il  a  été  fait  naguère  à  la  Société  Internationale 
de  musique  une  communication  relative  à  la  Kora, 
instrument  en  usage  chez  les  Mandingues  et  dans 
toute  la  région  de  la  Guinée.  Nous  en  faisons  ici  un 
bref  résumé. 

La  kora  dont  il  s'agit  appartient  à  M"**"  Rimé- 
Saintel.  Elle  a  été  rapportée  du  Sénégal.  Elle  vient 
en  réalité  du  Soudan,  région  de  Tombouctou. 

C'est  un  instrument  à  cordes  pincées.  11  se  com- 
pose d'une  caisse  sonore,  formée  d'une  demi-ctle- 
basse,  recouverte  d'une  peau  tendue  parcheminée. 
Cette  peau  est  l'analogue  de  la  «  table  »  de  nos  ins- 
truments à  archet. 

A  la  caisse  est  ad2q>té  un  manche  auquel  sont  fixés 
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de  solides  anneaux  de  cuir.  A  ces  anneaux,  faisant 
office  de  chevilles,  s'attachent  les  cordes,  qui,  d'après 
les  intervalles  du  chevalet,  devraient  être  ici  au 
nombre  de  24.  Elles  passent  non  pas  dessus,  mais  à 
droite  et  à  gauche  de  leur  chevalet,  et  se  rattachent, 
en  bas,  à  un  fort  anneau  de  métal  fixé  lui-même  à 
l'extrémité  inférieure  du  manche.  Cet  anneau  joue 
le  rôle  de  «  bouton  ». 

De  chaque  côté  du  manche,  parallèlement  à  lui, 
se  trouvent  deux  montants  passant  sous  le  parche- 
min et  dépassant  la  caisse  en  haut  et  en  bas.  Une 
barre  horizontale  est  placée  diamétralement  sur  la 
caisse  sonore  et  forme  également  saillie  sous  la  peau 
tendue. 

Celte  forme  générale,  à  de  petites  différences  près 
de  taille  ou  de  détail,  est  aussi  celle  des  deux  belles 
koras  que  possède  le  Musée  ethnographique  du  Tro- 
cadéro,  d'où  nous  pouvons  inférer  que  c'est  la  forme 
de  la  kora. 

À  la  hauteur  de  la  barre  horizontale  dont  nous 
avons  parlé,  est  ajusté  un  chevalet  rectangulaire» 
cranté,  à  droite  et  &  gauche,  de  douze  ouveitures 
par  lesquelles  passent  les  cordes.  Ce  chevalet  repose 
lui-même  sur  un  petit  coussin  d'élofîe  rose  qui  pro- 
tège le  parchemin. 

L'une  des  koras  du  Trocadéro  a  un  coussin  d'é^ 
toffe  bleue;  l'autre  n'a  pas  de  coussin  du  tout,  la 
peau  tendue  ayant  semblé  sans  doute  suffisamment 
résistante. 

Au  chevalet  de  la  kora  qui  nous  occupe  est,  en 
outre,  ajouté  le  couvercle  rectangulaire  en  métal 
d'une  boîte  &  conserves  avec,  comme  inscription: 
c<  Saindoux  recuit  ».  L'artiste,  propriétaire  de  l'ins^ 
trament,  a  surjeté  ledit  couvercle  d'un  fil  de  cuivre 
tenu  assez  lâche  pour  entrer  en  vibration  à  la  moin- 
dre secousse  imprimée  à  la  kora. 

Cet  ornement  en  métal  constitue  une  des  parties 
essentielles  de  la  kora.  Le  plus  souvent  il  affecte  la 
forme  d'une  plaque  semi'-circulaire,  ornée  d'an- 
neaux de  métal  et  fichëe,  comme  une  corne,  à  l'ex^ 
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trémilé  supérieure  du  manche.  Dès  que  Ton  pince 
les  cordes,  le  métal  et  ses  anneaux  s'agitent,  ajoutant 
une  note  inattendue  à  la  sonorité  de  l'instrument  et 
au  brio  de  l'exécution. 

Certaines  koras  ont,  au  contraire,  la  plaque  fixée 
au  chevalet,  comme  dans  l'exemple  que  nous  pré- 
sentons. Les  indigènes  prennent,  pour  fabriquer  cet 
ornement  supplémentaire,  le  métal  qu'ils  ont  sous 
la  main  ;  ainsi  s'explique  la  présence  du  couvercle  k 
saindoux. 

Les  cordes,  àe  grosseurs  différentes,  semblent  de 
cuir  et  de  boyaux.  Les  plus  petites  sont  en  fil  du 
pays. 

Les  koras  du  Trocadéro  ont  chacune  22  cordes, 
ou  au  moins  sont  construites  pour  être  armées  de 
22  cordes.  L'une  d'elles  a,  en  plus,  un  poinçon  ser- 
vant sans  doute  à  insérer  les  cordes  dans  les  anneaux 
du  manche. 

Le  musée  du  Conservatoire  de  musique  possède 
trois  koras  qui  sont,  à  tort,  dénommées  kasso  sur  le 
catalogue. 

Derrière  le  manche,  dans  l'instrument  qui  nous 
occupe,  est  une  ouverture  carrée  de  0",04  de  côté, 
correspondant  aux/ de  nos  instruments  à  archet.  Les 
bords  de  cette  ouverture  sont  ornés  de  7  beaux  clous 
de  cuivre.  Toutes  ces  koras  ont  cette  ouverture,  mais 
le  nombre  de  clous  parait  indifférent. 

Les  koras  sont  pourvues  d'une  courroie  solide  qui 
permet  le  transport  facile  des  instruments.  Pour  en 
jouer,  le  «  koriste  »  tourne  le  manche  de  l'instru- 
ment vers  le  spectateur,  gardant  en  face  de  lui  les 
cordes  qu'il  va  pincer. 

Le  son  de  la  kora  est  joli,  mais  sur  les  trois  exem- 
plaires que  nous  avons  eus  en  mains,  il  est  impos- 
sible de  reconstituer  une  gamme,  les  koras  n'étant  pas 
accordées,  d'abord,  et  leurs  cordes  ayant  été  réparées 
en  France,  ensuite. 

Les  marches  guerrières  exécutées  sur  la  kora  sont 
extrêmement  agréables  à  entendre,  même  pour  nos 
oreilles  d'Européens. 
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Par  A.  SICHEL 


PON'CTIONNAIRB   COLONIAL   BN    8RRVXCB  A    MADAGASCAR 


ÂTant-propos.  —  Il  est  matériellement  impossible 
d'écrire  Vhistoire  de  la  musique  des  Malgaches,  au 
sens  propre  du  mot;  l'histoire  écrite  de  Madagascar 
ne  remonte  guère,  en  effet,  au  delà  de  la  un  du 
xviii*  siècle;  encore  cette  histoire  ne  concerne-t-elle 
que  le  peuple  hova,  qui,  vers  1810,  se  groupa  en  une 
seule  nation  sous  les  règnes  des  deux  plus  grands 
monarques  de  TËmyrne,  Audrianampoinimerina^ 
{1798?-1810?)  et  Radama  le  Grand  (18107-I823). 
Quelques  événements  importants,  survenus  aux  épo- 
ques antérieures,  ne  nous  sont  connus  que  par  la 
tradition,  et  il  est  très  probable  qu'ainsi  qu'il  arrive 
en  pareil  cas,  ces  événements  ont  été  dénaturés  et 
parfois  même  complètement  altérés  par  la  transmis- 
sion orale;  la  légende  s*y  est  si  intimement  mélan- 
gée à  la  vérité  historique  qu'il  est  impossible  de  faire 
le  départ  de  chacune  d'elles  dans  la  tradition. 

D*autre  part,  les  indigènes,  à  quelques  très  rares 
exceptions  près,  ignorent  encore  aujourd'hui  la 
notation  musicale,  et  à  l'avènement  de  Radama  le 
Grand  (1810?),  personne  en  Emyrne,  sans  en  excep- 
ter le  roi  lui-même,  ne  savait  écrire.  Nous  n'avons 
donc  aucun  document  écrit  sur  la  musique  des  Mal- 
gaches. 

Avant  1810,  l'intérieur  de  111e  était  complètement 
fermé  aux  voyageurs  européens,  et  ceux  d'entre  eux, 
peu  nombreux,  qui  ont  parcouru  Tile  depuis  cette 
époque,  ont  tout  à  fait  oublié  ou  négligé  de  nous 
renseigner  sur  la  musique  indigène. 

Certaines  peuplades  côtières  nous  étaient,  au  com- 
mencement du  siècle  dernier,  mieux  connues  que 
les  Hovas;  Madagascar,  qui  se  trouve  sur  la  route  des 
Indes  par  le  cap  de  Bonne-Espérance,  dont  seuls  les 
trois  cent  milles  de  largeur  du  canal  de  Mozam- 
bique la  séparent,  fut,  en  effet,  visitée  de  bonne  heure 
par  des  navigateurs  européens.  Le  1"  février  1506, 
Fernand  Suarez  découvrait  la  cô(e  est  de  l'Ile,  et  le 
10  août  de  la  même  année,  jour  de  la  Saint-Laurent, 
Joùo  Gomez  d'Abreu  découvrait  la  côte  ouest  de 
Madagascar,  qui  dut  à  cette  circonstance  de  porter 
assez  longtemps  le  nom  d'Ile  Saint-Laurent.  Ces  dé- 
couvertes furent  complétées  par  Tristan  da  Cunha, 
en  1506-1507,  et  Diego  Lopez  de  Sequeira,  en  1509. 
Tous  ces  navigateurs,  restés  célèbres,  étaient  des  Por- 
tugais, et  dès  la  fln  de  Tannée  1506,  une  petite  colonie 
de  marins  portugais  s'établissait  à  l'embouchure  de 
la  rivière  Matitanana,  sur  la  côte  est  de  l'Ile.  Depuis 
lors,  et  jusqu'à  une  époque  récente,  les  tentatives 


1.  Littéralement  :  le  Roi  au  cœur  de  TEmyrae. 


de  colonisation  se  multiplièrent,  principalement  sur 
la  côte  est  de  Madagascar,  que  Portugais,  Anglais 
et  Français  se  disputèrent  successivement;  mais  les 
aventuriers  qui  tentèrent  ainsi  de  prendre  pied  dans 
l'Ile  avaient  de  tout  autres  soucis  que  celui  de  se 
renseigner  sur  la  musique  des  peuplades  avec  les- 
quelles ils  se  trouvaient  en  contact  ;  seul  Flacourt, 
qui  s'était  établi  vers  le  milieu  du  xv!!**  siècle  en  un 
point  de  la  côte  sud-esl,  où  il  fonda  l'établissement 
de  Fort-Dauphin,  parle  très  brièvement,  dans  sa  célè- 
bre Histoire  de  la  Grande  Isle  Madagascar,  du  sujet 
qui  nous  intéresse;  encore  ne  pouvons- nous  faire 
aucun  état  de  ses  observations,  qui  s'appliquent  à  la 
musique  arabe,  comme  on  le  verra  par  la  suite. 

Seules,  l'ethnographie  et  la  linguistique,  et  plus 
particulièrement  la  grammaire  comparée  peuvent, 
en  nous  révélant  l'origine  des  Malgaches,  jeter  quel- 
que lumière  sur  cette  question  restée  obscure  jus- 
qu'ici. 

Contrairement  à  ce  qu'on  serait  tenté  de  croire  à 
première  vue,  le  fond  de  la  race  malgache  n'a  aucun 
rapport  avec  les  populations  noires  de  l'Afrique; 
cela  tient  à  l'inaptitude,  depuis  longtemps  connue, 
des  nègres  africains  à  la  navigation  maritime;  Ma- 
dagascar, au  point  de  vue  ethnique,  se  rattache  inti- 
mement à  la  Polynésie;  les  Malgaches  ont  la  cheve- 
lure volumineuse,  le  nez  aquilin,  les  lèvres  minces, 
qui  caractérisent  les  nègres  orientaux  qu*on  nomme 
Négritos  ou  Mélanésiens.  Ces  Négritos,  qui  consti- 
tuaient autrefois  une  des  plus  grandes  familles 
humaines,  peuplaient  environ  le  tiers  de  la  surface 
du  globe,  c'est-à-dire  les  archipels  du  Pacifique  et 
de  l'océan  Indien,  l'Océanie  et  la  plus  grande  partie 
du  sud  du  continent  asiatique;  aujourd'hui,  la  race 
négrito  a  en  grande  partie  disparu,  et  ce  qui  a  sur- 
vécu a  été  considérablement  modifié  par  des  croise- 
ments continuels  avec  la  race  blanche  (Hindous),  la 
race  jaune  (Mongols)  et  les  populations  autochtones 
de  certaines  régions,  telles  que  les  archipels  Hawa! 
et  des  Marquises;  de  ces  croisements  sont  issues  des 
races  secondaires  diverses,  telles  que  les  Polyné- 
siens, les  Malais,  les  Sedangs  de  Tlndo-Chine  et  enfin 
les  Malgaches  et  probablement  aussi  les  Japonais, 
les  Annamites  et  les  Tonkinois.  Ces  constatations 
très  intéressantes,  qu'il  appartenait  à  M.  Grandidier, 
le  célèbre  explorateur  dont  le  nom  restera  étroite- 
ment lié  à  celui  de  notre  nouvelle  possession,  de 
mettre  le  premier  en  valeur,  sont  confirmées  par 
l'étude  des  mœurs  et  de  la  langue  des  Malgaches. 
Jusqu'à  ces  tout  derniers  temps,  les  diverses  peu- 
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plades  de  Tlle  étaient  restées  sans  rapports  entre  elles; 
certaines  de  ces  peuplades,  qui  habitent  Textréme 
sud  de  riie,  nous  sont  encore  aujourd'hui  peu  con- 
nues; cependant,  la  langue  parlée  d'une  extrémité 
à  Tautre  de  Madagascar  est  dans  son  essence  une 
seule  et  même  langue;  un  grand  nombre  de  mots 
ont  leurs  similaires  en  malais;  le  génie  de  la  langue 
malgache  et  celui  des  dialectes  malais,  en  particu- 
lier le  javanais,  sont  les  mêmes  :  emploi  des  suffixes 
et  des  préQxes  modifiant  une  même  racine,  en  faisant 
un  substantif  sujet  ou  objet  selon  les  cas,  un  verbe 
actif  ou  passif,  etc.;  d'autre  part,  certains  traits  des 
mœurs  des  peuplades  malgaches  sont  communs  aux 
nègres  d'Extrême-Orient;  tels  sont  la  pratique  du 
tabouîsme  universellement  répandue  à  Madagascar, 
rhabitude  de  dresser  des  pierres  levées  en  commé- 
moration de  certains  événements  ou  en  mémoire  des 
morts  dont  les  corps  n'ont  pu  être  retrouvés;  cette 
dernière  pratique  parait  être  le  dernier  vestige  d'un 
culte  phallique  autrefois  très  répandu  dans  tout  l'O- 
rient et  qui  est  encore  aujourd'hui  en  honneur  dans 
certaines  parties  de  l'Inde. 

Les  Hovas  ne  paraissent  pas  être  arrivés  à  Mada- 
gascar à  une  époque  antérieure  au  xv*  siècle;  on  ne 
peut  donc  admettre  qu'une  poignée  de  nouveaux 
venus,  dont  l'établissement  à  Madagascar  rencontra 
les  plus  grandes  difficultés,  ait  roussi  à  imposer  sa 
langue  à  toute  la  population  de  l'Ile,  et  cela,  en  moins 
de  deux  siècles,  puisque  le  vocabulaire  que  nous  a 
laissé  Flacourt  contient  un  grand  nombre  de  mots 
encore  en  usage  aujourd'hui. 

Mais,  si  les  Malgaches  ont,  à  quelque  peuplade 
qu'ils  appartiennent,  une  origine  commune,  ils  sont 
aussi  tous,  à  des  degrés  divers,  des  métis;  Madagas- 
car, en  effet,  dès  la  plus  haute  antiquité,  a  été  fré- 
quentée d'une  façon  continue  par  des  visiteurs  étran- 
gers, parmi  lesquels  il  faut  citer  les  Arabes,  les 
Persans,  les  Juifs  Iduméens,  etc.  De  tous  ces  peuples, 
les  Arabes  sont  ceux  qui  ont  laissé  les  traces  les 
plus  profondes  de  leur  établissement  dans  l'Ile.  Dès 
le  VIII*'  siècle,  les  Arabes  de  l'Yémen  faisaient  du 
commerce  le  long  de  la  cête  orientale  d'Afrique  et 
paraissent  avoir  atteint  Mozambique,  dès  cette  épo- 
que; plus  tard,  ces  expéditions  commerciales  se 
transformèrent  en  une  véritable  émigration;  à  la 
suite  des  guerres  intestines  qui  ensanglantèrent 
l'Yémen,  sous  les  différents  règnes  des  Kalifes  Abbas- 
sides,  un  certain  nombre  de  tribus  musulmanes, 
principalement  celle  des  Emossaîdes,  durent  s'expa- 
trier; elles  se  dirigèrent  naturellement,  à  la  faveur 
de  la  mousson,  sur  la  côte  orientale  d'Afrique;  c'est 
ainsi  qu'entre  le  viii*  et  le  x*  siècle,  les  Arabes  con- 
quirent successivement  Mombasa,  Kiloa,  Beira, 
Zanzibar,  Mozambique,  etc.  Les  souverains  régnants 
de  ces  divers  sultanats  sont,  aujourd'hui  encore,  de 
pure  race  arabe.  De  là,  ils  se  dirigèrent  tout  natu- 
rellement sur  les  Comores  et  Madagascar  ;  l'historien 
arabe  Masudi  {Chroniques  de  Kiloa,  x"  siècle)  nous 
apprend,  en  effet,  que  ses  compatriotes  abordèrent 
à  cette  époque  à  l'Ile  de  Gombalou,  qui  ne  peut 
être  que  Madagascar,  ou,  tout  au  moins,  une  des 
Comores.  C'est  de  cette  époque  aussi  que  date  la 
tradition  qui  veut  que  deux  frères,  princes  arabes  ou 
persans,  se  soient  établis  avec  leurs  suites,  probable- 
ment assez  considérables,  sur  la  côte  sud-est  de  l'ile, 
vers  Farafangana,  où  ils  donnèrent  naissance  aux 
importantes  tribus  des  Anlaimoronas  et  des  Zafira- 
miny,  dont  les  chefs  et  les  sorciers  sont  encore  au- 
jourd'hui de  race  arabe  presque  pure  :  Edrisi,  Aboul- 


Hassan,  Yakout,  Ben-Saïd  et  bien  d'autres  écrivains 
arabes  anciens  confirment  ces  faits;  les  autres  mi- 
grations humaines  qui  ont  eu  Madagascar  pour  but 
et  pour  théâtre  n'ont  aucun  intérêt  au  point  de  vue 
qui  nous  occupe,  et  nous  pouvons  les  négliger. 

Dès  le  x«  siècle,  les  Arabes  étaient  arrivés  à  un 
très  haut  degré  de  culture  artistique  et  scientifique; 
leurs  historiens,  leurs  astronomes  et  leurs  géogra- 
phes sont  restés  célèbres.  Si,  au  point  de  vue  reli- 
gieux, leur  influence  fut  à  peu  près  nulle  sur  les 
sauvages  populations  de  la  côte  sud-est,  dont  le 
scepticisme  ne  devait  que  peu  se  laisser  entamer  par 
la  propagande  islamique,  au  point  de  vue  des  scien- 
ces et  des  arts  elle  fut  considérable.  Avec  l'inévitable 
Coran,  les  nouveaux  venus  apportaient  avec  eux 
l'art  de  la  lecture,  de  l'écriture,  dé  la  fabrication  du 
papier,  la  science  de  l'arithmétique,  de  la  division 
du  temps  et  enfin,  ce  qui  nous  intéresse  plus  parti- 
culièrement, un  certain  nombre  d'instruments  de 
musique;  les  noms  des  jours  de  la  semaine,  des 
mois  lunaires,  des  vêtements,  des  objets  de  cou- 
chage et  de  la  plupart  des  instruments  de  musique 
indigènes  sont  des  noms  arabes  anciens  à  peine 
modifiés.  Nous  allons  analyser  ici  les  noms  des 
principaux  instruments  de  musique  en  usage  à  Ma- 
dagascar. 

La  flûte  en  bambou  se  nomme  en  Emyrne  Sôdina 
et  sur  la  côte  est  Anlsôdy  et  Antsôly^;  cette  dernière 
forme  se  rapproche  beaucoup  de  l'arabe  al-tsolu  ou 
al-metsolu,  un  pipeau.  Les  mots  antsôdy  et  sôdina 
sont  identiques,  car  les  Hovas  ajoutent  presque  tou- 
jours aux  mots  étrangers  entrés  dans  leur  langue  une 
des  trois  syllabes  terminales  ka,  na  ou  tra  (ex.  :  la 
table,  ny  latabatra,  du  poivre,  dipoavatra,  sewingmill 
[angl.],  machine  à  coudre,  milina,  etc.).  Ces  termi- 
naisons, que  l'on  nomme  assez  souvent  et  très  impro- 
prement syllabes  muettes,  n'ont  aucun  sens  spécial; 
elles  sont  tout  euphoniques,  s'élident  presque  toujours 
dans  le  corps  d'une  phrase,  et  la  consonne  initiale  du 
mot  qui  les  suit  se  change  en  une  autre,  selon  des 
règles  trop  longues  à  énumérer  ici  (ex.  :  olona,  per- 
sonne, lava,  grande,  olon'dava,  personne  grande; 
tapaka,  moitié,  volana,  mois,  tapabolana,  demi- m  ois 
[deux  semaines];  voAiïra,  village, /'eno,  plein,  vohipeno, 
village  plein  [grand  village],  etc.).  Enfin,  les  motsétran- 
gers  introduits  dans  la  langue  malgache  conservent 
souvent,  surtout  dans  les  dialectes  de  la  côte,  l'article 
de  leur  langue  originelle  (ex.  :  table,  latabatra,  vin, 
divay  [du  vin],  thé,  dite  [du  thé],  etc.).  Il  n'en  a  pas 
été  autrement  pour  la  plupart  des  nombreux  mots 
arabes  passés  dans  la  langue  malgache,  c'est  ainsi 
que  al'tsolu  est  devenu  antsôly  {l  devant  t  se  chan- 
geant toujours  en  n  en  malgache)  puis  antsôdy, 
cette  dernière  forme,  en  passant  dans  le  dialecte 
hova,  a  perdu  l'article  arabe  at,  an,  et  a,  par  contre, 
pris  la  terminaison  vague  et  imprécise  na  dont  il  est 
parlé  plus  haut,  soit  sôdina. 

De  même  anjomâra*  (clarinette)  vient  de  l'arabe 
az-zamara  (sorte  de  clarinette);  kitsantsôna  (cymba- 
les) est  l'arabe  tsandsh  avec  le  préfixe  malgache  d'ac- 
tion ki  et  la  terminaison  muette  na  ;  sobàba  (flûte) 
n'est  autre  que  l'arabe  shubàba  (flûte).  Les  conques 
marines,  dont  on  se  servait  beaucoup  autrefois  à 
Madagascar  comme  instruments  de  musique,  se 
nommaient  kârana  ou  kàrany,  akôra  ou  ankôra, 
akârana  ou  ankàrana,  ce  qui  est  proprement  l'arabe 


1.  0  en  malgache  se  prononce  ou. 

2.  Le^'  en  malgache  se  prononce  dx. 
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al-kirana,  coquille  de  mer.  Il  en  esl  ainsi  pour  la 
plupart  des  instruments  de  musique  en  usage  à  Ha- 
daffascar. 

Il  résulte  de  ce  qui  précède  que  les  instruments 
véritablement  autochtones  sont  très  rares  ;  en  fait,  on 
n'en  peut  guère  citer  que  quatre  :  la  Yaliha,  la  Lokoanga 
nommée  souvent  Lokoangavoatavo,  le  Jejilava  ou 
BobreetYAmponga on  Haxolahy. Encore  le  hobte,  qui 
n'a  pas  de  similaire  dans  l'archipel  malais,  semble- 
t-il  être  d'iroportalioQ  arricaine  ',  de  ces  in^traments, 
les  trois  premiers  sont  des  iostruments  &  cordes,  le 
dernier  est  un  instrument  &  percussion. 

InBtmmenU  indigénei.  —  Les  instruments  indi- 
gènes  peuvent  se  diviser  en  trois  grandes  catégories  ; 
les  cordes,  la  percussion  et  les  instruments  à  vent, 
ces  derniers  ne  comportant  qu'une  classe,  les  bois; 
les  instruments  en  cuivre  en  usage  dans  l'Ile  sont 
tons  de  Tabrication  et  d'importation  étrangères,  fran- 
çaises pour  la  plupart)  ils  n'ont  fait  leur  première 
apparition  dans  111e  qu'en  1814,  date  &  laquelle  le 
roi  d'Ëmyrne,  Radama  le  Grand,  Dt  venir  de  l'Ile 
Maurice  une  fanfare  militaire. 

a)  Instruments  à  cordet.  —  1.  ta  Valiha.  —  Cet  ins- 
trument est  l'instrument  national  par  excellence; 
autrefois,  tous  les  hommes  libres  {hovalahi/)  savaient 
s'en  servir,  et  beaucoup  d'entre  eux  en  jouaient  avec 
une  véritable  virtuosité;  aujourd'hui,  tes  violons  de 
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pacotille  et  l'accordéon  de  fabrication  '  allemande 
ont  presque  partout  remplacé  la  Valiha,  les  hommes 
qui  s'en  serrent  avec  talent  deviennent  de  plus  en 
plus  rares  et  presque  tous  sont  des  vieillards;  il  est 
à  craindre  qu'avant  un  demi-siècle,  la  Valiha  ne  soit 
plus  qu'une  curiosité  archéologique  I  Ce  sera  d'au- 
tant plus  regrettable  que  la  Valiha  est  de  tous  les 
instruments  nationaux  malgaches  le  seul  qui  soit 
réellement  mélodique;  le  son  en  est  doux,  cristallin 
et  net;  il  rappelle  assez  bien  le  son  de  la  cithare; 
dans  les  orchestres  indigènes,  qui  deviennent  de  jour 
en  jour  plus  rares,  la  Valiha  joue  le  rôle  principal; 
les  autres  instruments,  même  la  ûùte,  ne  font 
que  l'accompagnement. 

La  Valiha  est  faite  d'un  gros  tuyau  de  bambou 
dont  la  cavité  remplit  le  rôle  de  caisse  de  réso' 
nance;  avec  un  couteau  on  soulève  dae  fibres 
de  l'enveloppe  extérieure  de  ce  bambou  sur 
une  longueur  plus  ou  moins  grande;  on  établit 
ensuite  une  forte  ligature  aux  deux  extrémités 
de  l'instrument  pour  éviter  ['arrachement  des 
cordes  jusqu'au  bout;  les  fibres  ainsi  soulevées 
sont  maintenues  écartées  du  corps  de  l'instrument 
par  de  petits  chevalets  carrés  de  bois  dur  dont  l'é- 
cartement  plus  ou  moins  prononcé  règle  le  son  de  la 
corde.  L'exécutant  s'ac- 
croupit sar  les  talons, 
et,  maintenant  devant 
lui  l'instrument,  dont 
il  serre  l'extrémité  iofé- 
Bto.  749.  Heure  entre  ses  deux 

pieds,  il  place  une  main 
de  chaque  côlé;  les  notes,  en  elfet,  au  lieu  de  se  suc- 
céder dans  l'ordre  diatonique,  comme  dans  la  harpe, 
sont  rangées  de  tierce  en  tierce  de  chaque  câté  de 
l'instrument;  l'exécutant  a  devant  lui,  à  sa  droite  et 


dans  l'ordro  les  cordes  ré,  fa,  la,  etc.,  et  à  sa  gauche 
les  cordes  mi,  toi,  si,  etc.;  les  demi-tons  <t  do  et  r^ 
mi,  placés  l'un  à  cAté  de  l'autre,  font  seuls  excep- 
tion. Par  suite,  pour  monter  la  gamme  diatonique 
complète,  l'exécutant,  plaçant  ses  mains  comme  il 
est  dit  plus  haut,  se  sert  alternativement  de  chacune 
d'elles;  les  cordes  graves  sont  en  face  de  lu),  les 
cordes  aiguës  de  l'autre  cAté  de  l'instrament ,  les 
pouces  actionnant  les  cordes  graves,  qui  jouent  ainn 
le  râle  de  véritables  basses  harmoniques.  Il  résulte 
de  cette  disposition  qne  l'exécutant  est  naturellement 
amené  à  faire  de  fréquents  accords  de  tierce  et  de 
sixte,  ce  qui  ne  laisse  pas  de  surprendre  un  auditeur 

Les  plus  complets  de  ces  instruments  ont  vingt 
cordes  donnant  une  Échelle  diatonique  de  trois  ocla* 
ves  moins  deux  notes,  de  ré  it  lï.  Ces  instrument* 
ont  toujours  sol  comme  tonique  obligée,  et  compor- 
tent, par  suite,  un  fa  dièse;  les  cordes  n'admettent 
pas  d'altérations. 

Les  instruments  plus  ordinaires  n'ont  que  treiie 
cordes;  dans  ceux-ci,  on  saute  du  ré  au  sol  qui,  ici 
encore,  est  la  tonique;  de  sol,  la  gamme  majeure  se 
continue  sans  interruption. 

L'exécution  est  très  rapide,  entremêlée  de  traits 
et  de  broderies  mélodiques  constitués  surtout  par  de 
nombreux  accords  en  cascade  qui  rendent  tonte  no- 
tation impossible. 

Lorsqu'une  corde  vient  h  se 
rompre,  on  en  coupe  les  deux 
extrémités,  et  on  déUchede  l'en- 
veloppe extérieure  une  nouvelle 
fibre  dans  le  voisinage  immédiat 
de  celle  qui  vient  de  casser. 

La  Valiha  se  nomme  parfois  aussi  Mai-ovani/,  par 
allusion  aux  nombreux  chevalets  qui  soutiennent  le) 

On  peut  voir  au  musée  du  Conservatoire  on  ins- 
trument en  tout  semblable  à  la  Valiha  et  venant  de 
Java'  ;  c'est  là  une  preuve  de  plus  de  l'origine  ma- 
laise des  Hovas. 

2.  Lokangavoalavo.  —  Le  mot  lokanga  est  un  terme 
générique  par  lequel  les  Malgaches  désignent  toos 
les  instruments  à  cordes,  à  l'eiception  de  la  VafiAaet 
du  Jejilava  ou  bobre;  en  ajoutant  à  ce  mol  un  quali- 


ficatif, on  en  forme  un  mot  composé  spécifiant  tel 
I  tel   instrument  particulier  (ex.  ;  lokangavmaXi, 
Dion,  deva:a^,  européen;  lotangavoataKO,  goilue 
h  calebasse,  voatavo,  calebasse). 

La  Lokangavoataw  est  un  instrument  à  cordes  pin- 
cées; il  se  compose  d'une  planchette  de  bois  dor 
placée  de  champ;  l'extrémité  inférieure  de  celle-d 
présente  un  rendement  qui  joue  le  rMe  de  chevalet, 
les  cordes  sont  fixées  à  l'extrémité  inférieure  dn  fAC 
en  arrière  de  ce  chevalet.  L'extrémité  supérieure  de 
cette  planchette  ou  fût  présente  trois  créneaux,  dont 
les  saillies  servent  de  touches  de  pression;  reitrémité 
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libre  des  cordes  est  iixée  en  avant  de  ces  créneaux 
sur  le  îùi.  Gomme  dans  les  instruments  à  cordes 
européens,  le  son  se  règle  par  le  degré  de  tension  des 
cordes;  celles-ci  sont  généralement  des  brins  de 
raûa  tordus;  quelques-uns  de  ces  instruments,  très 
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rares  d'ailleurs,  possèdent  des  cordes  en  boyaux  de 
mouton  ou  de  chèvre.  Presse  l'extrémité  inférieure 
de  Tappareil,  et  sous  la  planchette,  est  fixée  par  une 
ligature  une  demi-calebasse  qui  remplit  Toffice  de 
caisse  de  résonance.  Les  plus  anciens  de  ces  instru- 
ments s'accordaient  en  tirant  les  cordes  à  la  main, 

et  en  en  faisant  pénétrer  Tex- 
trémilé  dans  des  encoches 
ménagées  à  cet  effet  à  l'ex- 
trémité supérieure  du  fClt;  les 
instruments  de  fabrication 
plus  récente  possèdent  deux 
clés  de  tension  grossièrement 
taillées  au  couteau  ;  cette  dis- 
position est  copiée  sur  les  vio- 
lons communs  très  répandus 
aujourd'hui  dans  la  colonie. 
La  Lokangavoatavo  a  trois  cor- 
des :  deux  d'entre  elles  sont 
tendues  sur  le  fût,  comme 
dans  le  violon  et  la  guitare  ; 
la  troisième,  tendue  latérale- 
ment le  long  du  fût,  remplit 
l'office  de  basse.  Cet  instru- 
ment est,  lui  aussi,  toujours 
accordé  en  so/,  donne  la 
gamme  de  sol  complète  (de 
sol  à  so^l,  et  comporte  natu- 
rellement un  fa  dièse;  le  son 
en  est  sourd  et  peu  harmo- 
nieux; c'est  un  instrument 
d'accompagnement  par  excellence;  autrefois,  les 
esclaves  étaient  à  peu  près  seuls  à  s'en  servir;  il 
tend,  comme  la  Valiha,  à  disparaître. 

Pour  jouer  de  la  Lokangavoatavo,  l'exécutant  appuie 
la  partie  ouverte  de  la  calebasse  contre  sa  poitrine  ; 
de  la  main  gauche,  il  exerce  des  pressions  sur  les 
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touches,  la  main  embrassant  le  fût,  les  ongles  en 
dessus,  comme  on  en  use  pour  le  violon,  et  il  pince 
les  cordes  de  la  main  droite. 

3.  Le  Jejilava  ou  Bobre.  —  Cet  instrument,  depuis 
longtemps  connu  à  l'île  Maurice  et  à  la  Réunion,  où 


i.   Ce  mot  tam-tam,  qni,  en  français,  désigne  un  insirament  de 
Torehestre,  a,  aux  colonies,  an  tout  autre  sans.  On  entend  par  là  des 


il  fut  importé  il  y  a  déjà  longtemps  par  des  ouvriers 
et  des  esclaves  malgaches,  betsimisarakas  pour  la 
plupart,  n'est  à  mentionner  que  pour  mémoire.  11  se 
compose  d'un  arc  en  bois  souple  de  un  mètre  à  un 
mètre  cinquante  de  long,  tendu  d'une  corde  en  rafia 
tordu  que  l'on  frappe  avec  une  baguette; 
une  demi- calebasse  de  petite  dimension, 
portant  à  son  sommet  un  anneau  fait  d'un 
brin  de  rafia,  peut  glisser  le  long  de  l'appa- 
reil; cet  anneau  embrasse  l'arc  et  la  corde, 
la  calebasse  s'appuie  sur  l'arc;  la  tension 
de  la  corde  du  Jejilava,  en  s'exerçant  sur 
l'anneau  de  la  calebasse,  maintient  celle-ci 
à  la  place  choisie  par  l'exécutant.  On  con- 
çoit que  le  son  varie  selon  l'emplacement 
assigné  à  la  calebasse,  puisque,  en  faisant 
glisser  celle-ci  le  long  de  l'arc  en  bois,  on  augmente 
ou  diminue  la  longueur  de  la  partie  vibrante  de  la 
corde;  ici  encore,  c'est  généralement  le  sol  que 
donne  l'instrument.  Après  avoir  accordé  le  Jejilava 
comme  il  vient  d'être  dit,  l'exécutant  appuie  la  par- 
tie ouverte  de  la  calebasse  contre  sa  poitrine,  l'ins- 
trument étant  tenu  vertical;  l'exécutant  a  devant 
lui  l'arc  en  bois,  et  devant  celui-ci  la  corde,  qu'il 
frappe  avec  une  petite  baguette;  cette  dernière  porte 
souvent  à  sa  partie  inférieure  une  sorte  de  hochet 
composé  de  quelques  brins  de  feuilles  de  bananier 
ou  de  palmier  cousus  ensemble,  et  à  l'intérieur 
duquel  on  enferme  de  petites  pierres  ou  de  la  gre- 
naille de  plomb. 

Le  Bobre  ne  donne  donc  qu'une  note  unique.  D'une 
barbarie  toute  primitive,  il  semble  être  d'origine 
africaine  et  avoir  été  importé  à  Madagascar  par  les 
esclaves  cafres  et  mozambiques,  dont  les  Arabes  fai- 
saient autrefois  un  assez  grand  Irafîc  sur  la  côte 
ouest  de  Madagascar;  quoiqu'il  soit  connu  des  Hovas 
d'Emyme,  on  ne  le  rencontre  que  rarement  dans 
cette  région  de  l'Ile;  il  n'est  guère  employé  que  par 
les  tribus  malgaches  côtières  et  les  anciens  esclaves 
africains  aujourd'hui  libérés,  concurremment  avec  la 
Lokangavoatavo,  le  tambour  et  la  grosse  caisse  dans 
les  tams'tams^,  dont  les  populations  noires  de  l'Ile 
sont  très  friandes. 

6)  Percussion,  —  Les  instruments  à  percussion  se 
réduisent  chez  les  Hovas  au  tambour  et  à  la  grosse 
caisse  ;  les  populations  côtières,  particulièrement  les 
Sakalaves,  possèdent  une  plus  grande  variété  de  ces 
instruments,  tels  que  ÏAmpongavilany,  ÏAmponga- 
lava,  etc. 

Le  mot  amponga  est  le  nom  générique  des  instru- 
ments à  percussion,  comme  le  mot  lokanga  est  le  nom 
générique  des  instruments  à  cordes. 
1.  LAmponga  ou  Hazolahy,  —  De  tous  les  instru- 
ments à  percussion  en  usage  à  Madagascar, 
V Amponga  ou  Hazolahy;  à  peu  près  abandonné 
aujourd'hui,    est    le   seul    qui    apparaisse 
comme  réellement   malgache,   ou,   si  l'on 
préfère,    comme   étant  d'origine  malaise; 
VAmpongalava^  cependant,  pourrait  prove- 
nir de  la  Polynésie,  où  on  rencontre,  paralt- 
il,  des  instruments  analogues. 
V Amponga  ou  Hazolahy  est  ou,  pour  mieux  dire, 
était  composé  d'un  cylindre  en  bois  creux  d'environ 
soixante  centimètres  de  longueur,  fermé  à  ses  extré- 
mités par  des  peaux  de  mouton,  de  chèvre  ou  de 
veau.  On  obtenait  ce  cylindre  en  évidant  un  morceau 

assemblées  bruyanles  d'indigènes,  qui  ont  lieu  généralement  la  nuit, 
pendant  la  période  de  croissance  de  la  lune.  Ces  tams-tams  consU- 
tuent  la  plus  épouvantable  cacophonie  qu'on  puiaae  imaginer. 
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de  tronc  d'arbre;  l'insliument  ae  jouait  des  deus 
mains,  simultanément  sur  les  deui  bouts;  l'eiéculant 
portant  l'instrument  borizontalement  devant  lui,  par 
une  corde  passant  sur  les  deux  épaules  et  derrière 
le  cou  b  la  façon  d'une  vielle,  frappait  rapidement 
l'extrémité  droite  de  l'instrument  avec  le  bout  des 
doigts  de  la  main  droite  ouverte,  et  l'extrémité  gau- 
cbe  avec  le  poing  gauche  fermé.  On  obtenait  ainsi 
une  sorte  d'alliance  du  tambour  et  de  la  grosse 
caisse,  dans  un  seul  el  même  instrument.  Cet  instru- 
ment, qui  parait  presque  aussi  ancien  que  l'humanité, 
el  dont  les  Juifs  et  les  Romains  faisaient  usage,  est 
encore  très  répandu  en  Afrique,  en  Asie,  et,  paralt-il, 
même  en  Océanie,  où  on  le  nomme  souvent  :  grand 
tambour  de  guerre;  l'Egypte  antique  le  connaissait 
et  s'en  servait;  à  Madagascar,  comme  nous  l'avons 
ru  plus  haut,  il  est  abandonné  aujourd'hui,  et,  seuls, 
quelques  vieillards  en  ont  conservé  le  souvenir;  son 
nom  est   cité   dans    quelques   contes  et  proverbes 

2.  Le  tambour  ou  Langorony.  —  Le  tambour  ou  Lan- 
j}oron^secompose  d'un  cylindre  de  boismince,  courbé 
h  la  chaleur,  chevillé  de  bois  et  fermé  à  ses  extré- 
mités par  des  peaux  de  mouton  retenues  en  place 
par  des  cercles  en  bois  tendus  au  moyen  de  cordes. 
On  en  joue  avec  deux  baguettes,  comme  on  joue  de 
la  caisse  militaire,  à  laquelle  il  ressemble  en  tous 
points.  11  n'y  a  pas  Jieu  de  s'étendre  plus  longue- 
ment  sur  cet  instrument, 

3.  La  grosse  caisse  ou  Ampongabe.  —  De  même  que 
le  Langorony  est  la  reproduction  exacte  du  tambour, 
de  même  l'-lmpong^abeest  la  copie  de  la  grosse  caisse. 
C'est  un  grand  cylindre  fabriqué  comme  le  précédent; 
il  est  fermé  par  des  peaux  de  bœuf;  le  système  de 
tension  est  le  même;  on  enjoué  avec  un  bambou 
court  terminé  par  un  tampon. 

Ces  deux  derniers  instruments  paraissent  avoir  été 
introduits  dans  l'Ile  entre  1810  el  iBISpar  Jean  René, 
Français  de  l'Ile  Bourbon,  qui  ensei^ina  la  lecture, 
l'écriture  et  les  rudimenls  de  l'arlmilitaire  à  liadama 
le  Grand,  lequel  l'avait  chargé  de  lui  constituer  une 
fanfare  militaire,  dont  il  fit  venir  les  exécutants  et  les 
instruments  de  l'Ile  Maurice. 

4.  L'Ampongavilany.  —  UAmpongavilany  [amponga, 
tambour;  vilany,  marmite,  pot,  casserole)  se  compose 
d'une  petite  marmite  ou  écuelle  hémisphérique  en 


terre  cuite  de  vingt  centimètres  environ  de  diamètre 
el  de  profondeur,  sur  laquelle  une  peau  de  veau  est 
tendue  par  des  tanières  de  cuir  qui  se  croisent  sous 
te  fond.  L'exécutant,  assis  en  tailleur,  place  l'instru- 
ment dons  son  giron,  et  frappe  alternativement  des 
deux  mains  ouvertes  sur  la  peau  de  l'instrument. 
Quelquefois,  on  se  sert  de  baguettes. 


L'Ampongavilany  est  particalière  aux  Sakaltvei- 
qui  s'en  servent  pour  rythmer  leurs  danses,  qu'ac- 
compagnent aussi  les  battements  de  mains  cadeacéi 
des  femmes. 

S.  L'Ampongalava{d&amponga,  tambour  ;  lava,  long, 
grand).  —  Cet  instrument,  ainsi  que  le  précédent,  est 
sakalave;  il  a  l'aspect  d'une  timbale  très  alloDgée; 
sa  partie  inférieure  se  termine  en  pointe  un  pen 
arrondie;  il  a  environ  un  mètre  de  long.  Pour  en 
jouer,  l'exécutant  se  tient  debout,  en  fléchissant  légè- 
rement les  genoux,  entre  lesquels  il  maintient  Vmy 
trument;  devant  lui,  il  a  un  vaisseau  en  terre  caite 
de  large  ouverture,  dans  lequel  peut  pénétrer  libre- 
ment l'extrémité  inférieure  de  \'Ampongalava.  Edx 
relevant,  on  en  fléchissant  les  jambes,  t'eiéuiUiit 
fait  pénétrer  l'extrémité  inférieure  de  son  instruoiïDt 
dans  celte  espèce  de  marmite  ou  l'en  faitsarlirk 
son  gré;  il  a  ainsi  à  sa  disposition  un  raoyea  de 
renforcer  le  son.  On  joue  de  VAmpongalava  comme 
de  VAmpongavilany ,  en  frappant  la  peau  allenuli- 
vement  du  bout  des  doigts  de  chaque  main  onreile. 

Cet  instrument  n'est  en  usage  que  parmi  les  tribnj 
guerrières  de  la  cdle  sud-ouest  (Sakalava-Mahafalrj; 
il  nous  a  été  impossible  de  nous  en  procurer  an  spé- 
cimen. Quant  k  en  faire  une  photographie,  il  n'y  Fal- 
lait pas  songer;  les  populations  de  cette  région  ssnl 
encore  en  pleine  barbarie,  et  considèrent  l'appaKil 
photographique  comme  une  sorte  de  maléSce.  Il  est 
probable  que  cette  répugnance  provient  des  Anb», 
la  religion  mahomélane  interdisant  la  reproducliwi 
des  êtres  animés. 

Tous  les  instruments  à  percussion  de  Madagascar, 
el  ils  sont  peu  nombreux,  peuvent  se  ramener  à  l'uci 
des  types  ci-dessus;  les  timbales  y  sont  incoanaet; 
les  cymbales,  bien  qu'elles  aient  été  importées  par 
les  Arabes  (v.  plus  haut],  y  sont  très  peu  répandues, 
en  dehors  des  musiques  ou  fanfares  militaires  dont 
nous  dirons  deux  mois  plus  loin. 

Nous  ne  parlerons  que  pour  mémoire  des  assiettes 
en  fer  émaillé,  des  vieilles  caisses  à  farine  ou  à  pétrole 
en  fer-blanc,  des  casseroles  sans  queue,  etc.,  qne  U 
partie  noire  de  la  population  affeclioune  el  dont  elle 
fait  dans  ses  fêtes  un  cruel  abus. 

c]  Instrumenté  A  wn(,  —  Comme  chez  tons  In 
peuples  primitifs,  les  instroments  b  vent  sonl,  cbei 
les  Malgaches,  peu  nombrenx;  en  fail,  il  ne  semble 
pas  quil  existe  un  seul  instrument  à  vent  suloct- 
lone;  les  seuls  qui  aienl  été  connus  des  indigène), 
avant  la  conquête  de  18BS,sont  la  clarinette,  le  Sire, 
lu  flûte  en  hambou  (Soifina]  et  la  conque  mariM 
{Ankirana). 

i.  La  clarinette  ou  Anjomdra  ou  Kilarinetg.  —  U 
clarinette,  qui  se  nomme  sur  la  c4te  Ânjornàn  (ir, 
az.  zamara,  v.  plus  haut)  et  en  Emyrne  Kitart»^ 
(fr.  clarinette]  est  sûrement  k  Madagascar  un  inslni- 
ment  étranger;  elle  ne  diffère  pas  de  U  clarinelle 
d'Europe,  et  parait  avoir  été  introduite  i  une  époque 
relativement  récente.  Jamais  d'ailleurs,  avant  la  cai- 
quète,  les  Malgaches  n'étaient  arrivés  à  un  degré 
d'habileté  manuelle  sufOsant  pour  construire  lU 
pareil  instrument.  II  est  inutile  de  s'élendrepluiloa- 
guement  sur  ce  sujet. 

2.  Le  fifre  ou  Sobàba  (ar,  shuhaha,  v.  plus  haut).  — 
Le  Dfre  ou  Sobàba  fut  évidemment  importé  par  In 
Arabes,  son  nom  seul  le  prouve.  C'est,  à  vrai  dira,  1> 
copie  exacte  du  (Ifre  militaire  en  service  dans  1» 
armées  anglaise  et  allemande,  mais  il  est  en  bam- 
bou au  lieu  d'être  en  ébèoe  ou  en  palissandre. 

3.  La  pitte  en  bambou  ou  Sàdina.  —  PrimitivMiiM't 
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c'était  une  sorte  de  tlûte  en  bambou  ou  en  roseau, 
percée  de  trois  trous;  aujourd'hui,  c'est  un  instru- 
ment un  peu  plus  complet,  percé  de  six  trous  des- 
sus et  d'un  trou  dessous;  ce  dernier  est  bouché  par 
le  pouce  de  la  main  droite,  dont  les  quatre  autres 
doigts  actionnent  les  quatre  premiers  trous  de  des- 
sus; les  deux  autres  sont  commandés  par  l'index  et 
le  médius  de  la  main  gauche,  dont  le  pouce  et  les 
deux  derniers  doigts  embrassent  l'instrument  des- 
sus et  dessous. 

La  Sôdina  n'a  pas  d'anche  comme  le  hautbois,  n» 
d'embouchure  latérale  comme  notre  flûte;  on  en  tire 
des  sons  en  soufilant  en  biais  sur  le  bord  aminci  de 
l'orifice,  à  peu  près  comme  on  souffle  dans  une  clef. 
C'est  un  exercice  fort  difficile,  et  nous  n'avons  pas 
connu  un  seul  Européen  qui  fût  capable  de  tirer  un 
son  de  cet  instrument.  Les  indigènes  l'associent 
dans  certaines  danses,  au  nombre  de  quatre  ou  cinq, 
à  la  grosse  caisse  et  au  tambour  ;  le  son  en  est  assez 
semblable  à  celui  du  flageolet. 

Les  Baras  Antanalas,  peuplade  pillarde  et  belli- 
queuse du  sud  de  Madagascar,  font  des  flûtes  ana- 
logues, d'un  son  beaucoup  plus  grave,  avec  de  vieux 
canons  de  fusil. 

4.  La  coiuiue  marine  ou  Ankirana  (ar.  AL-kirana, 
coquille  de  mer).  —  Cet  instrument  était  une 
grande  conque  marine  dont  on  tirait  une  sorte  de 
meuglement;  on  s'en  servait  surtout  pour  réunir  la 
population  pour  les  palabres  ou  le  service  divin. 
Les  rebelles  (1896,  1897,  1898,  1899)  s'en  servaient 
pour  rassembler  leurs  troupes  et  pour  les  encoura- 
ger pendant  le  combat.  Cette  dernière  circonstance 
explique  qu'on  n'en  trouve  plus  une  seule,  les  indi- 
gènes ayant  cru  prouver  leur  loyalisme  en  les  faisant 
disparaître. 

Instruments  européens.  —  Il  nous  reste  à  dire 
deux  mots  des  instruments  européens  actuellement 
en  usage  dans  la  colonie,  et  dont  l'emploi  se  généra- 
lise de  plus  en  plus. 

Par  une  anomalie  bizarre,  les  Malgaches,  ou  du 
moins  les  Hovas  (car,  au  point  de  vue  musical  comme 
à  tous  les  autres,  ces  derniers  seuls  présentent  quel- 
que intérêt),  dont  la  musique  est  généralement  douce 
et  plaintive,  manifestent  un  attachement  particulier 
pour  les  instruments  européens  les  plus  bruyants. 
Au  moment  de  la  constitution  des  diverses  musiques 
militaires  indigènes  de  Madagascar,  chacun  des 
candidats  musiciens  désirait  se  voir  attribuer  la 
grosse  caisse,  le  tambour  ou  les  cymbales  ;  les  cui- 
vres étaient  déjà  moins  demandés  ;  quant  aux  bois, 
flûtes,  clarinettes,  etc.,  personne  n'en  voulait,  et  il 
fallut  désigner  leurs  titulaires  d'office. 

Ainsi  que  nous  l'avons  vu  plus  haut,  les  Malgaches 
n'ont  en  aucune  façon  les  traits  des  nègres  africains; 
leurs  lèvres  minces  leur  permettent  de  se  servir  de 
tous  nos  instruments  de  cuivre  sans  qu'il  soit  néces- 
saire d'en  changer  les  embouchures.  Les  clairons 
des  troupes  indigènes  malgaches  :  tirailleurs  malga- 
ches et  garde  indigène,  sont  exactement  du  même 
modèle  que  ceux  en  service  dans  l'armée  française, 
tandis  qu'il  a  fallu  pourvoir  ces  instruments  d'em- 
bouchures spéciales  pour  les  troupes  noires  africai- 
nes, tirailleurs  sénégalais  et  haoussas. 

Quelques  musiciens  des  fanfares  indigènes  com- 
mencent à  savoir  lire  la  musique,  mais  la  plupart 
d'entre  eux  en  sont  encore  incapables,  malgré  tous 
les  efforts  faits  dans  ce  sens,  de  sorte  que  les  fonc- 
tions de  chef  de  fanfare  ou  de  musique  sont  loin 
d'être  une  sinécure  à  Madagascar  ;  il  faut,  en  effet, 


que  le  malheureux  chef  possède  suffisamment  la 
connaissance  de  chacun  des  instruments  de  sa  fan- 
fare pour  pouvoir  enseigner  sa  partie  à  chacun  de 
ses  musiciens. 

Les  pianos  sont  assez  répandus  en  Émyrne,  et  le 
nombre  des  Hovas  capables  de  se  servir  de  cet  ins- 
trument, au  moins  pour  jouer  de  la  musique  de 
danse,  est  assez  considérable;  l'introduction  de 
l'harmonium  par  les  premiers  missionnaires  chré- 
tiens, au  commencement  du  siècle  dernier,  a  préparé 
et  facilité  la  vulgarisation  du  piano. 

Le  violon,  surtout  le  violon  de  pacotille,  est  très 
répandu;  dans  les  compagnies  de  mpilalao  (chan- 
teurs et  musiciens  ambulants  indigènes),  il  a  pres- 
que partout  remplacé  la  Valiha,  et  c'est  grand  dom- 
mage! Cependant,  ily  a  à  Tananarive  deux  ou  trois 
violonistes  indigènes  qui  ne  manquent  pas  d'un  cer- 
tain talent. 

Les  autres  instruments  européens  sont  si  peu 
répandus  qu'il  est  presque  inutile  d'en  parler.  La 
constitution,  il  y  a  trois  ans,  d'une  société  philhar- 
monique, composée  exclusivement  d'exécutants  indi- 
gènes, a  fait  éclore  quelques  instrumentistes  assez 
habiles;  on  peut  citer,  entre  autres,  un  violoncelliste 
formé  par  un  colon  français,  véritable  virtuose  de  cet 
instrument,  et  un  flûtiste,  ancien  élève,  au  Conserva- 
toire, du  vénérable  et  très  distingué  maître  Taffanel, 
qui  revint  ici  avec  un  second  prix  ;  il  forme  aujourd'hui 
quelques  élèves. 

Le  goût  musical  des  principaux  musiciens  indi- 
gènes, sans  être  barbare,  est  loin  d'être  raffiné  ;  les 
valses  de  Métra  et  de  Waldteufel,  les  quadrilles  d'Of- 
fenbacl}  font  leur  joie;  à  part  quelques  sonates  de 
Mozart  et  quelques  préludes  de  Bach,  la  société  phil- 
harmonique malgache  de  Tananarive  ne  s'est  jamais 
attaquée  aux  grands  maîtres  ;  il  faut  peut-être  s'en 
féliciter;  l'eût-elle  fait  d'ailleurs,  que  ses  auditeurs 
indigènes  ne  l'auraient  pas  suivie. 

Mais  l'aptitude  à  la  musique  des  Hovas  est  indé- 
niable, et  il  est  hors  de  doute  que  des  progrès  consi- 
dérables seront  réalisés  par  la  suite. 

Danses.  —  Si  l'ethnographie  et  la  linguistique  ne 
nous  avaient  déjà  donné  la  preuve  de  l'origine  ma- 
laise des  Hovas,  leurs  danses,  à  elles  seules,  auraient 
pu  nous  faire  soupçonner  cette  filiation. 

Les  danses  purement  indigènes  sont  à  trois  temps  ; 
en  Emyrne,  les  femmes  sont  à  peu  près  seules  à  dan- 
ser; seuls,  parmi  les  hommes,  les  danseurs  profes- 
sionnels indigènes  se  livrent  à  la  chorégraphie,  mais 
leurs  danses,  sans  grand  caractère,  sont  plutôt  des 
sortes  de  pantomimes  que  de  véritables  danses.  Les 
femmes  dansent  à  deux  ou  à  quatre,  au  son  de  la 
Valiha,  de  la  flûte  {Sôdina)  et  du  tambour.  A  l'inverse 
de  ce  qui  se  passe  chez  nous,  les  temps  sont  peu 
rythmés,  et  les  pieds  des  .danseuses  quittent  à  peine 
le  sol;  c'est  plutôt  une  sorte  de  lent  piétinement  ac- 
compagné d'un  balancement  cadencé  des  hanches; 
par  contre,  les  bras  et  les  mains  s'agitent  considéra- 
blement dans  ces  exercices,  très  gracieux  d'ailleurs. 
La  danseuse  tient  une  écharpe  imaginaire,  et  ses 
bras  se  balancenl  harmonieusement  de  haut  en  bas 
et  d'avant  en  arrière  ;  les  mains  étendues  font  avec 
l'avant-bras  un  angle  presque  droit,  et  le  bout  des 
doigts  se  retrousse  bizarrement.  Les  femmes  hovas, 
surtout  les  femmes  andriana  (nobles),  ont  ces  mains 
étroites,  aux  doigts  longs,  minces  et  fuselés  qui 
caractérisent  les  peuplades  d'origine  malaise.  Ces 
danses  sont  en  somme,  à  part  la  somptuosité  des 
costumes  et  des  coiffures,  les  mêmes  que  celles  qui 
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ont  été  vues  et  admirées  à  Paris  chez  les  petites  dan- 
seuses javanaises  de  TExposition  universelle  de  1889. 

Les  indigènes  sont  1res  amateurs  de  ces  réjouis- 
sances, el  l'assistance  accompaf^ne  de  ses  battements 
de  mains,  cadencés  à  trois  temps,  Torchestre  et  les 
danseuses. 

Les  danses  betsimisarakas  (côte  est  de  Mada- 
gascar) sont  sans  grand  caractère  et  sans  grand 
intérêt;  par  contre,  les  danses  sakalaves  (côte  ouest) 
mériient  de  retenir  notre  attention.  Les  danses  fémi- 
nines sakalaves  sont  à  peu  près  les  mêmes  que  les 
danses  féminines  hovas,  et  ce  que  nous  avons  dit  de 
celles-ci  s'applique  à  celles-là.  Gela  dénote  ou  une 
influence  de  Tune  de  ces  peuplades  sur  l'autre,  ce 
qui  est  peu  probable  si  Ton  songe  que  de  tout  temps 
les  Hovas  et  les  Sakalavas  ont  été  des  ennemis  irré- 
conciliables, et  que  seule  l'occupation  française  a 
mis  fin  aux  guerres  dans  lesquelles  ils  étaient  con« 
tinuellement  engagés,  ou,  ce  qui  paraît  plus  vrai- 
semblable, une  origine  commune,  ainsi  que  nous 
Tavons  vu  dans  l'introduction  de  la  présente  étude. 

Les  danses  masculines  sakalaves  ont,  elles,  un 
caractère  tout  particulier.  Avant  la  conquête,  et  même 
pendant  les  trois  années  qui  l'ont  suivie,  les  Saka- 
laves, race  de  pillards,  sauvage  eL  belliqueuse, 
étaient  continuellement  en  guerre  avec  leurs  voisins, 
auxquels  ils  razziaient  femmes,  enfants  et  bétail.  A 
cette  époque,  tout  Sakalave  qui  se  respectait  consi- 
dérait n'importe  quelle  occupation  manuelle  suivie 
comme  indigne  de  lui  ;  il  abandonnait  à  ses  femmes 
et  à  ses  esclaves  (car  il  était  généralement  polygame) 
le  soin  de  ses  maigres  cultures  et,  toujours  en  expé- 
dition, vivait  de  rapines,  du  trafic  des  esclaves  et  de 
la  chasse  aux  bœufs. 

Les  danses  masculines  sakalaves  trahissent  et  révè- 
lent cet  état  d'esprit. 

Les  airs  en  sont  à  trois  temps,  d'une  cadence 
très  rapide  et  bien  rythmés;  les  instruments  les  plus 
bruyants  se  donnent  carrière  dans  ces  exercices  ;  la 
grosse  caisse  y  ronfle  d'une  façon  continue,  accom- 
pagnée du  tambour  et  de  Hôtes  au  son  aigu;  chez 
eux  aussi,  les  battements  de  mains  répétés  accompa- 
gnent l'orchestre. 

Les  danseurs,  au  nombre  de  deux,  se  font  vis-à-vis; 
les  genoux  fléchis,  le  buste  penché  en  avant,  ils  se 
livrent  à  un  piétinement  furieux  à  trois  temps,  coupé 
de  bonds  prodigieux  et  ponctué  de  hurlements  sau- 
vages; autrefois,  ces  danses  étaient  de  véritables 
simulacres  de  combat;  les  danseurs  étaient  armés 
d'une  sagaie  et  d'un  bouclier.  Au  cours  de  ces  fêles, 
il  était  absorbé  des  quantités  d'alcool  impossibles  à 
évaluer,  et  trop  souvent  cette  frénésie  dégénérait  en 
rixes  sauvages,  accompagnées  de  meurtres  et  de 
viols,  et  l'incendie  brochant  sur  le  tout. 

Un  de  nos  amis,  officier  de  marine,  avec  lequel 
nous  avions  eu  occasion  d'assister  à  une  de  ces  réu- 
nions, nous  dit  avoir  vu  aux  tles  Uawaî  des  danses 
canaques  absolument  semblables. 

Chez  les  Sakalaves,  les  danses  ont  parfois  un  ca- 
ractère rituel;  pour  une  cause  ou  une  autre,  le  sor- 
cier local  prescrit  des  danses;  celles-ci  ont  toujours 
lieu  la  nuit,  pendant  la  période  de  croissance  de  la 
lune.  Les  danseurs  se  succèdent  par  couples  et  ne 
cessent  de  se  démener  jusqu'à  ce  qu'ils  tombent  d'é- 
puisement; ils  sont  alors  immédiatement  remplacés 
par  d'autres;  pendant  tout  le  temps  que  dure  cette 
sorte  d'orgie  chorégraphique,  spectateurs  et  dan- 
seurs hurlent  à  qui  mieux  mieux;  tous  sont  dans 
une  sorte  d'état  d'hypnose  qui  leur  fait  ignorer  la 


fatigue;  il  se  produit  ainsi  une  véritable  hystérie 
contagieuse,  qui  n'est  pas  la  chose  la  moins  étrange, 
dans  ce  pays  où  tout  est  étrange  ! 

Techni^e  musicale.  —  Nous  avons  vu,  dans  Tia- 
troduction  de  ce  petit  travail,  que  les  documents 
écrits  anciens  font  défaut  en  ce  qui  concerne  la  mu- 
sique des  Malgaches;  la  bibliographie  moderne  n'est 
guère  plus  riche;  elle  est  simplement  représentée 
par  quelques  articles  du  distingué  M.  Tiersot,  biblio- 
thécaire du  Conservatoire,  et  par  quelques  éludes 
peu  développées  du  R.  P.  Colin,  S.  i.,  missionnaire 
catholique  à  Tananarive;  malheureusement,  ce  vé- 
nérable prêtre,  qui  est  un  savant  remarquable  (direc- 
teur de  l'Observatoire  de  Tananarive,  il  est  corres- 
pondant de  l'Académie  des  sciences,  et  ses  travail 
astronomiques  et  topographiques  à  Madagascar  font 
autorité)  et  un  musicien  averti,  organiste  de  talent 
et  amateur  éclairé,  a  cru  devoir  harmonber  les  airs 
malgaches  qu'il  a  pu  recueillir.  Ces  harmonisations, 
qui  ne  sont  pas  toujours  très  correctes,  masquent  le 
plus  souvent  l'air  primitif,  quand  elles  ne  le  déoata- 
rent  pas. 

Cette  absence  de  tous  documents  fait  que  nous 
sommes  obligés  de  recourir  à  l'audition  pour  nous 
renseigner  sur  la  musique  des  Malgaches;  mais  celte 
façon  d'opérer  est  rendue  très  difficile  par  l'babilade 
qu'ont  les  exécutants  indigènes  d'ajouter  par  virtuo- 
sité (?)  des  traits  et  des  broderies  mélodiques  à  tous 
les  airs  qu'ils  jouent. 

«  L'inconstance  du  caractère  se  traduit  chez  le 
musicien  malgache,  l^n  apprenant  un  chant,  il  se 
l'assimile,  y  ajoute  quelques  variantes  dans  le  con- 
rant  d'une  phrase,  dans  le  finale,  en  sorte  que  plu- 
sieurs individus  exécutant  séparément  le  même  air 
le  chanteront  d'une  façon  diverse.  »  (R.  P.  Golio, 
S.  J.) 

Le  R.  P.  Colin,  établi  depuis  quarante  ans  à  Ma- 
dagascar, est  très  au  courant  des  mœurs  des  indi- 
gènes, et  U  est  le  seul  qui  se  soit  occupé  d'une  façon 
suivie  de  musicographie  madécasse;  à  ce  titre,  el 
quelque  réserve  qu'on  puisse  faire  sur  sa  science  mu- 
sicale, son  opinion  est  précieuse  et  ne  doit  pas  élre 
négligée. 

La  musique  indigène  est  en  elle-même  très  sim- 
ple; les  rares  airs  nationaux  qu'on  peut  reconnaître 
comme  tels  à  travers  les  surcharges  mélodiques  que 
chacun  y  a  apportées  au  cours  des  années,  sans  autre 
loi  que  sa  propre  fantaisie,  sont  généralement  à  trois 
temps.  Tous  sont  invariablement  en  sol  majeur.  On 
ne  rencontre  jamais  d'altération  d'une  note  par  un 
dièse  ou  un  bémol  de  passage.  Les  quelques  airs 
mineurs  que  jouent  et  chantent  les  indigènes  ont  été 
importés;  leurs  instruments  sont  toujours  accordés 
en  sol,  et,  comme  nous  l'avons  vu,  les  cordes  n'en 
admettent  pas  d'altérations.  La  plupart  de  ces  airs 
se  composent  d'un  thème  initial  de  quelques  mesures 
qui  se  répète  indéfiniment,  mais  ce  thème  est  très 
difficile  à  distinguer  à  travers  les  broderies  et  les 
fioritures  qu'y  ajoutent,  à  leur  gré,  instrumentistes 
et  chanteurs. 

La  partie  vocale  et  la  partie  instrumentale  sonl 
fréquemment  dans  deux  tons  complètement  diffé- 
rents, comme  par  exemple  sol  (tonique  pour  ainsi 
dire  obligée  des  instruments  indigènes)  et  lU.  Celle 
superposition  de  tons,  qui  choque  les  oreilles  d'un 
Européen,  est  loin  de  déplaire  aux  indigènes,  qui  1a 
considèrent  comme  une  preuve  de  virtuosité. 

La  majorité  des  airs  indigènes,  pour  ne  pas  dire 
la  totalité,  se  terminent  sur  la  tonique. 
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Dans  les  mélodies  malgaches,  le  chant  et  la  partie 
instrumentale  diffèrent  complètement,  en  général, 
et  il  ne  nous  a  pas  été  donné  de  rencontrer  d'exemple 
de  mélodies  à  l'unisson. 

La  partie  instrumentale  forme  une  chaîne  ininter- 
rompue —  le  thème  proprement  dit  —  sur  laquelle 
s'enchevêtrent  des  traits  plus  ou  moins  rapides  variant 
à.  rinÛni,  et  pour  ainsi  dire  avec  chaque  exécutant. 

Les  hommes  seuls  se  servent  des  instruments,  mais 
liommes  et  femmes  chantent  ensemble  &  plusieurs 
parties;  les  voix  sont  molles,  sans  timbre,  et  durent 
peu;  la  méconnaissance  complète  des  règles  de  Thj- 
giène  la  plus  élémentaire,  Tabus  des  boissons  alcoo- 
liques et  l'extrême  lascivité  commune  à  toutes  les 
peuplades  tropicales  en  sont  les  causes  principales. 

Hommes  et  femmes  chantent  généralement  à  l'u- 
nisson ;  cependant,  dans  certaines  compagnies  de  mu- 
sicieas  indigènes,  les  femmes  chantent  à  la  dixième 
an-dessus  des  voix  d'hommes  (ou  à  la  tierce,  si  on 
lient  compte  de  ce  que  las  voix  de  femmes  sont  à 
l'octave  des  voix  d'hommes). 

Le  chaat  est  d'ailleurs  très  rudimentaire,  se  compo- 
sant d'une  série  de  deux  k  trois  mesures  répétées  indé- 
finiment. Cette  monotonie  apparaît  surtout  quand, 
pour  une  cause  ou  une  autre,  les  instruments  font 
défaut;  c'est  ainsi  qu'au  cours  de  certains  voyages  de 
plusieurs  jours  sur  les  rivières  de  l'Ile,  les  piroguiers 
répètent  du  matin  au  soir  la  même  phrase  musicale. 
Cette  répétition  continuelle,  dont  les  indigènes  ne  se 
lassent  jamais,  constitue  pour  les  Européens  un  abo- 
minable supplice.  Les  quelques  mots  que  répétaient 
ainsi  indéfiniment  ces  hommes  ont  un  sens  généra- 
lement très  simple,  tel  que  :  ce  Nous  partons,  nous 
sommes  partis!  »  ou  :  «  Demain  nous  mangerons 
des  bananes,  car  le  v<uaha  (le  blanc)  nous  fera  un 
oadeau.  »  Parfois  même,  ces  chants  n^'ont  aucun 
800S  et  se  composent  d'une  série  de  sons  inintelli- 
gibles constituant  une  aorte  de  mélopée  plaintive  et 
nsonotone  qui  sert  k  soander  les  mouvements  des 
pagayeurs. 


Enfin,  les  indigènes  ont  une  tendance  fâcheuse  à 
adopter  les  airs  européens  les  plus  vulgaires  qu'ils 
ont  entendu  jouer  ou  chanter  par  des  militaires,  des 
fonctionnaires  ou  des  colons,  et  sur  lesquels  ils  exer- 
cent cette  curieuse  faculté  de  déformation  dont  nous 
parlons  plus  haut. 

La  constitution  de  fanfares  indigènes  civiles  et  mi- 
litaires aggrave  encore  cette  disposition  à  oublier 
les  vieux  airs  nationaux. 

Ajoutons,  pour  terminer,  que  certains  de  ces  airs 
ont  une  origine  très  ancienne  et  que,  par  suite,  le 
premier  thème  a  pu,  et  même  a  dû  être  modifié  du 
tout  au  tout  au  cours  des  années. 

Gondasions.  —  L'ethnographie  avait  déjà  établi 
d'une  façon  indiscutable  l'origine  malaise  et  très 
probablement  javanaise  des  populations  du  plateau 
central  de  Madagascar  (Hovas)  ;  ainsi  que  nous  venons 
de  le  voir,  l'étude  de  leur  musique  confirme  ce  fait. 

De  tout  ce  qui  précède  il  résulte  que  Vhistoire  de 
la  Musique  des  Malgaches  est  impossible  à  écrire  poar 
celte  raison  (qui  en  vaut  bien  une  autre)  que  les  do» 
cuments  qui  pourraient  permettre  de  la  reconstituer 
n'existent  pas. 

On  excusera  donc  ce  que  cette  notice  a  forcément 
d'incomplet,  si  l'on  veut  bien  se  souvenir  que  l'occu- 
pation française  date  ici  de  onze  ans,  que  la  néces- 
sité de  la  pacification  et  de  la  mise  en  valeur  rapides 
de  la  colonie  a,  jusqu'ici,  empêché  les  Européens 
établis  à  Madagascar  de  s'occuper  de  questions  artis- 
tiques, et  qu'une  partie  de  111e  nous  est  encore  à  peu 
près  inconnue  aujourd'hui. 

Mais,  si  incomplète  que  soit  cette  étude,  elle  sera 
néanmoins  venue  à  son  heure;  les  instruments  et  la 
musique  indigènes  sont,  en  effet,  de  plus  en  plus 
abandonnés  des  Malgaches,  et  avant  de  nombreuses 
années,  ce  ne  seront  plus  là  que  de  vagues  souvenirs 
qui  s'effaceront  progressivement  jusqu'à  l'oubli  tetal; 
cet  oubli  ne  saurait  malheureusement  jplus  tarder 
beaucoup. 

A.  SîCnBî..  (1907.) 


Copyright  by  Librairie  Delagrave,  19%l, 


10$ 


LES  ILES  CANARIES 


Par  Gaston  KNOSP 


Les  lies  Canaries  sont  intéressantes  pour  le  musi- 
cographe en  ce  sens  qu^elles  cultivent  une  musique 
bien  autochtone,  assez  différente  de  la  musique 
espagnole,  quoique  non  sans  parenté  avec  cette  der- 
nière, une  musique  dont  les  différentes  expressions 
se  réclament,  pour  la  plupart,  d*une  époque  déjà 
ancienne.  Dans  l'art  moderne,  Tinfluence  espagnole 
s'est  fait  sentir,  cela  est  de  toute  évidence,  chez  un 
peuple  soumis  aux  us  et  coutumes  ibériennes  depuis 
Isabelle  la  Catholique  (1450-1504).  C'est  surtout  dans 
les  villes  comme  Santa  Cruz  de  Ténériffe,  à  Las  Pal- 
mas,  etc.,  que  se  manifeste  cette  tendance;  mais 
dans  l'intérieur  des  lies  qui  composent  ce  groupe 
que  d'aucuns  appellent  les  «  Iles  heureuses  »  ou 
encore  le  «  Paradis  perdu  »,  l'empreinte  espagnole 
est  moins  nettement  caractérisée;  le  paysan,  plus 
que  le  citadin,  s'est  révélé  austère  gardien  de  son 
trésor  mélodique,  et  moins  disposé  à  accepter  et  à 
vulgariser  cette  musique  légère  que  les  étudiants 
canariens  rapportaient  des  villes  universitaires  espa- 
gnoles, ou  que  faisaient  connaître  des  troupes  de 
chanteurs  et  les  représentations  théâtrales  dans  les 
villes  que  nous  mentionnions  plus  haut. 

C'est  donc  l'intérieur  du  pays  que  nous  parcour- 
rons, c'est  le  paysan  que  nous  allons  questionner  et 
dont  les  données  seront  vérifiées  par  quelques  mu- 
siciens canariens  sérieux.  Car  tout  s'altère  avec  le 
temps  :  non  seulement  les  œuvres  matérielles,  mais 
aussi  les  œuvres  intellectuelles,  combien  plus  expo- 
sées I  En  effet,  alors  qu'un  arc  de  triomphe  nous 
permet  de  juger  de  l'architecture  romaine,  que 
savons  -  nous  d'absolument  précis  concernant  les 
chansons  du  peuple  romain?  A  force  de  transmissions, 
de  génération  en  génération,  une  mélodie  se  déforme, 
subit  des  modifications,  se  voit  amputée  par  les  uns, 
gauchement  allongée  par  les  autres.  Dès  lors,  les 
documents  originaux  faisant  défaut,  quel  sera  pour 
nous  le  moyen  de  vérification?  Question  épineuse, 
sur  laquelle  chacun  donne  son  avis,  selon  son  esthé- 
tique particulière. 

Ainsi,  quelle  pouvait  être  la  musique  des  habitants 
de  l'Atlantide  dont  faisaient  partie  les  lies  cana- 
riennes? Quelle  fut  la  musique  des  lies  canariennes 
avant  et  pendant  la  domination  des  Maures?  D'où 
vient  la  musique  actuelle?  Si  nous  considérons  un 
instant  la  situation  géographique  des  Canaries,  leur 
proximité  de  la  terre  africaine  (150  kilomètres]  pour- 
rait nous  faire  penser  à  une  musique  exotique  aux 
racines  arabes.  Et  cependant,  rien  dans  les  spéci- 
mens musicaux  notés  en  ces  lies  ne  représente  d'élé- 
ments exotiques  primordiaux,  c'est-à-dire  un  sys- 
tème de  gamme  à  la  construction  particulière,  telles 


que  sont  les  échelles  tonales  des  Arabes.  Nous  allons 
voir,  au  cours  de  cette  monographie,  que,  nonobstant 
les  prétentions  des  gens  du  pays,  la  musique  cana- 
rienne, sauf  en  de  rares  exemples,  présente  les  symp- 
tômes d'un  art  musical  relativement  récent^  et  noo 
exempt  de  certaines  tournures  particulières  à  la 
musique  lyrique  de  jadis  qui  n'est  malheureusement 
pas  celle  de  la  meilleure  époque. 

Un  mot  encore  des  aborigènes  canariens. 

Autant  que  nous  sommes  informé  des  Guancheset 
de  la  race  fossile  de  Cro  Magnon,  c'étaient  des  gens 
doux,  extrêmement  paisibles,  habitant  les  nombreuses 
cavernes  que  la  nature  avait  créées,  ne  cultivant  que 
la  quantité  d'orge  nécessaire  à  leur  entretien. 

Avant  tout,  pasteurs,  ils  n'étaient  ni  belliqueux 
ni  commerçants,  et  n'ont,  quoique  courageux,  point 
fait  œuvre  de  navigateurs  comme  les  Phéniciens,  ni 
signé  de  conquêtes  les  mettant  au  niveau  des  Ro- 
mains. A  l'abri  des  grands  courants  humains  qui 
bouleversèrent  le  continent  européen,  ils  purent 
vivre  longtemps  en  une  paix  absolue,  paix  propice 
à  la  formation  du  sentiment  artistique,  qui  se  mani- 
festa surtout  par  la  passion  de  la  musique  et  de  la 
danse. 

Conduits  par  les  Menceys,  chefs  institués  par  voie 
d'élection  et  dont  les  fonctions  rappellent  celles  des 
vieux  druides  gaulois,  les  Canariens,  ignorant  les 
métaux,  se  servaient  de  leurs  armes  de  bois  durci,  sur- 
tout contre  les  loups  qui  harcelaient  leurs  troupeaux. 
Cependant,  plus  tard,  ces  armes  en  bois,  tenues  en 
des  mains  vigoureuses,  surent  soutenir  une  interdic- 
tion d'un  siècle  aux  tentatives  belliqueuses  des  peuples 
avides  de  s'emparer  de  ces  lies  réputées  fertiles  et 
salubres. 

Les  Canariens  et  leur  archipel  nous  furent  révélés 
par  un  gentilhomme  normand,  Jean  de  Béthencourl, 
qui,  le  premier,  porta  la  civilisation  européenne  et 
le  christianisme  aux  lies  Canaries.  Ce  chevalier, 
courtisan  de  Charles  YI  de  France,  vit  sa  maison 
péricliter  après  les  guerres.  11  s'embarqua  le  1"  mai 
1402  à  la  Rochelle,  en  compagnie  de  Gadifcr  de  La 
Salle,  mettant  le  cap  de  sa  caravelle  vers  le  sud; 
95  jours  plus  tard,  il  abordait  l'Ile  Lanzarote,  la  plus 
proche  de  la  côte  marocaine  qu'avait  longée  le  vais- 
seau normand.  La  faveur  de  Henri  III  de  Castille  lui 
valut  le  titre  de  «  seigneur  des  lies  canariennes  ».  H 
fit  venir  des  colons  normands  et,  vieilli,  remit  ses 
pouvoirs  de  gouverneur  à  son  neveu  Maciot  de  Bé- 
thencourt,  qui  reconnaissait  à  nouveau  la  supréma- 
tie espagnole.  Donc,  en  1406,  les  Espagnols  étaient 
maîtres  des  lies  canariennes,  où  ils  créèrent  des  gar- 
nisons et  des  administrations  qui  unirent  par  modi- 
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lier  radicalement  es  usages  des  indigènes.  Cepen- 
dant, on  retrouve  de  légères  traces  du  passage  des 
premiers  explorateurs;  c'est  ainsi  que  le  prénom  de 
Maciot  est  encore  courant,  et  qu'il  existe  toujours  une 
famille  Spinola  de  Béthencourt. 

La  musique  qui  subsiste  à  Theure  actuelle  est  le 
produit  de  cette  race  néo-espagnole  qui  a  du  sang 
normand  dans  les  veines  ;  son  art  ne  s'en  est  guère 
ressenti,  tellement  grande  fut  l'emprise  ibérienne. 
Ce  qui  caractérise  cependant  la  musique  canarienne, 
c'est  la  multitude  de  formes  qu'elle  revêt.  Ce  sont 
les  chants  populaires  surtout  qui  sont  en  vogue; 
quoique  le  besoin  musical  soit  très  grand  et  que  le 
répertoire  ait  des  limites  assez  restreintes,  le  Cana- 
rien sait  s'en  contenter,  et  ce,  à  cause  de  l'interpré- 
tation toujours  personnelle  et  variée  qu'il  leur 
donne.  Il  existe  même  un  véritable  antagonisme 
entre  Canariens  à  qui  chantera  le  mieux  Saltona, 
Folios,  Tajaraste,  etc.  Et  quand  nous  aurons  dit  que 
le  texte  chanté  sur  ces  mélodies  est  toujours  impro- 
visé, on  comprendra  qu'il  est  facile  aux  gens  habiles 
de  faire  valoir  leur  personnalité,  leur  talent,  et  de 
donner,  par  leur  interprétation,  Tillusion  de  l'inédit, 
en  mettant  en  quelque  sorte  un  habit  neuf  sur  un 


corps  vieilli.  Il  faut  aussi  penser  que  l'éternelle  répé- 
tition d'un  même  texte  pouvait  paraître  fastidieuse 
même  aux  plus  épris  de  l'ancienne  musique,  et  que 
l'actualité,  le  sentiment  du  moment  tiennent  à  dire 
leur  mot.  Nous  débuterons  cependant  par  un  chant 
dont  le  texte  n'a  pas  changé,  le  célèbre  Arrorro,  sorte 
de  berceuse  pour  endormir  les  enfants.  Toutes  les 
mères  le  connaissent,  c'est  assez  dire  sa  célébrité. 

AiTorro  est  un  terme  d'origine  arabe,  appartenant 
à  l'idiome  primitif  des  Guanches.  Voici  le  texte  de 
cette  berceuse  en  son  intégralité  : 

Arrorro,  mi  nifîo  chico 
Arrorro,  que  vien  el  coco. 

I  viene  para  Uevarse 

Los  ninos  que  duermcn  poco. 
Hamo  !  Uamo  ! 

ce  qui  veut  dire  : 

Arrorro,  mon  petit  enfant, 

Arrorro,  va  venir  le  côcô  (sorte  de  diiibe). 

II  emmène  les  enfants 
Qui  ne  dorment  pas  bien. 

Hamo  !  Hamo  !  (terme  arabe). 

Ces  vers  se  chantent  sur  le  texte  musical  suivant, 
empreint  d'un  certain  mysticisme  : 


ii^À  I!  '    '  jnTTTJj.  J:j7l  i  J  J^^ 


li'  '  ^.  JJ-lj/i^J^T^j,!^.!  i^j.  I  m  ^ 


Une  sorte  d'accompagnement  rythmique  est  fourni 
par  le  berceau  de  l'enfant,  dont  un  dispositif  spécial 
vient  heurter  le  sol  de  façon  régulière;  ne  devons- 
nous  pas  voir  là  une  analogie  avec  la  coutume  exo- 
tique consistant  à  souligner  les  rythmes  au  moyen 
d'instruments  à  percussion?  Cela  ne  serait  pas  de 
nature  à  surprendre,  étant  donné  la  situation  géo- 
graphique de  ces  îles,  leurs  rapports  avec  les  rive- 
rains du  Maroc,  et  les  races  arabes  chez  lesquelles 
les  instruments  à  percussion  sont  également  en 
usage  pour  donner  plus  de  relief  aux  rythmes. 

Quant  à  l'effet  musical  à  obtenir,  le  Canarien  a  su 
merveilleusement  disposer  les  notes  sur  les  paroles. 
•C'est  ainsi  que  le  mot  coco  (côcô)  se  chante  sur  des 
notes  relativement  basses  qui  donnent  à  ce  mot 
tout  son  coloris;  il  en  est  de  même  pour  le  mot 
hamo!  hamo!  placé  sur  le  sol  Onal.  Le  fait  de  placer 
les  mots  coco  et  hamo  sur  des  notes  propres  à  pro- 

•duire  de  Teffet  sur  l'imagination  des  enfants  dérive 
d'une  habitude  canarienne  qui  est  celle-ci  :  lors- 
qu'on veut  intimider  un  enfant,  on  chantonne  un  ô 

.prolongé,  et  mezzo-voce,  sur  une  note  grave. 

La  notation  que  nous  donnons  de  [Arrorro  est 

.aussi  fidèle  que  faire  se  peut;  car  si  nous  ajoutons 
foi  aux  dires  des  musiciens  canariens,  il  serait  im- 
possible de  noter  exactement  cette  berceuse  si  l'on 
veut  lui  laisser  son  mètre  primitif.  11  en  est  comme 
•de  beaucoup  de  chants  exotiques  qui,  nés  d'une 

.improvisation,  ont  conservé  des  rythmes  primitifs 

•  correspondant  peu  parfois  à  nos  idées  rythmiques, 
et  difficiles  par  conséquent  à  noter  dans  un  genre 

.uniforme  de  mesure. 

La  véritable  Canarienne  aime  chanter  cette  ber- 


ceuse dans  le  crépuscule  du  soir,  dont  la  poésie  parti- 
culière l'incite  aux  expansions  lyriques.  Pendant  la 
nuit,  soit  nonchalance,  soit  fatigue,  ces  femmes  ne 
chantent  que  les  deux  dernières  mesures  :  «  Hamo, 
Hamo!  » 

Quoique  cet  air  se  chante  en  différentes  tonalités, 
selon  les  moyens  vocaux  de  chaque  exécutante,  la 
Canarienne  lui  réserve  toujours  un  registre  grave, 
propre  à  faire  le  mieux  valoir  le  côté  mystérieux  que 
doit  comporter  cette  berceuse. 

La  logique  populaire  se  révèle  encore  en  ce  que  ce 
chant  se  meut  dans  retendue  tonale  d'une  octave  seu- 
lement, ce  qui  la  rend  exécutable  par  toutes  les 
voix. 

Beaucoup  de  chants  canariens  viennent  mourif  sur 
une  sorte  de  demi-cadence,  modulant  à  la  tonalité 
de  la  dominante  ;  il  en  est  de  même  pour  V Arrorro; 
V Arrorro  s'exécute  toujours  solo,  unisono. 

Tel  est  donc  V Arrorro,  l'un  des  chants  les  plus 
populaires  que  le  Canarien  entende  sa  vie  durant, 
puisque,  après  en  avoir  été  bercé  pendant  son  en- 
fance, il  le  chante  pour  sa  propre  descendance,  et, 
vieillard,  l'entend  encore  chanter  pour  ses  petits- 
enfants. 

Les  Bueyeros  sont  des  bouviers  auxquels,  en  dehors 
de  la  surveillance  à  exercer  sur  leurs  troupeaux, 
incombe  encore  une  part  des  lourds  labeurs  agricoles 
qu'on  exécute  de  nuit  poiu*  éviter  la  fatigue  qu'ils 
occasionneraient  s'ils  avaient  lieu  de  jour.  Et  si  nous 
les  signalons  à  l'attention  du  musicographe,  c'est 
qu'ils  sont  les  auteurs  de  très  curieux  thèmes  qu'ils 
lancent  dans  l'air  de  la  nuit,  en  accomplissant  leur 
besogne. 
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ià»  bMTM  ivofttiiiraet  semMeai  •donc  leur  iaspi* 
rer4es  thèmes  qui^adMot  liien  a^ecranânance'et  iq^ni 
saal  ooEatae  He  reft«t  de  4a  passée  de  <oe8  otmlears. 
Ken  que  4)es  tbèates  «eiemi  «oaits,  ils  aous  ceoenao- 
ntifsent  exactemmit  la  aoAe  mystémeuse  de  la  nuit 
trepieale,  jsail  Sa«rée  <c^  prolbttde,  eft  <€epeiida<ni  si 
claire  et  ligëre  4  ta  Ms.  Seloa  les  Canariens,  c'^esl 
la  nastalgte  ift  la  iiislease,  Pisoletteiit  aassi,  qoi 
poussent  «ces  «boarîers  4  ebânler.  On  peut,  cro^&s- 
noiiSf  en  conclure  ^foe,  «e  sentant  senls  dans  la  arait, 
ils  cherchent  à  chasser  par  le  chant  les  pensées  acca« 
blantes,  les  mauvais  esprits  nocturnes  aussi,  comme 
ils  le  prétendent.  Eu  lançant  ainsi  m  thème,  auquel 
répond  un  autre  thème  d'an  champ  lointain,  ils  se 
sentent  moins  isolés,  ces  bergers  qui  naturellement 
nourrissent  encore  une  forte  superstition  pour  les 
choses  de  la  nuit.  Il  est  à  remarquer  qu'en  KztrèKie^ 
Orient,  les  veilleurs  de  nuit  agissent  un  peu  de  même; 
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en  frappaoi  Theure  qui  leur  Tient  d'on  Tillage  Toism, 
ils  épratiTetil  eontme  im  senthneat  de  sécoriAë. 

€e8  tSièmes  de  BueyeroB  ne  comporteift  point  de 
paroles;  ih  sontcommtnément  exécutés  sur  la  lettre 
A  et  meurent  sur  un  acm  longoeœenft  tean,  après 
quoi,  rime  soulagée,  te  chanteror  écoote  avec  plaisir 
les  notilfs  mélodiqaes  que  hd  envoient  ses  lointains 
compagnons.  Ces  motife  sont,  poar  la  plupart,  4e  ca- 
ractère esseiHieUeflient  mineur;  cela  se  conçoit  asaez 
assémeat  ai  Ton  retA  se  rappeler  qae  le  minear  est 
le  9€nil  coloris  tonal  qne  connaissent  ces  peuples  ponr 
exprimer  tear  estasse;  !a  tonalité  najeure,  très  à 
même  eependant  d'exprimer  ce  sentiment,  demande 
à  être  employée  par  des  musiciens  plus  raffinés  «t 
plus  familiers  avec  le  langage  musical.  Nous  fkisons 
suivre  qoeiqaes  thèmes  de  Bueyeros  qoi  permettront 
au  leotear  de  jager  le  côté  pittoresque  de  ces  comtes 
improvisations. 


Examinons-les  un  instant,  ces  thèmes  od  cour4 
l'inspiration  d'un  genre  de  population  n^n  -encore 
inflaencé  par  les  musicalités  étrangères. 

Le  premier  semble   être  (nous  disons  semble,  car 
c'est  notre  conception  harmonique  occidentale  qui 
juslifle  cette  hypothèse)  en  un  ré  mineur  dont  la 
sensible,  ut  naturel  (un  degré  entier  entre  elle  et  la 
tonique),  le  rapproche  d'au.tres  tonalités  eKoti4faes 
qui  ont  une  parenté  avec  quelques-unes  de  nos  vievUes 
tonalités  d'église.  11  serait  plus  hasardeux  de  faire 
bénéficier  ce  motif  de  la  tonalité  de  fa  majeur.  Conçu 
en  un  élan  de  mélanceèie,  il  convient  plutôt  de  con- 
clure à  la  tonalité  mineure,  ce  qui  est  bien  le  cas 
pour  le  second  motif,  francbement  en  ia  mineur, 
celui-là.  Le  troisième  semble  hybride  :  iab  et  mi 
naturel  paraissent  se  contredire,  peut«ê4ire  est-il  en 
fa  mineur  avec  la  sensible  non  altérée,  ou  bien  en 
ût  mineur  avec  médiante  majeure,  ce  qui  ne  doit 
pas  surprendre  dans  des  motifs  de  si  capricieuse 
conception,  et  plus  pittoresques  que  musicaux.  Les 
qualtrième  et  cinquième  motifs  sont  de  trop  courte 
et  trop  simple  inspiration  p04ir  prêter  matière  à  l'a- 
nalyse; le  dernier  surtout.  Pour  le  siKième  thème, 
nous  voudrions   signaler  sa  ressemblance   avec  le 
Repiqué  (le  Carillon)  de  Las  Palmas,  dont  il  sera 
question  plus  loin,  oarilk>n  qai  jouild'une  popularité 
sans  égale  aux  Canaries  et  qui  inspira  à  Camille  Saint- 
Saëns  une  très  intéressante  étude  pour  piano  S  où  le 
maître  a  prouvé  sa  sûreté  de  toache  et  la  fine  compré- 
hension qu'il  avait  rapportée  de  ce  jeu  de  cloches  si 
spécial. 

Nous  retrouvons  le  pins  fidèle  reflet  de  l'âme  popu- 
laire et  de  ses  inspirations  ly niques  dans  le  éotias, 
qui  partage  avec  VArrorvo  déjà  mentionné  le  privi- 
lège d'être  parmi  les  plus  antiques  et  les  pins  goûtés 
des  chants  canariens.  11  n'est  pas  rare  qu'on  Ten- 


1.  Durand  et  ûls,  éditeur,  Parir. 


4^ide  chanter  isolément,  mais  le  plus  souvent  il 
sert  à  accompagner  la  danse,  comme  d'ailleurs  plu- 
sieurs autres  chansons  du  pays. 

Le  Polias  commence  par  la  partie  de  grande  gui- 
tare qui  ne  fait  entendre  que  l'accompagnement  sur 
equel  brode  la  petite  guitare  (guilarine).  Finalement, 
le  chanteur  pique  de  courtes  phrases,  qui  ne  censti- 
tuent  pas  une  chanson  à  proprement  parler,  sur  ces 
deux  accompagnements,  mais  plutôt  un  récitatif  Tt- 
goareux  et  trèsooloré,  chant  inrfhiimeat  plus  enginal, 
plus  euMqae  que  la  partie  d'aocompagnement  des 
deux  instruments  à  cordes. 

Le  chant  qne  nous  avons  noté  9e«s  la  dictée  4*1» 
artiste  canarien  foK  expert  en  la  musique  de  son  pays, 
n'est  qu'un  des  nomèreux  chamts  exécwtés  snr  ce 
même  accompagnement;  c'est  ainsi  qu'un  chanteur 
du  pays  qui  agirait  à  interpréter  plusieurs  fois  en 
une  même  soirée  le  Polias,  trouverait  moyen  de  nous 
faire  entendre  autant  de  thèmes  nouveaux.  C*est  le 
genre  où  les  Canariens  exc^lent  et  qui  semble  a^poir 
sa  raison  dans  l'intime  connaissance  qu'îh  ont  de 
l'aocompagnement,  toujours  le  même,  et  des  périodes 
musicales  qu'il  peut  admettre.  Cependant,  ce  qui 
n'est  rien  pour  un  musicien:  composer  plusieurs  mé- 
lodies sur  une  basse  donnée,  est  assez  surprenant  de 
la  pai<t  d'individus  ne  réclamant  à  l'art  que  fagré- 
ment,  mais  ne  le  cultivant  pas  en  professionndB. 
Les  Canariens  -ont  donc  ceci  de  commun  avec  les 
Tziganes  et  autres  peuples  exotiques  d'être  aptes  à 
l'improvisation  musicale.  11  y  a  cependant,  même 
I  aux  Canaries,  Polias  et  Polias;  toutes  les  inspirations 
ne  sont  pas  équivalentes,  et  certains  bardes  pepalaîres 
(qui  ne  sont  toujours  pas  encore  des  professionnels} 
sont  recherchés  pour  leur  talent  d'improvisateur, 
surtout  en  ce  qui  concerne  le  Folios  -qui  demande  à 
être  rendu  avec  toute  Texaltaftion  méridionale,  avec 
un  accent  chevaleresque  et  pompeux,  car  la  ^verve 
comique  trouve  surtout  à  se  faire  valoir  dans  in  Soi- 
tona  et  la  Tajaraste. 
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Nous  faisons  suivre  un  exemple  de  Folias  qui  compte  parmi  les  meilleurs. 


CHANT 


CUITARINE 


€iriTARES 


Cou  grandezza 
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i^^-^ 
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On  remarquera  que  l'accompagnement  affecte  une 
coupe  classique  très  marquée,  ce  qui  suffit  pour  ne 
pas  lui  reconnaître  une  antiquité  sérieuse.  Il  est  à 
présumer  que  le  genre  véritablement  autochtone  aura 
jadis  cédé  le  pas  aux  formules  musicales  importées 
par  les  Espagnols  et  que,  faute  d'avoir  su  les  noter  & 
temps,  il  sera  tombé  en  un  complet  oubli. 

11  serait  en  tout  cas  risqué  de  vouloir  indiquer  des 
dates  qu'aucun  document  de  tout  repos  ne  vient 
appuyer  de  son  autorité.  Gomme  souvent  en  matière 
de  musique  exotique,  on  erre  plutôt  dans  le  do- 
maine des  hypothèses  qu'on  ne  se  meut  sur  le  terrain 
de  l'irréfutable  précision.  Il  est  pénible  de  devoir 
ultérieurement  révoquer  des  données  émises,  lorsque 
le  hasard  met  au  jour  des  documents  qu'on  ne  soup- 
çonne pas  au  moment  de  l'élaboration.  Donc,  pas  de 
dates,  plutôt  que  des  dates  erronées  qui  mènent  fata- 
lement les  chercheurs  sur  de  fausses  pistes  ;  l'hypo- 
thèse laisse  à  chacun  la  faculté  d'orienter  ses  inves- 
tigations vers  l'époque  qui  lui  semble  présenter  les 
meilleures  chances  de  réussite. 

Un  autre  chant  populaire,  c'est  la  îza,  qui  sert  sou- 
vent en  guise  de  sérénade.  Gomme  la  majeure  partie 
des  chants  canariens,  la  Iza  est  en  mesure  ternaire, 
ce  qui  est  un  indice  de  la  parenté  qui  règne  entre 
ces  chants  et  la  musique  espagnole.  Les  Ganariens 
se  sont  même  vus  taxés  d'imitateurs  à  propos  de  la 
Iza  que  d'aucuns  considèrent  comme  une  copie  de 
la  Jota  aragonaise.  G'est  aller  trop  loin  que  de  vou- 
loir nier  aux  Ganariens  la  faculté  d'invention  chaque 
fois  que  la  forme  d'un  chant,  un  mouvement  ryth- 
mique ou  mélodique,  se  rapprochent  de  la  forme  ou 
du  mouvement  d*un  chant  espagnol.  Il  est  évident 
que  ceux  qui  émettent  ces  prétentions,  tout  en  pen- 
sant loyalement,  veulent  y  voir  le  triomphe  de  l'art 
espagnol  sur  l'art  canarien,  la  suprématie  du  grand 
pays  sur  l'archipel  considéré  comme  une  simple  pro- 
vince ibérienne.  Il  suffit  d'entendre  chanter  la  Iza 
chez  les  paysans  canariens,  chez  ceux  qui  ne  sont 
pas  encore  imprégnés  de  la  piteuse  zarzuela  espa- 
gnole pour  constater  que  la  Iza  ne  se  réclame  point 
du  terroir  ibérien,  qu'elle  est  un  bien  propre  des  lies 
canariennes.  Elle  ne  se  départit  jamais  de  son  carac- 
tère romanesque,  laissant  une  large  place  au  style 
langoureux  tant  aimé  du  Ganarien.  La  Jota,  par 
contre,  se  ressent  de  l'àme  sérieuse  et  ferme  dans  sa 
rêverie  de  l'homme  d'Aragon  qui  la  créa.  11  paraîtrait 
plus  probable  d'admettre  les  deux  espèces  comme 
issues  d'un  seul  genre,  mais  transformées,  adaptées 
chacune  au  goût  de  ces  deux  populations;  l'un,  l'A- 


ragonais,  lui  donna  la  forme  la  plus  pompeuse,  alors 
que  le  Ganarien,  obéissant  aux  mouvements  de  son 
âme  rêveuse,  en  fit  un  chant  romanesque  et  plein  de 
langueur,  imprégné  quelquefois,  malheureusement, 
d'un  fâcheux  italianisme,  importé  naguère  en  Espa- 
gne par  les  chanteurs  italiens,  les  seuls  que  connut 
jusqu'à  nos  jours  le  royaume  ibérien,  où  ils  tiennent 
encore  une  place  prépondérante,  surtout  en  ce  qui 
concerne  l'interprétation  du  répertoire  sérieux. 

Le  mélancolique  Ganarien  ne  se  contente  pas  de 
frapper  cette  chanson  au  coin  de  sa  tendance  parti- 
culière; la  langueur  exotique  se  retrouve  jusque 
dans  les  accompagnements  de  la  Iza,  le  guitariste 
canarien  s'appliquant  à  donner  à  cette  partie  an 
coloris  mélancolique.  G'est  du  moins  ce  que  préten- 
dent les  gens  du  pays.  Mais  il  faut  faire  la  part  de 
leur  ignorance  en  matière  musicale,  car,  ce  qu'ils 
semblent  considérer  comme  leur  monopole,  se  ren- 
contre chez  les  Russes,  les  Polonais,  les  Hongrois  et 
autres  peuples  dont  les  musiques  sont  de  si  saisis- 
santes images  tonales  de  la  mélancolie. 

La  Iza  se  chante  sur  des  vers  de  huit  pieds.  Sod 
interprétation  diffère  selon  les  lieux  où  elle  est  exécu- 
tée. A  Las  Pal  mas,  le  citadin  l'exécute  avec  douceur, 
tandis  que  le  campagnard,  au  caractère  plus  rude, 
lui  prête  un  accent  plus  vif,  plus  décidé,  ce  qui  est 
moins  une  tendance  musicale  qu'une  très  logique 
manifestation  psychologique.  En  tous  lieux,  l'homme 
des  champs  procède  de  façon  plus  prime-sautlère, 
plus  vigoureuse  et  moius  maniérée  que  Thomme  de 
la  ville. 

Nous  présentons  plus  bas  trois  exemples  appelés  à 
soutenir  ce  que  nous  disions  plus  haut  au  sujet  de 
la  parenté  que  des  Espagnols  veulent  reconnaître 
entre  leur  Jota  et  la  Iza  canarienne.  Il  y  a  d'abord 
la  véritable /zd,  puis  la  Iza  moderne  qu'affectionnent 
surtout  les  étudiants  canariens  retour  des  villes  uni- 
versitaires d'Espagne;  finalement, une  Jota  qui  ser- 
vira de  comparaison.  La  vague  parenté  que  nous 
avons  mentionnée  est  d'ailleurs  une  tendance  mo- 
derne, car,  dès  que  nous  prenons  en  main  une  des 
vieilles  Jota,  une  de  celles  qui  ne  franchissent  plus 
les  portes  des  salons  madrilènes,  nous  devons  recon- 
naître que  la  similitude  est  purement  illusoire. 
Encore  un  argument  qui  sert  à  établir  une  barrière 
entre  les  deux  genres  :  la  Jota  se  chante  souvent  en 
duo,  la  Iza  jamais,  elle  est  toujours  interprétée  solo. 
Ajoutons  que  là  aussi  se  manifeste  une  certaine 
jalousie  entre  les  chanteurs  ;  c'est  à  qui  atteindra  le 
mieux  la  véritable  note  autochtone. 
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Considérons  à  présent  la  SoUona^  un  genre  de 
danse  qui,  aa  dire  des  Canariens,  a  remplacé  ce  que 
Bach  et  ses  contemporains  appelaient  Canarie,  nne 
sorte  de  gigue  à  3  temps  ou  en  6/8  et  dont  on  trouve 
un  exemple  classique  dans  Amadis  de  Grèce  de  Des- 
touches. 

La  Saltona  est  originaire  des  lies  Lanzarote  et 
Fuertaventura,  où  sa  vogue  est  toujours  persistante, 
maisJeUe  est  deTenue  populaire  également  à  Palma 
et^à  Ténériffe.  Cette  danse  chantée,  en  3/4,  est  d'un 
caractère  décidé,  gai,  quoique  non  exempt  d'un 
certain  côté  romanesque ,  car  alors  elle  ne  serait 
pinède  la  musique  canarienne.  Nous  retrouTons 
dans  3a  Saltona  la  phrase  sentiment€de  que  le  Cana- 
rien ne  veut  jamais  ignorer;  dans  le  genre  dont  il 
est  question,  elle  est  d'inspiration  plus  né^igée, 
plus^fruste,  la  Saltona  étant  avant  tout  cultivée  par 
les  paysans  qui,  comme  en  tous  pays,  se  contentent 


des  expressions  d'une  muse  plus  naturelle.  C'est  sar^ 
tout  le  soir,  après  le  dur  labeur  des  champs,  ou  les 
dimanches,  que  la  campagne  retentit  des  accents 
joyeux  de  la  Saltona.  Pendant  que  le  chanteur  im- 
provise, un  autre  danse  ;  il  y  a  donc  à  la  fois  plaisir 
pour  les  yeux,  pour  Tesprit  et  pour  Toreille.  Une  des 
curiosités,  et  non  la  moindre,  de  la  Saltona,  c'est 
son  interprétation  ;  un  chanteur  commence,  exécute 
sept  vers,  après  quoi  la  parole  est  à  son  voisin  de 
droite,  obligé  de  trouver  une  réponse  satisfaisante, 
acceptant  en  même  temps  )a  rime  imposée  par  le 
débit  du  prédécesseur,  et  ménageant  au  suivant  Is 
faculté  de  continuer  dans  le  même  ordre  d'idées. 
Souvent,  la  note  comique  ressort,  pour  le  musicien 
délicat,  des  différences  de  voix  qui  se  succèdent 
assez  vivement;  à  une  voix  grave,  bien  pesante, 
répond  un  soprano  aigu,  nasillard,  qui  précède  l'alto 
d'une  femme  plus  âgée,  et  ainsi  de  suite. 


Saltona. 


CHANT 


OTITARES 
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Noas  sommes  surpris  de  retrouver,  malgré  la  gaieté 
ambiante,  une  note  mélancolique  que  semblerait 
cependant  bannir  le  milieu  campagnard  où  nous 
sommes  à  présent.  N'oublions  pas  que  chez  ces  êtres 
sans  soucis,  vivant  sans  lutte  aoiis  un  ciel  toujours 
clément,  la  mélancolie  est  le  seul  palliatif  contre  la 
lassitude  qu'amènerait  une  inaltérable  gaieté.  Un 
peu  de  mélancolie,  une  ombre  de  tristesse  sont  alors 
presque  un  bienfait,  que  la  musique  se  prête  à  mer^ 
veille  à  exprimer.  De  là  peut-être  ce  goût  inné  et 
très  cultivé  de  l'improvisation  poétique,  à  la  note 
toujours  triste.  Et  la  Saltona,  plus  que  toute  autre 
danse  canarienne ^  offre  à  chaque  participant  Toc- 
casion  de  faire  vibrer  son  temp^ament  propre, 
phrasant  le  motif  mélodique  de  façon  à  mettre  ses 
sentiments  bien  en  relief.  Pour  nous  faire  mieux 
comprendre,  nous  joignons  un  exemple  de  couplet  de 
Saltona  avec  la  traduction  : 

En  la  torre  mas  alta 
De  San  Agostfn 
Hay  un  pajaro  y  eanta 
La  toi  fa,  enlaUn. 

Y  canta,  y  dice 
Que  los  enamoradot 
Sienipre  ettan  tiiiCe  l 

Traduction  : 

Sur  la  tour  la  plus  kaule 

De  Saint-Augustin 

Un  oiseau  cluuate 

La  toi  fa,  en  latin. 

II  chante,  et  dit  : 

«  Que  lea  amoureux 

Sont  donc  toujours  tristes  1  » 

Cependant,  ce  texte  ne  se  chante  pas  sans  répéter 
certains  vers  sur  lequels  le  Canarien  aime  à  insister. 

Voici  un  exemple  de  cette  façon  d'iuterpréier  ce 
texte: 

Bm  la  toRC  nnt  alla. 
En  la  tonc  mas  alta 
De  San  Agostfn, 
Hay  un  pajaro  y  canta 
La  wl  fa  en  latin. 

Y  canta,  y  tanta,  y  dict  : 
Que  los  enamorados, 
Que  los  enamoradoB 
Siempre  ettan  triste  I 
Siempre  esfeui  triste  î 


Nous  avons  fait  remarquer  plus  haut  que  la  Sal~ 
tona  ne  se  serait  pas  formée  de  toutes  pièces,  mais 
qu'elle  serait  la  modernisation  de  Tancienne  danse 
Canarie.  D'autre  pari,  des  musiciens  canariens  émet- 
tent l'avis  que  la  Saltona  dériverait  un  tant  soit  peu 
de  la  Segttedille  espagnole  adaptée  aux  idées  inisi- 
cales  des  Canariens.  Il  est  assez  difficile  de  dire  à 
laquelle  de  ces  deux  assertions  on  doit  accorder  le 
plus  grand  crédit,  et  de  décider  si  elles  ne  consti- 
tuent que  des  opinions  plus  ou  moins  justifiées,  ou 
si,  an  contraire,  nous  avons  affaire  à  un  fait  réel.  Il 
serait  hasardeux  de  se  prononcer  pour  l'une  ou 
Faiitre  donnée. 

Dans  sen  pajrs  d*origine,  les  lies  LaoKarote  et  Fn»- 
tavenlnra,  la  Salloua  est  souvent  accompagnée  du 
tambour  ou  de  petits  bâtons  de  bois  dur  qui  martel- 
lent  le  rythme  ;  nous  retrouvons  cette  coutume  dans 
beaucoup  d'autres  musiques  exotiques  (Indo-Chine, 
Chine,  Japon,  Siam);  il  ne  s'agU  donc  pas  U  d'un 
trait  particalier  à  la  musique  canarienne* 

Les  jours  de  grandes  fêtes,  sur  les  places  publi- 
quesy  devant  les  Maisous,  mu»  pouvcma  entendre  la 
Tajaroite^  danse  très  populaire  à  Téoérifle.  C'est  une 
manifestation  musicale  d*un  caractère  exalté,  à  l'exé^ 
cation  de  laquelle  concourent  goitare  et  tambour, 
hauteur  et  danseur. 

Le  thème  est  présenté  par  la  gnUare,  puis  repris 
par  la  gnitarine  qui  Tenrichlt  de  variations.  Le 
rjthme  est  constamment  souligné  par  le  son  du  tam- 
bour, remplacé  souvent  par  une  boite  en  bois,  voire 
par  aae  simple  caisse  ou  par  un  Umnean,  coutnine 
q»e  nous  retrouvons  dans  d'antres  musiques  orien- 
tales. Sur  ce,  le  chanteur  improvise,  d'une  façon 
plus  ou  moins  fantaisiste,  le  thème  de  la  Tajaraste. 
Toutes  ces  improvisations  ne  se  valent  pas,  cela  va 
de  aei,  elles  soni  forcément  la  répercussion  des 
capacités  individuelles. 

La  danse  paysanne  qu'est  la  Tajaraste  est  égale- 
ment très  en  honneur  chez  les  vignerons  canariens. 
Tant  en  étant  d'urne  gaieté  naïve,  elle  reste  toujours 
imprégnée  de  cette  élégance  native  que  nous  retrou- 
vons souvent  dans  les  manifestations  intellectuelles 
et  artistMpMs  de  ces  peuples  du  Sud.  Dans  la  T^ja- 
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vaste,  réiégance,  même  piquante,  est  en  grande  par- 
tie amenée  par  la  ponctuation  que  reçoivent  les  deux 
temps  de  chaque  quatrième  mesure  ;  cette  particu- 
larité concourt  à  produire  de  courtes  périodes  très 
pittoresques  et  d*une  grande  vivacité.  Malheureuse- 
ment, les  paroles  habituellement  chantées  sur  ces 
lignes  musicales  sont  un  non-sens;  on  dirait  qu^elles 
ne  doivent  servir  qu'à  renforcer  dynamiquement  la 
mélodie.  Voici  un  exemple  de  ce  qui  se  chante  à 


Ténérifle,  lorsque  le  peuple  en  liesse  interprète  la 
Tajaroête  : 

GhaTarravarras  cha  Maria 
Chavarravarras  cha  cha 

dont  la  traduction  dit  : 

Chayarravarras  mëre  Marie, 
Chavarrararras  cha  cha. 

Ce  qui  se  chante  sur  le  texte  musical  suivant  : 


Vivace 


CHANT 


GUITARES 


Le  terme  chavairavarras  résiste  à  tout  essai  de 
traduction,  car  il  s'agit  là  d'une  onomatopée,  à  l'asso- 
nance orientale,  et  servant  à  désigner  le  ràclement 
des  cordes  de  guitares  et  le  bruit  de  la  semelle  glis- 
sant sur  le  sol  en  dansant  la  Tajaraste;  c'est  du 
moins  là  ce  que  prétendent  des  musiciens  canariens. 

On  serait  donc  enclin  à  nourrir  quelque  dédain  à 
l'égard  de  ces  chanteurs  dont  le  rôle  consiste  uni- 
quement à  relever  des  bruits,  somme  toute,  peu 
intéressants  ;  et  Ton  ne  serait  nullement  dans  Ti- 
reur, car  c'est  à  TénérifTe  que  Ton  rencontre  le  moins 
de  poètes  et  de  musiciens,  si  nous  en  croyons  les 
gens  du  pays.  Les  phrases  musicales  y  sont  de  courte 
haleine,  l'inspiration  poétique  médiocre.  La  raison 
de  tout  cela?  Devons-nous  croire  qu'un  plus  fréquent 
contact  avec  des  éléments  étrangers  a,  petit  à  petit, 
absorbé  des  qualités  primitives  ?  Des  faits  analogues 
furent  constatés  à  Las  Palmas,  autre  centre  cosmo- 
polite. D'ailleurs,  ne  dûmes-nous  point  toujours  aller 
vers  l'habitant  de  la  campagne  canarienne  pour  re- 
trouver, en  leurs  formes  inaltérées,  les  chants  que 
nous  avons  examinés  jusqu'à  présent?  En  vouloir 
rechercher  les  véritables  raisons,  même  dans  un 
intérêt  musicologique,  serait  sortir  du  cadre  de  la 
présente  publication,  car  cela  ferait  intervenir  des 
raisons  si  éloignées  de  notre  sujet  que  notre  démons- 
tration ne  se  présenterait  plus  sur  le  terrain  musical. 
Au  surplus,  il  existe  d'excellents  ouvrages  ethniques 
auxquels  nous  préférons  renvoyer  le  lecteur;  nous 
ne  voulions  que  mentionner  le  fait  au  moment  où  il 
se  produit  également  en  matière  d'esthétique  musi- 
cale. 

Nous  venons  de  faire  remarquer  que  certains  chants 


doivent  être  recherchés  dans  l'intérieur  du  pays, 
chez  les  campagnards  qui  ont  mieux  gardé  les  tra- 
ditions populaires.  Il  est  des  airs  canariens  qui  sont 
même  totalement  ignorés  dans  la  capitale,  Santa 
Gruz  de  Ténériffe  ;  c*est  également  le  cas  pour  le 
Tanganillo. 

Les  Tinerfènos,  comme  on  appelle  les  habitants 
de  l'Ile  de  Ténériffe,  ne  sont  pas  animés  du  même 
esprit  d'antagonisme  que  les  autres  Canariens  qui 
résident  à  Las  Palmas  ou  dans  la  Grande  Canarie. 
Les  premiers  interprètent  Tajaraste  et  Tanganillo  de 
façon  uniforme,  alors  que  chacun  des  derniers  recher- 
che une  exécution  avant  tout  personnelle  de  chaque 
genre  musical. 

Comme  la  plupart  des  productions  musicales  ca* 
nariennes,  le  Tanganillo  est  à  3  temps  (3/4).  Mais, 
quoique  ce  soit  là  une  danse  gaie,  d'un  caractère 
comique  même  par  moments,  la  noie  mélancolique 
s'y  révèle  toujours  ;  la  terminaison  ne  va  jamais 
sans  un  certain  accent  héroïque,  ce  comique-héroïque 
qui  nous  rappelle  un  peu  le  chevalier  de  la  Triste 
Figure. 

£n  ce  qui  concerne  les  paroles  chantées  sur  cet 
air,  le  Tanganillo  ne  fait  pas  exception  aux  aatres 
chants  canariens  :  elles  sont  toujours  improvisées. 
Il  existe  néanmoins  une  assez  grande  quantité  de 
couplets  anciens  dont  les  auteurs  demeurent  naturel- 
lement ignorés,  car  le  Canarien,  qui  a  le  culte  de  ses 
vieilles  chansons,  de  ses  vieilles  lettres,  a  négligé  d'en- 
registrer à  temps  les  noms  de  ceux  qui  lui  out  prodi- 
gué le  meilleur  d'eux-mêmes.  Ces  couplets  anciens 
sont  surtout  interprétés  par  ceux  des  chanteurs  qui 
ne  commandent  pas  à  une  verve  créatrice  suffisante. 
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et  plutôt  que  d'encourir  un  échec,  ils  préfèrent  ren- 
dre des  choses  du  vieux  temps.  Ajoutons  que  le  final 
du  Tanganillo  s'exécute  toujours  en  temporubalo. 

Cette  danse  chantée  est  exécutée  uniquement  dans 
rintérieur  de  Tlle  de  TénérifTe,  où  les  habitants  igno- 
rent les  musiques  étrangères. 


Nous  donnons  ci-après  un  modèle  de  Tanganillo, 
excellent  spécimen  de  ce  genre  essentiellement  po- 
pulaire; en  l'exécutant,  on  aura  soin  de  bien  marquer 
le  premier  temps  de  chaque  mesure.  Il  n'a  pas  le 
rythme  piquant  ni  la  variété  de  la  Tajaraste,  et  même 
il  se  caractérise  par  une  certaine  monotonie  : 


CHANT 


6UITARES 


Après  toutes  ces  danses  et  ces  chants  profanes, 
considérons  un  genre  de  musique  sacrée  telle  que 
Tinventa  le  peuple.  Pour  être  d'une  teneur  religieuse, 
ces  airs  ne  font  pas  partie  de  la  liturgie,  et  c'est 
grand  bien,  car,  en  dehors  de  leur  note  pittoresque, 
ils  manquent  totalement  de  ce  qu'exige  d'ordinaire 
la  musique  sacrée.  Le  génie  musical  du  peuple  cana- 
rien semble  avoir  travaillé  avant  tout  à  l'expression 
des  sentiments  gais  qui  fuient  l'intimité  pour  reten- 
tir en  plein  air.  Pour  nous  faire  mieux  comprendre, 
nous  dirons  que  nous  concevons  le  Canarien  chan- 
tant le  soir  venu  son  amour  dans  la  belle  campagne, 
plutôt  que  se  prosternant  sur  les  dalles  de  Téglise  et 
se  concentrant  en  des  sentiments  religieux.  Ce  n'est 


donc  qu'à  l'occasion  de  certaines  grandes  fêtes  reli- 
gieuses que  le  Canarien  songea  à  doter  son  Folklore 
de  quelques  chants  se  rapportant  aux  solennités.  En- 
core ne  sont-ce  guère  que  les  jours  de  Noël  qui  lui 
inspirèrent  quelques  courtes  phrases  du  genre  de 
celles  que  nous  citons  et  qui,  pour  la  plupart,  glori- 
fient la  nativité  du  Christ. 

Ces  Pasctias  ou  chants  de  Noél  nous  semblent  être 
d'origine  assez  ancienne,  alors  que  la  musique  espa- 
gnole n'avait  pas  encore  imprimé  sa  marque  sur 
tous  les  genres  musicaux  des  lies  canariennes.  Sur- 
tout le  Pascuas  de  Lanzarole  (d'après  l'Ile  d'où  il 
provient)  où  les  3/4  et  2/4  alternent  de  façon  à  pro- 
duire des  phrases  musicales  peu  banales. 


PASQUAS  de  LANZAROTE_ 

Vivace 


Dacapo 


^. 


Cette  phrase,  répétée  indéfiniment  par  les  assis- 
tants sur  des  paroles  comme  celles-ci  : 


ou 


Varoos  à  ver  à  Maria 
Vamos  â  ver  à  Jcsus. 

Allons  voir  Maria 
Allons  voir  Jésus. 


témoigne  bien  de  cette  agitation  joyeuse  qui  anime 
les  foules  accourant  vers  Bethléem  pour  y  voir  le  mi- 
racle. 

Ce  motif  musical  a,  en  outre,  une  particularité  : 
celle  de  ne  pas  évoquer  la  musique  espagnole  ou 
italienne,  mais  de  receler  un  cachet  de  personnalité 
propre  assez  curieuse.  Il  est  regrettable  que  la  mu- 


sique canarienne  ne  se  livre  pas  plus  souvent  à  une 
inspiration  un  peu  plus  recherchée,  et  où  vibre  le 
sentiment  populaire  d'une  façon  plus  intense  que 
lorsqu'elle  s'assujettit  à  épouser  des  formes  étran- 
gères, ces  dernières  fussent-elles  excellentes. 

Mais  revenons  aux  Pascuas^ 

Après  la  fête  à  l'église,  se  déroule  la  fête  en 
famille  et  entre  amis.  C'est  alors  que  les  Pascuas 
égayent  la  soirée,  et  c'est  &  qui  tirera  de  l'événe- 
ment sacré  les  improvisations  les  plus  réussies;  il 
sera  déclaré  vainqueur  de  la  soirée,  ce  qui  flattera 
son  ambition  poético-musicale,  car  il  conserve  son 
titre  jusqu'à  la  prochaine  fête  de  Noël. 

Les  musiciens  canariens  attribuent  ces  Pascuas  à 
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leurs  loiDtains  aiMÀtres,  les  Gauk&hes;  nous  ue  nous 
faisoDS  que  l'écho  de  cette  affiroftatioa,  ctv  oa  ne  pos> 
tède  aucun  document  ethnique  proavant  à  queUe 
époque  forent  inventés  eos  refrains  pofvlftHres;  nous 
ne  sautions  donc  garantir  Tassertioa  eanarienne»  et 
nous  ne  la  conununiquons  que  sous  toute  réserve. 

Un  autre  Pasctias  qui  se  chante  après  la  messe  de 
minuit  est  le  suivant;  si  le  texte  donne  déjà  libre 
cours  i  des.  sontiments  plua  agrestes,  c'est  que  le  vîn 
et  ia  bonne  chère  des  jours  de  Mte  ont  mis  les  cœurs 
en  joie. 

C'est  alors  que  le  paysan  canarien  chante  des  qua- 
trains dans  le  goût  du  suivant  : 

Saoto  Dontingo  de  la  Calxaifa, 
Llerame  &  misa  de  ma  drugada. 
Ni  con  Maria  ai  con  Rosarioi, 
Siao  con  Rita  la  jovobadD. 


PàSQUAS  de  LAS  FAIM  AS 


Ce  quf  y  en  traduction  libre,  veut  dire  : 

Saioi  Domingue  de  la  Gabadc, 
Emmène-moi  à  la  messe  du  matin  ; 
Ni  avec  Marie  ni  avec  Rosario, 
Maia  avec  Rita  la  bossve. 

C'est  la  revanche  de  la  gaieté  populaire  sur  le 
sentiment  religieux  qui  l'avait  bannie  pendant  la 
célébration  de  rolBce.  Quant  à  la  musique,  elle 
tombe  également  an  niveau  du  court  refrain  de  car- 
refour; c'est  l'élernel  trois-temps  incolore  qui  aurait 
sa  place  aussi  bien  dans  l'un  que  dans  Tautre  des 
spécimens  que  nous  avons  mentionnés  au  cours  de 
cette  monographie;  elle  est  exempte  de  l'originalité 
qui  distingue  le  Fascuas  de  Lansarote.  Voici  donc  le 
texte  mélodique  sur  lequel  se  chantent  les  paroles 
rapportées  plus  haut  : 


'■{  rrf  irr 


'rr  r  T 1^ 


Ce  Pasciua  a  encore  une  spécialité;  il  est  exécuté 
lors  d'autres  fêtes  populaires  encore,  pendant  des 
veillées  qui  ont  lieu  ssr  les  places  publiques  et  dans 
les  champs,  autour  de  grands  leux  de  paille.  Les 
paroles  changent  alors,  s'adaptant  au  caractère  de  la 
fête,  mais  l'air  demeure  le  méste.  II  nons  est  iarpos- 
sible  de  rapporter  ces  paroles;  elles  sont  loisûours 
improvisées  et  nul  ne  songe  à  les  noter,  ce  qui  per- 
mettrait pourtant  aux  émdits  et  aux  chercheurs  de 
se  livrer  à  des  investigations  concernant  la  poésie 
populaire. 

Pour  terminer,  nous   voudrions  mentionner  un 


Lento 


certain  genre  de  musicalité  que  nous  avons  égale- 
ment connu  en  Europe  jadis,  mais  qui  tend  à  dispa- 
raître :  c'est  le  carillon  El  Repiqué  de  Las  Palmas  ou 
carillon  de  la  cathédrale  de  Las  Palmas»  célèbre 
parmi  tous  ceux  qui  ont  visité  les  lies  heureuses. 
Quant  aux  indigènes,  ils  j  sont  extrêmement  seasi- 
bles;  c'est  pour  eux  la  véritable  note  des  jours  de 
fî&te,  et  leur  cœur  se  gonfle  lorsque,  à  toute  volée,  s'é- 
grènent les  airsy  les  notes  de  ce  joyeux  carillon.  Un 
seul  sonneur  actionne  la  batterie  de  cloches  du  Re- 
piqué dont  voici  l'air  principal,  air  connu  et  aimé  de 
tous  les  habitants  de  Las  Palmas. 


If  irrir  irrir  irrir  irn^ 


Frohnger  ektlib. 


j,:i  r  <  ii^r'  ''W 


î 


FtW&H^tT  Qv  IlO. 


La  musique  canarienne  n'est  doue  pas  quantité 
négKgeabie,  quoiqu'elle  ne  recèle  que  peu  de  per- 
sonnalité et  se  ressente  de  Finfhienee  qu'a  exercée 
sur  elle  la  muse  espagnole.  II  est  anétte  pent-ètre 
permis  d*éme(tre  quV2^  rCesi  plus  ce  qu'elle  ftit,  car 
les  rares  spécimens  dont  nous  pouvons  disposer  et 
où  vibre  le  véritable  sentiment  populaire  semblent 
avoir  en  des  expressions  bien  à  elle.  Gomme  bien 
des  pays  conquis  par  des  races  numériqufeaient  su- 
périeures, les  lies  Canaries  ont  été  absorbées  par 
l'Espagne  au  détriment  de  leur  originalilé,  ce  qui 


nous  est  peut-être  une  preuve  que  leur  génie  n  eut 
pas  la  vigueur  de  résister  et  de  survivre  à  côté  de 
celui  des  conquérants.  Peut^tre  que,  notée  à  temps 
et  cultivée  par  des  artistes  intelligents,  la  véritable 
muse  canarienne  eût  été  arrachée  à  l'oubli.  Nous  ne 
pouvons  que  regretter  une  déplorable  indiflëresce 
qui  prive  les  chercheurs  de  documents  intéressants. 
Nous  avons  donc  dû  nous  contenter  de  parler  de  la 
mosîqne  actuelle  des  Canaries  qui,  nous  le  répétons, 
$e  rëekuBne  de  Hnlluence  espagnole. 

Gaston  KIWSP.  (1908.) 


ÉTATS-UNIS  D'AMÉRIQUE 


Par  Csther  SMOLETON 


INTRODUCTÏOiN 

te  serait  inÛLillibleimiit  déou,  m  r<dn  aborèait 
V4(iXÈàt  de  la  musnqne  «mérioadne  avec  Tespoir  d'y 
trouver  «me  école  nationale  4mi  nême  tme  histoire 
iMiD^gène,  o«Hune  4aD8  les  vieux  pays  d^Europe.  On 
pourrait  en  conclure  méfne  ^ne  cette  histoire  est 
trop  ariée  et  trop  eanayeiase  poar  retenir  Tatten- 
tion.  Tous  les  éléments  >qui  forment  oette  mnsique 
sent  très  différents  les  uns  des  antres,  -et  fl  s'en 
ajonte  constamment  de  nonveanx  qui  viennent 
rompre  Tunité  avant  4fa'<elle  n'ait  eu  le  temps  de  se 
former.  Pour  «omprendre  l'état  aotnel  de  la  mu- 
sique Jiméricaine,  et  pour  «n  pressentir  l'avenir,  il 
est  indispensable  d'étcidier  tons  ces  élénents  divers 
où  Ton  risqpierait  4ie  prendre  pour  type  ce  qai  n'est 
qu'nne  partie  du  tout. 

Avant  de  pénétrer  dans  le  coeur  de  notre  sujet, 
disons  quelques  mots  du  caractère  et  dn  temqpéra- 
mpent  des  eo3<ons  qui  s'étal^irent  dans  les  différentes 
parties  de  oette  contrée  quand  le  Peau-Rooige  chan- 
tait encore  ses  chansons  (ibans  les  clairières  des  forêts, 
smr  les  sentiers  des  m«n!lafp»es,  nr  les  lacs,  les  ri- 
vières et  les  grèves. 

Les  Espagnols  apparurent  les  premiers  avec  lears 
esdaves  nègres  et  s'étendtreiirt  des  Antil-les  jusqu*au 
ce  Spanish  Main  »,  et  de  la  Fl«ride  ai  Mexiqne  poar 
airiver  jusqu'en  Californie,  ^is,  les  Anglais  essayè- 
rent de  fonder  des  colonies  dans  le  nord  de  la  Ca- 
roline et  en  Virginie>  ooloaies  'qui   disparurent   à 
peine  fondées.  En  d^09,  flenry  iludson  remonta  le 
âeuiw  qm  porte  son  »om«t  découvrit  Tlle  de  Man- 
hattan oà  fut  fondée  la  ville  de  New- Amsterdam,  à 
laquelle  l'entreprenaat  Hollandais  réussit  à  donner 
rimportance  que  Batawa  avait  acquise  4ans  l'est.  En 
1620,  les  Pèlerins  «nlrèrent  dans  le  port  de  P4y- 
mouth,  sur  le  Ëêa^/tawer,  et  colonisèrent  le  Massa- 
cbnsetts;  le  New4Ianpsb2iie  4ate  de  !l62a>  le  Gomifeo- 
tioni  de  i631;ie  Maryland  lét  cédé  à  lord  Baltimore 
en  1634.  L'île  de  Rhodes  fvt  colonisée  par  Roger  Wtl- 
fiaas,  un  réfugié  dos  Massachusetts,  en  163$.  En 
1653,  la  Caroline  du  Nord  fat  rattachée  à  la  Virginie. 
Le  Nerw-York,  le  New-Jersey  et  le  Delaware  lovent 
enlevés  aux  hollandais  en  l'664,  la  CaroMne  dn  Sod 
occupée  en  1670  et  la  Pensylvanie  cédée  au  quaker 
William  Penn  en  168â.  Ainsi,  à  la  fin  du  xvu*  siè- 
cle, rAmérique  était  pea<plée  d'Anglais,  de  Fran- 
çais, de  Hokandais,  «d'Allemands,  de   Suédois,  d« 
WaUons  et  de  FiQn(RB;âe  i^os,  desj^soctes  étrangères 
y  débarquèrent,  tels  qne  les  Moraves,  disciples  d« 
Jean  fluss  de  Bobèaie,  qui  s'installèrent  en  Géorgie 
en  1735  et  de  là,  en  1741,  allèrent  fonder  en  Pensyl- 
vanie  les  villes  de  f^areth  et  *de  BetMéero.  Les 


Moraves  seoMent  awir  en  é«s  notions  de  musique 
asses  avnsiooes,  car,  en  1756,  Benjamin  Franklm 
écrivait  à  l'un  de  ses  amis  :  «  De  passage  à  Beth- 
léem, je  me  sais  informé  des  pratiques  des  Moraves  ; 
je  me  rendis  mè«e  à  l'égiise,  •ot  la  mnstque  me 
parat  «xoellente;  l'ergne  était  accompa^gné  par  des 
vioknis,  des  baiAbois,  d«s  fl oies -et  des  «clarinettes.  » 

Les  colons  espagnols  •diflfîèrent  de  tous  les  colons 
euro^ens  en  ce  sens  qu'ils  enivrèrent  en  contact 
avec  la  civilisation  des  indifçènes  dn  Pérou  'el;  dn 
Meuq>ne.  £n  1S94,  le  Nonvean-Mexiqne  fut  K»ccnpé, 
et  c'«st  au  proât  de  l'Espagne  qu'environ  dOO  ans 
pltts  tard  (1767),  les  FVanciscaiins  prévirent  posses- 
sion de  la  Haule-^Caliiornie. 

Bien  qu'un  grand  nombre  de  fa'nguenols  se  fassent 
réfugiés  ^dains  les  colonies  anglaises  et  particulière- 
ment dans  la  Caroline  du  Sod,  les  Français  s'établi- 
rent surtout  dans  le  bassin  de  ces  deux  fleuves  :  le 
Saint-Laurent  et  le  Mississipi.  En  4762,  les  Français 
abandonnèrent  le  Canada  À  l'Angiieterre  et  oédèrent 
la  Louisiane  aux  fispagnols.  Malgré  la  fondation  de 
colonies  françaises,  espagnoles  et  hollandaises,  la 
race  dominante  était  anglaise,  et,  jusqu'après  la  Ré- 
volution, les  croyances  anglaises,  les  mœurs  angtaises, 
les  goûts  anglais  et  la  conception  anglaise  de  l'édu- 
cation régnèrent  dans  les  colonies. 

C'est  pourquoi,  dans  Thistoîre  de  la  musique  qui 
précède  la  Révolution,  nous  ne  prendrons  en  consi- 
dération 4fue  les  treize  colonies  anglaises,  mais  vdans 
l'histoire  moderne,  il  faut  comprendre  tout  le  vaste 
territoire  qui  s^étend  île  l'Atlantique  au  Paci^ficpe. 

Pour  comprendre  rhistoire  du  passé  et  les  con» 
diUens  sociales  da  présent,  quelques  généralités  rela- 
tives an  Nord,  au  Sud,  à  l'Est  et  ^  l'Ouest  sont  néces- 
saires. 

Le  pays  e0t  divisé  admimslrativeiiient  en  deux  par- 
ties :  l'Atlantique  du  Nord,  du  MaÂne  au  New«4ersey 
et  à  la  Pensylvanie;  TAtlantique  du  Sud,  du  Delaware 
à  la  Floride  (y  compris  la  Vingiinie  et  l'Ouest);  le 
contre  septenirional,  «omprenant  les  lEtaits  >bomés 
par  rOhio,  le  Kansas  «t  le  Dakota  du  Nord  ;  le  oenrtre 
méridional,  •compresaiiU  les  Etats  limités  par  le 
Kentuoky,  TAlabama  et  le  Texas;  enfin  l'Ouest, 
englobant  les  Montagnes  Rocheuses  et  les  Etats  du 
Pacifique. 

Notons  en  passant  qu'en  1900  seulement  un  hui- 
tième de  la  pof^nlation  totale  habite  à  l'est  du  Mis- 
sissipi; les  centres  les  plus  peuplés  se  trouvent  dans 
le  Nord- Atlantique.  En  1000,  sur  100  blancs  de  la 
Nouvelle-Angleterre  et  des  Etats  du  Centre  (du  New- 
York  au  Maryland),  plus  de  50  étaient  d'origine 
étrangère.  Proportionnellement  à  la  masse  des  ha- 
bitants du  pays,  les  Etats  du  Nord-Atlantique  des 
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Grands  Lacs  possèdent  le  plus  fort  contingent  d'im- 
migrants. 

Une  fois  fixé  sur  la  répartition  des  races  en  Amé- 
rique, on  recherchera  en  outre  quelles  sont  les 
nations  qui  ont  contribué  ou  contribuent  encore  à 
former  la  population  des  Etats-Unis;  impossible  au- 
trement de  se  faire  une  idée  claire  du  goût  national 
actuel.  En  consultant  les  registres  du  premier  recen- 
sement, on  constate  que,  d'après  leurs  noms,  90 
p.  iOO  des  familles  de  couleur  blanche  proviennent 
de  TEtat  Britannique  et  que  plus  de  80  p.  100  sont 
purement  anglaises.  Vers  1840,  les  Irlandais  com- 
mencent à  affluer,  et  en  1850  ils  forment  presque  la 
moitié  de  la  population  étrangère.  Les  Allemands  se 
mirent  à  envahir  New- York  à  celte  époque  et  s'accru- 
rent au  point  de  prendre  la  première  place  en  1880. 
Les  Irlandais  et  les  Allemands  représentaient,  en  1900, 
52  p.  100  de  Tensemble;  les  autres  nationalités  se 
partageaient  entre  les  Hollandais,  les  Danois,  les 
Suédois,  les  Norvégiens  et  les  Suisses;  ces  derniers 
s'établirent  en  dehors  des  treize  Etats  primitifs. 

Les  Scandinaves,  foncièrement  agricoles,  choisis- 
sent de  préférence  les  prairies  et  les  terres  à  blé  du 
Nord-Ouest  (dans  les  Etats  du  centre  septentrional)- 
Depuis  1880,  les  Italiens,  les  Russes,  les  Polonais» 
les  Autrichiens,  les  Bohémiens,  les  Hongrois  ont 
considérablement  augmenté  de  nombre.  En  général 
les  immigrants  restent  là  où  ils  débarquent  et  occu- 
pent de  modestes  situations  dans  des  entreprises 
industrielles.  En  1900,  ce  sont  les  éléments  irlandais, 
allemands,  britanniques,  canadiens,  Scandinaves, 
slaves  et  italiens  qui  tiennent  la  tête,  et,  après  avoir 
consulté  de  telles  statistiques,  il  serait  absurde  de 
vouloir  accorder  à  l'Américain  une  prédominance 
de  goût  et  d'esprit  pour  ce  qui  est  anglais,  la  masse 
primitive  des  habitants  ayant  été  profondément  mo- 
difiée par  les  traditions,  les  croyances,  aussi  bien 
que  par  le  goût  artistique  et  le  tempérament  de 
nombreuses  races  continentales.  Le  temps  seul  peut 
rassembler  ces  fils  épars  pour  en  faire  une  trame 
unique,  et,  avant  plusieurs  autres  générations,  on  ne 
peut  s'attendre  à  trouver  une  musique  nationale. 
La  musique  d'un  peuple  s'élève  avec  lui-même; 
depuis  la  simple  chanson  populaire  jusqu'à  un  en- 
semble musical  constitué,  elle  progresse  par  étapes 
avec  la  culture  générale  du  peuple  elle-même.  Si, 
par  exemple,  les  Peaux-Rouges  avaient  eu  unecivi- 
lisation  qui  leur  fût  propre  (comme  les  Aztèques 
entre  autres),  leur  musique  se  fût  transformée  en  art 
national  américain,  comme  l'architecture,  la  pein- 
ture, la  littérature  et  tous  les  raffinements  de  la  civi- 
lisation en  un  mot;  mais  It  Peau*Kouge  est  resté 
un  enfant  des  hois  et  des  prairies,  et  sa  musique  est 
encore  barbare. 

La  musique  nationale  qui  se  développera  à  l'om- 
bre du  drapeau  américain  sera  Texpression  non 
d'une  race,  mais  de  plusieurs.  Ce  sera  une  école 
composée,  unique  non  seulement  à  cause  de  ses 
éléments  variés,  mais  aussi  parce  qu'elle  sera  le 
développement  d'une  musique  importée,  remaniée, 
datant  déjà  d'une  époque  relativement  reculée. 

De  tous  ces  éléments,  l'Américain  doit  choisir  la 
marque  essentielle  qui  rendra  les  émotions,  les  aspi- 
rations d'une  nation  jeune,  pleine  de  sève,  vibrante, 
remarquablement  prompte  à  saisir  et  à  sympathi- 
ser, d'une  nation  qui  regarde  plutôt  l'avenir  que  le 
passé. 


I 

MUSIQUE   AFRICO-AMËRICAINE 

La  plus  sincère  expression  d'une  musique  indi- 
gène et  nationale  se  trouve  dans  les  mélodies  africo- 
américaines,  car  la  musique  américaine  s'y  est  dé- 
veloppée graduellement,  prenant  une  couleur  locale 
en  rapport  avec  l'air  ambiant  et  exprimant  par  une 
mélodie  propre  les  sentiments  profonds  de  la  race. 
Au  sujet  de  cette  musique  si  spéciale  en  Amérique, 
M.  Henry  Krehbie],  qui  en  a  fait  une  étude  particu- 
lière, s'exprime  ainsi  : 

a  Chaque  élément  de  notre  population  a  sa  carac- 
téristique musicale,  et  aucune  ne  peut  se  prétendre 
plus  américaine  que  Tau  Ire.  Mais  supposez  le 
temps  venu  où  la  nation  américaine,  après  une 
complète  évolution,  aura  pris  l'unité  qui  lui  manque  : 
qu'elle  se  découvre  alors  un  goût  marqué  pour  un 
genre  donné  de  rythmes  et  de  mélodies,  que  ce 
goût  se  manifeste  en  faveur  de  particularités  qui  ont 
caractérisé  certaines  œuvres  musicales,  dira-tron  de 
cette  musique  qu'elle  est  américaine?  Aura-t-elle 
pris  racine  dans  le  sol  lui-même?  Ces  sortes  de 
compositions  seront-elles  plus  qualifiées  pour  se 
dire  américaines  que  celles  de  M.  le  docteur  Dvorak, 
qui  emploie  les  mêmes  éléments,  mais  avoue  les 
avoir  empruntés  aux  chansons  des  nègres  du  Sud? 
Les  chansons  sont  les  chants  populaires  dans  la 
force  du  terme;  ce  sont  les  chants  d'un  peuple,  créés 
par  un  peuple,  exprimant  les  émotions  de  la  vie 
d'un  peuple,  vie  dont  l'Amérique  doit  répondre.  » 

Le  docteur  Dvorak  éprouve  la  plus  grande  admi- 
ration pour  la  richesse  thématique  des  chants  po- 
pulaires africo-américains ,  qu'il  considère  comme 
étant  d'une  haute  valeur  artistique.  Il  donna  aux 
compositeurs  américains  le  conseil  de  les  étudier  à 
fond  et  leur  enseigna  l'une  des  manières  de  les  uti- 
liser en  en  introduisant  plusieurs  dans  sa  Symphonie 
américaine. 

Autre  citation  de  M.  Krehbiel  :  t<  Le  docteur  Dvo- 
rak a  appelé  l'attention  des  compositeurs  améri- 
cains sur  les  chants  populaires,  aussi  bien  par  le 
précepte  que  par  l'exemple,  et  quelques-uns  de  ses 
élèves  noirs  du  Conservatoire  National  se  sont 
essayés  en  composition  musicale.  Ce  fut  aussi  le  cas 
d'autres  nègres  qui  remplacèrent  par  des  inspira- 
tions originales  ce  qui  leur  manque  d'éducation 
artistique.  Pour  eux  du  moins,  ïélémerU  indigène 
était  tout  naturel,  et  avec  Taide  de  leurs  confrères 
blancs  ils  inondèrent  le  pays  de  leur  rag^time  eoon 
songs.  Les  chants  sont  insignifiants  et  vulgaires  sans 
doute  quant  à  leur  texte,  mais  la  mélodie  Ûatte  irré- 
sistiblement l'oreille  populaire,  et  l'enthousiasme 
que  provoqua,  il  y  a  cinquante  ans,  «  Zip  Coon,  Oie 
Dan  TuckeTf  Ole  Virginy  Nebber  Tire,  et  plus  tard 
les  mélodies  de  Stephen  C.  Poster  n'a  pas  seulement 
doublé,  mais  s'est  encore  accru  par  les  nouvelles 
chansons  africo-américaines.  »  Il  faut  admettre,  en 
conséquence,  que  l'oreille  et  le  goût  américains  re- 
marquent, absorbent  et  perpétuent  le  rythme  et 
quelques-unes  des  caractéristiques  de  la  chanson 
populaire  africo-américaine,  en  particulier  leur  mode 
plaintivement  enjoué;  on  admettra,  en  outre,  que  la 
musique  africo-américaine  a  déjà  formé  et  formera 
encore  une  honne  partie  de  la  musique  américaine. 

Pour  comprendre  le  rôle  important  que  jouent 
les  Africains  en  Amérique  et  pourquoi  leur  musique 
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est  si  largement  répandue,  il  faut  se  rappeler  que, 
peu  après  la  découverte  de  FAmérique  (1492),  les 
Espagnols,  ne  trouvant  pas  les  indigènes  du  nou- 
veau monde  assez  vigoureux  pour  le  travail  qu'on 
exigeait  d'eux,  importèrent  des  esclaves  d'Afrique. 
En  1517,  Charles-Quinl,  sur  les  instances  de  Las 
Casas,  évéque  de  Chiapa,  qui  préconisait  Teraploi 
d'une  race  plus  forte  que  celle  des  Indiens  pour  tra- 
vailler dans  les  mines  et  cultiver  les  champs,  auto- 
risa une  importation  considérable  des  nègres  des 

Côtes  de  Guinée. 

John  Hawkins  montra  bientôt  aux  Anglais  le  pro. 
Ût  pécuniaire  de  ce  trafic  humain,  et  transporta  des 
esclaves  de  la  Côte  d'Or  au  «  Spanish  Main  »,  bien 
avant  d'avoir  fait  le  tour  du  globe  et  d'avoir  été 
anobli.  Celte  opération  était  si  lucrative  pour  l'An- 
gleterre qu'entre  1680  et  1700,  elle  exporta  d'Afrique 
dans  le  nouveau  monde  300.000  esclaves  africains, 
et  entre  4700  et  4786,  pas  moins  de  610.000  furent 
transportés  à  la  Jamaïque.  La  traite  des  noirs  ne  fui 

abolie  qu'en  4807. 

La  Grande-Bretagne  émancipa  les  esclaves  aux 
Antilles  en  4834,  la  France  en  4848,  mais  l'esclavage 
dura  encore  environ  15  ans  aux  Etats-Unis.  Quoique 
la  Déclaration  de  V Indépendance  ait  décrété  que  «  tous 
les  hommes  naissent  libres,  égaux  en  droit  inalié- 
nable à  la  vie,  à  la  liberté  et  au  bonheur  »,  les  colo- 
nies qui  secouèrent  le  joug  de  l'Angleterre  en  4776 
tenaient  encore  par  centaines  de  mille  des  noirs  en 
servage.  L'un  après  l'autre,  les  Etats  abolirent  l'es- 
clavage ;  par  exemple,  le  Vermon  libéra  les  esclaves 
en  1777;  le  Massachusetts  en  4780;  le  New-York  en 
1827  et  ainsi  de  suite,  mais,  dans  les  Etals  du  Sud, 
l'esclavage  avait  encore  de  fortes  racines. 

Le  travail  des  nègres  était  requis  pour  la  culture 
du  coton,  du  sucre  et  du  riz  sous  le  brûlant  soleil. 
En  oulre,  le  travail  avait  été  organisé  sous  une 
forme  féodale,  et  le  nègre,  à  qui  le  climat  convenait, 
était  devenu  une  partie  tellement  essentielle  du  sys- 
tème qu'il  était  employé  autant  aux  champs  qu'à  la 
maison.  La  plaie  de  l'esclavage  avait  d'abord  été 
envisagée  dans  le  pays  à  un  point  de  vue  humani- 
taire, puis  elle  se  transforma  graduellement  en  une 
question  nationale  de  partis  qui  prit  fin  avec  la 
guerre  civile  de  1861-1865.  Quand  l'esclavage  fut 
aboli  par  la  Proclamation  d'émancipation  du  président 
Lincoln,  le  4"  janvier  1863,  près  de  4  millions  d'es- 
claves furent  libérés. 

Les  statistiques  de  1776  montrent  que  300.000  Afri- 
cains furent  importés  dans  les  colonies  britanniques 
d'Amérique;  l'accroissement  de  l'élément  africain 
aux  Etats-Unis  se  produisit  comme  il  suit  : 

En  1790 697.897 

En  1800 893.041 

En  1810 1.191.364 

En  1820 1.538.022 

En  1830 2.009.043 

En  1840 2.487.455 

En  1850 3.204.313 

En  1860 3.953.766 

Ainsi,  pendant  deux  cents  ans,  jusqu'en  1863,  l'es- 
clavage des  nègres  s'est  développé  en  Amérique,  et 
sous  un  régime  civilisé. 

Il  est  étonnant  que  les  noirs  aient  conservé 
comme  ils  l'ont  fait  tant  de  caracléristiques  musi- 
cales de  leur  race  et  tant  de  leurs  traditions  popu- 
laires. Le  nègre  est  extrêmement  musical.  Un  voya- 

1.  Wallz,  Anthropologie  der  Naturoôlker  (Leipzig,  1860). 
i.  Harmano,  Die  Vôlker  Âfrieas  (Leipxig,  1879). 
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geur  africain  raconte  que,  de  toutes  les  nations  pri- 
milives,  les  Africains  sont  les  plus  doués  et  les  plus 
enthousiastes  en  matière  de  musique  ^  Un  autre 
remarque  leur  extrême  satisfaction  dès  qu'ils  peu- 
vent danser,  chanter  et  jouer  d'un  instrument  >;  un 
autre  affirme  que  jamais  un  peuple  primilif  n'a 
possédé  de  si  nombreux  instruments  de  musique^. 
Le  tambour  de  toutes  tailles  et  de  toutes  sortes 
semble  être  le  principal  instrument,  mais  il  y  a 
beaucoup  d'instruments  à  cordes,  y  compris  la  pri- 
mitive calebasse  sur  laquelle,  en  guise  de  cordes, 
sont  tendus  des  poils  d'éléphant.  Les  Africains  se 
servent  beaucoup  d'instruments  en  forme  de  pipeau, 
de  flûte  et  de  trompe.  La  corne  d'antilope  et  la  dé- 
fense d'éléphant  sonl  universellement  employées. 
Un  autre  instrument  favori  est  la  marimba  ou  balafa, 
sorte  de  xylophone.  Ce  dernier  se  compose  d'une 
série  de  touches  de  bois  dur  (de  14  à  20)  graduées 
comme  celles  d'un  clavier,  solidement  fixées  sur  une 
calebasse  formant  caisse  de  résonance.  L'instrumen- 
tiste tient  un  marteau  dans  chaque  main  et  en  frappe 
les  touches  pour  en  tirer  les  sons.  Un  orchestre  com- 
posé de  ces  instruments  réussit  à  produire  les  saas 
les  plus  sauvages  et  les  plus  discordants. 

Schweinfurth  nous  donne  une  idée  de  la  frénésie 
d'un  orchestre  africain  en  décrivant  la  grande  fête 
du  Bongo,  une  danse  qui  s*exécule  la  nuit  autour 
d'un  immense  feu,  et  pendant  laquelle  les  danseurs 
imitent  les  gambades  des  animaux,  en  trépignant  et 
en  frappant  dans  leurs  mains,  il  s'exprime  ainsi  à 
ce  sujet  : 

«  On  peut  dire  de  la  musique  de  l'orchestre 
qu'elle  ressemble  aux  miaulements  endiablés  des 
chats.  Des  roulements  de  tambours  ininterrompus, 
des  mugissements  rendus  par  de  gigantesques  trom- 
pettes faites  de  tiges  d'arbre  plus  petites,  auxquels 
se  mêlent  à  tort  et  à  travers  les  sons  aigus  de  trom- 
pes, le  tout  formant  un  tintamarre  qui  se  répercute 
de  mille  en  mille  dans  le  désert.  Pendant  ce  temps, 
les  femmes  et  les  enfants  remplissent  des  calebasses 
avec  de  petites  pierres  qu'ils  secouent  comme  s'ils 
barattaient  du  beurre,  ou  bien  ils  s'emparent  de  ba- 
guettes ou  de  fagots  secs  et  les  frappent  Tun  contre 
l'autre  avec  la  dernière  énergie  ^  » 

Il  est  intéressant  de  comparer  ces  danses  avec 
celles  des  créoles  de  la  Nouvelle-Orléans  (Voyez 
page  3255).  De  tous  les  instruments  employés  par  les 
nègres  américains,  le  principal  est  le  banjo.  Le 
banjo,  comme  on  peut  le  voir  par  deux  spécimens 
du  musée  Métropolitain  de  New- York,  se  compose 
d'un  long  manche,  d'une  espèce  de  tambourin  ou 
de  peau  de  tambour  en  parchemin  tendu  fortement 
sur  un  cercle.  Certains  banjos  n'ont  pas  de  touches 
pour  guider  l'arrêt  des  doigts  sur  les  cordes.  La 
main  droite  touche  et  pince  les  cordes  comme  pour 
la  guitare.  Les  banjos  ont  5,  6,  7  ou  9  cordes,  géné- 
ralement en  u  catgut  »;  cependant  la  plus  basse  est 
ordinairement  entourée  de  métal.  La  corde  à  mélo- 
die, en  raison  de  sa  position  et  de  son  usage,  est 
appelée  «  corde  du  pouce  »;  elle  est  placée  sur  la 
gauche  de  la  corde  la  plus  basse  comme  ton. 

La  cheville  qui  sert  à  l'accorder  est  située  à  mi- 
chemin  du  manche;  la  corde  du  pouce  mesure 
16  pouces,  de  l'écrou  au  chevalet,  les  autres  cordes 
24  pouces.  Le  diapason  du  banjo  est  d'une  octave 
au-dessous  de  la  notation. 


3.  Friedrich  Ralzel,  Vôlkerkûnde  (Leipzig,  1885). 

4.  The  Beart  of  Âfrica  (Loadon,  1873). 
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Le  banjo  4  cinq  cordes  est  accordé  •conne  il  sali  : 

i  j  j  iiJ  f  r  i 

la  dernière  note  étan  l  la  corde  du  pouce,  oa,  si  c'est  en 
sol,  une  note  plus  bas. 

Le  baiyo  à  six  cardes  est  accordé  de  la  façon  sui- 
Tante  : 


^m 


Le  ban}o  à  neuf  cordes  possède  trois  eopdes  de 
po«ce,  mais  il  est  raremeait  employé. 

Sur  la  côte  d'Afrique,  cet  instru aient  est  oonnu  son  8 
le  nom  de  zéze  et  occupe  une  place  très  importante. 

Le  violon  élait  teUement  en  faveur  chez  les  nègres 
des  plantations  que  Gable  et  Joël  €handler  Harris 
le  considèrent  comme  leur  instrument  typique.  Le 
Bègre  aime  aussi  le  claquement  des  «  boues  »  qu'il 
produit  à  Taide  de  deux  os,  Taccordéon,  la  guim- 
barde, rharmonica. 

La  marimba  africaine  (voyez  page  3247)  devint  très 
populaire  parmi  les  indigènes  du  Guatemala,  chose 
facile  à  comprendre  quand  on  pense  que  ce  fut  au 
c(  Spanisà  Main  »  que  Sir  John  Qavkiiis  transporta 
des  noirs  de  la  côte  de  Guinée  pour  les  échanger 
contre  de  l'or  apporté  des  mines  d'or  et  d'argent  du 
Pérou  à  Niombre-de-DioB. 

Samuel  GoleridgeTaylord,  un  Anglo-Africain  (i875- 
i912),  qui  a  harmonisé  Vingt^Quatre  mélodies  nègres 
pour  lepiano^f  op.  59,  trouve  une  grande  différence 
entre  les  mélodies  nègres  d'Afrique  et  celles  d'Amé- 
rique. 

«  La  mélodie  africaine,  dit-il,  est  pkis  virile  et 
plus  originale,  tandis  que  l'américaine  est  plus  per- 
sonnelle et  plus  tendre,  en  dépit  de  certaines  exce{>- 
tions  de  part  et  d'autre.  »  D'après  cet  auteur,  un  des 
points  les  plus  oarieox  de  cette  musique  est  aa  ras* 
semblance  avec  celle  de  la  race  caucasienne.  La 
musique  indigène  des  Indes,  de  la  Chine,  du  Japon, 
et,  en  somme,  toute  la  musique  non  européenne,  est 
désagréable  à  nos  oreilles  cultivées  par  sa  mono- 
tonie et  son  manque  de  fornaes  définies.  La  mu- 
sique d'Afrique  (j'en  excepte  la  musique  négro-amé- 
ricaine,  qui  peut  avoir  subi  TinEuenoe  de  la  race 
blanche]  constitue  une  notable  exception.  Primitive 
comme  elle  l'est,  elle  possède  néanmoins  tous  les 
éléments  des  chants  populaires  européens,  et  il  est 
remarquable  qu'aucune  altération  n'ait  été  néoes* 
saire  avant  que  d'en  harmoniser  les  mélodies. 

Les  enfants  blancs  des  Etats  du  Sud,  au  temps  de 
l'esclavage,  entendirent  raconter  par  les  nègres  des 
plantations  les  histoires  fascinaoles  de  ce  «  Srer 
Eabbit  »,  si  habilement  reproduites  par  Joël  Ghand- 
1er  Harris  dans  ses  Nuits  avec  Voncle  Remm,  les- 
quelles, comme  les  chants  populaires,  changèrent 
sous  d'autres  cieux.  Les  berceuses  avec  lesquelles 
les  vieilles  bonnes  d'enfants,  «  mammys  >»,  endor- 
ment les  enfants,  tout  comme  les  histoires  d'ani- 
maux, avaient  leur  origine  dans  le  lointain  conti- 
nent noir;  de  ce  fait,  les  rythmes  nègres  furent,  {>0Qr 
un  grand  nombre  d'Américains,  les  premiers  qui 
JDrappèrent  leurs  oreilles  d'eniants. 

Le  Peau-Houge  ne  devint  jamais  l'ami,  le  compa- 
gnon, le  protecteur  des  enfants  américains  comme 


1.  Boston,  1904. 


le  fat  le  nègve  ;  assm,  ta  «BaîfM  eal-elle  on  chan^ 
d'actian  pour  i'«lteAk)gîita  |4a8  4|«e  pour  le  muai- 
ciea.  La  musique  eu  «auvage  bariolé  et  cewai^^e 
plumes  est  trop  loin  da  ornur  et  du  foyer  p>ur  attirer 
les  sympaiUetdeiAmériaaÂnfl.  La  musique  deTAfri- 
caia  dans  sa  juef^e  natale  est  égaiemettt  mise  de  oôté  ; 
oa  peut  établir  à  ce  propos  eette  distinotioa  :  juaqn'à 
un  certain  ponit,  le  peaple  américain  a  abaorbé  le 
nè§re,  auns  il  a  aytèématiqtieBaeat  déirait  le  Peaii- 
Recge,  4|n'ii  onûgnaitet  haiseait  tnop  jusqe'à  ces  der» 
nièresannées  pour  conserver  ses  traditions  popelaiies, 
ses  légendes  «t  ses  diants.  Graiduall«aaent,  il  l'a 
repoasaé  de  plus  en  plus  vers  TOnest;  il  a  donné 
d'aialres  oHxaas  À  ses  Tivièoes»  à  ses  montaignea  et  à 
ses  lacs,  il  a  êétruit  ses  sentiers  et  e£facé  aa  mémeire, 
a«  point  qu'il  ne  survit  oujeiird'Jiiii  que  d'infimes 
spécimens  de  cette  mee.  Sa  mneique»  ses  «hanta,  ses 
danees,  sent  étsaagere  aox  Amérioaina,  qoi»  ainsi  qu'il 
a  été  dit  dans  rinlroductâon,  sent  des  Européens  tians» 
plantés.  Quand  un  eompositeur  emploie  un  rythme 
ou  un  thème  indien,  il  est  obligé  d'en  expliquer  la 
caractéristique  à  l'auditoire,  qui,  même  après  oette 
explication,  le  goûte  médiocrement. 

An  contraire,  la  musique  nègre  est  immédiate- 
ment appréciée  et  comprise.  Peut-être  le  ledeur 
saisira -t- il  mieux  la  chose  par  des  citations  de 
Booker  T.  Washington  qui  parle  ainsi  de  la  musique 
de  son  pays  :  «  La  musique  nègre  est  essentielle- 
ment spontanée.  En  Afrique,  elle  retentissait  à  l'oc- 
casion de  guerres,  de  funérailles  et  de  mariages. 
C'est  ser  cette  base  africaine  que  s'édifièrent  les 
chansons  des  planteurs  du  Sud.  Suivant  le  témoi- 
gnage d'étudiants  africains  à  Tuskegee,  il  y  a  dans 
les  mélodies  africaines  des  aooents  qui  révèlent  une 
parenté  très  proche  entre  la  musique  nègre  d' Amé- 
rique et  celle  d'Afrique,  mais  les  images  et  les  sen- 
timents dont  ces  chants  sont  l'expression  provien- 
i>ent  des  conditions  dans  lesquelles  ces  enfants, 
transplantés  d'Afrique,  vécurent  en  Amérique.  Par- 
tout où  des  bandes  de  nègres  travaillent  ensemble, 
dans  les  champs  de  coton,  dans  les  msAufactafes  de 
tabac,  sur  les  quais  et  sur  les  bateaux,  dans  les  plan- 
tations sucrières  et  surtout  dans  les  cérémonies 
religieuses,  ces  mélodies  se  faisaient  entendre.  Soo- 
vent,  au  temps  de  l'esclavage  comme  de  nos  jours, 
dans  certaines  parties  du  Sud,  un  homme  ou  une 
femme  à  la  voix  exceptionnelle  étaient  payés  poar 
entonner  et  diriger  les  chants  dans  le  but  de  sti- 
muler le  travail  par  les  chansons. 

«  La  chanson  populaire  des  nègres  a  la  même 
valeur  pour  eux  que  la  chanson  populaire  d'ua 
autre  peuple  a  pour  ce  peuple.  Elle  leur  rappelle 
leur  origine,  elle  entretient  l'orgueil  de  la  race  et, 
au  jour  de  l'esclavage,  elle  permet  à  leurs  cœurs 
opprimés  d'exhaler  leur  angoisse.  Le  chant  des  plan- 
teurs d'Amérique,  bien  que  s'expriment  du  fait  de 
la  servitude  et  de  l'oppression,  ne  contient  prescpie 
rien  ayant  trait  à  l'esclavage.  Aucun  peuple  n'a 
jamais  chanté  avec  autant  de  douceur,  tout  en  espé- 
rant prochaine  «  l'année  du  jubilé  ». 

u  Ces  chants  fourmillent  d'allusions  aux  Ecritures 
saintes,  et  sont  souvent  de  simples  traductions 
d'hymnes  types. 

«  Les  chants  ayant  leur  origine  en  Virginie  et  plos 
au  nord  des  Etats  du  Sud,  où  les  esclaves  chaa- 
geaient  moins  souvent  de  maîtres  et  se  trouvaient 
à  la  charge  personnelle  de  leurs  propriétaires,  sont 
d'un  ton  plus  joyeux  que  ceux  des  Etats,  où  le  joag 
de  l'esclavage  se  faisait  sentir  davantage.  Les  chants 
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du  Sad  inlérietrr  sont  plus  tristes,  moins  vite  que  eaux 
du  Sud  -supérieur. 

c<  Les  chants  des  plantations,  dits  «  spirituels  >», 
sont  Texpressiem  spontanée  d'une  intense  ferveur 
religieuse  et  prennent  swrtout  naèssance  dans  (es 
assemtrlées  religieuses.  Les  nègres  nourrissent  une 
foi  naïve  dans  leur  Père  céleste  et  s'entlamment  à 
l'espoir  qve  Tenfant  d'à  servage  passera  de  la  terre 
désolée  de  Tesdavage  au  pays  ée  la  liberté.  En 
chaïQftanl  leur  déliTratice,  à  laquelle  ils  croient  fer- 
mement, en  balaTiçant  leurs  corps,  avec  i'enthou^ 
siasrae  né  d'une  commune  expérieuce  ou  d'un  ooni'- 
mun  espoir,  ils  oubKent  un  moment  fte  marteau 
d'enchères  qui  a  séparé  une  mère  de  son  enfanlt,  vm 
frère  de  sa  sceur.  Il  7  a  de  ces  «  cbansmiB  dos  planta^ 
tiens  »  d'nn  pathétique  et  d*une  beauté  ^i  plaisent 
à  des  goûts  très  différents  et  dont  rharmonie  impres- 
sionne TÎTement  les  personnes  de  haute  calture. 
Getle  musique  va  au  edear,  parce  qu'elle  en  vient.  » 

Le  véritable  talent  musical  des  nègres  s'exprime 
en  un  chant  qui  provient  du  peuple  plut6t  que 
d'une  individualité.  H  rellète  leur  oondilion  actuelle, 
leur  vie  journalière  au  rude  labeur,  leurs  tristesses 
nombreuses,  leurs  courtes  joies,  et  leur  croyance 
naïve  en  un  Père  céleste  et  en  un  meilleur  monde. 
Tous  ces  sentiments  sornt  cbantés  sur  de  plaintives, 
fantasques  et  amëres  mélodies,  conservées  par  tra- 
dition des  tribus  africaines,  et  à  peine  changées  par 
les  accents  que  les  nègres  ont  pu  emprunter  aux 


Anglais,  Espagnols  et  Français  sous  le  ciel  du  nou- 
veau monde. 

On  peut  classer  les  chants  des  esclaves  comme  it 
suit  :  1®  4:hanU  religieux  «  spirituels;  29  chanU  dâ 
plantation;  3^  c/uints  é'ee^éranoe;  4o  chanU  de  ré^ 
jouissance;  5»  chantB  descriptifs;  60  chants  des  ri- 
vières. 

1.  —  Les  hymnes  religieuses  décrivent  fréquem-^ 
ment  le  trajet  vers  la  terre  dte  Ghanaan,  la  Terr« 
Promise,  dans  le  bateau  de  Sion,  train  imagÎAaire 
ou  «  char  de  délices  »,  sur  lequel  on  invite  les  pé* 
cheurs  à  monter.  Ces  hymnes  ne  constituent  pas 
une  partie  de  l'ofOce  divin  du  dimanche,  mais  elles 
étaient  chantées  à  l'occasion  de  «c  baptêmes  »  qui 
avaient  Ueu  souvent  en  hiver,  quand  Teau  était  gelé* 
et  quand  l'immersion  devenait  une  véritable  épreuve; 
on  les  entendait  aussi  pendant  les  a  revivais  »>  et 
assemMées  religieuses,  au  moment  d'une  épidémie 
de  conversions.  A  ipareille  époque,  le  pécheur  émei^ 
^eait  de  la  «  Vallée  de  solitude  »  (image  de  son  étal 
d'âme)  et  venait  s'asseoir  sur  «  le  banc  des  affligés  >»« 
ou  d'autres  pécheurs  témoignaient  leur  repentir  d'à* 
voir  été  des  mécréants  et  dejuandaienl  à  entner  dans 
le  sein  de  l'Eglise. 

Quelques  jours  ou  quelques  semaines  après,  te 
baptême  par  immer^on  avait  Ueu.  Les  chants  «  spi^ 
rituels  »,  comme  la  plupart  des  chansons  nègpe», 
sont  écrits  à  2/4  avec  un  refrain  pour  le  shout. 
Un  hymne  type  est  donné  ci-dessous  : 


f  Niui  II  n  n    I 


Hj     brudder  sittin'on  de    tree  of  life  An'  he    yearde  when  Jor.dan, 

J     IJ     J    J' 


ij     j>  J'   I  j     i  i    '  J      ^   "I 


roU: 


RoII     ior   dan,      roU     Jor.  dan,      RoU    Jor.dan       rolll 


0       mardi  de  an    gel     march  0       marcfc  de  an    gel      masûb   0       my 


i/^  ji  J'  I'  J 


J  J  ji  j)  i>  I  i 


I 


seul     a .  rise  in       HeâTen  Lord  For  to       yearde  where  Jor.dan        roll. 


Le  mot  shout  est  aussi  employé  pour  désigner  une 
assemblée  religieuse  où  la  piété  est  avivée  jusqu'à 
la  passion. 

«  Le  véritable  shout  a  lieu  le  dimanche  ou  un  jour 
d*action  de  grâces  de  la  semaine,  soit  dans  une  mai- 
son faite  pour  chanter  les  louanges  du  Seigneur, 
soît  dans  un  véritable  édifice  religieux  où  se  trou- 
vent réunis  une  bonne  partie  des  ouvriers  plan- 
teurs. Vers  le  soir,  on  allume  un  grand  feu  de  light- 
wood'  devant  la  porte  du  sanctuaire  et  un  autre  à 
l'intérieur.  Un  vénérable  ancien  préside  la  réunion 
en  faisant  de  bruyantes  exhortations  qu'on  peut 
entendre  de  très  loin,  et  où  l'un  des  frères  de  la  com- 
munauté, qui  en  a  reçu  le  don  et  qui  n'occupe  pas 
un  siège  trop  en  arrière,  interprète  une  phrase  que 
les  autorités  religieuses  ont  censurée  pour  son  texte 
incorrect;  à  intervalles  réguliers,  on  entend  l'an- 
cien entonner  un  hymne  dont  on  lit  deux  ligues  à 

1.  Le  liyht-wood  est  le  nom  local  d'une  variété  de  pin  qui  contient 
tant  de  résine  qu'il  en  est  presque  rayé  eomme  le  jambon.  11  produit  une 
flamme  extrômement  brillante. 


chaque  fois  et  (dont  les  lamentations  cadencées,  que 
le  vent  répand  dans  la  nuit,  sont  indiciblement  lôé' 
lancoliques.  Quand  la  cérémonie  officielle  est  ter- 
minée, les  bancs  sont  poussés  contre  les  murs,  puis 
vieux  et  jeunes,  hommes  et  femmes,  les  jeunes  gens 
brillamnient  habillés,  les  cultivateurs  à  moitié  nus, 
les  femmes  vêtues  de  jupes  courtes,  et  générale- 
ment eoiffées  de  mouchoirs  colorés,  tordus  autour 
de  leur  télé,  les  gamins  en  chemise  déguenillée,  ou 
en  pantalons  d'homme,  les  jeunes  filles  pieds  nus, 
se  tiennent  tous  au  milieu  de  la  pièce  et,  le  »  speri- 
chil  »  (spirituel)  entonné,  se  mettent  à  marcher,  puis 
à  tourner  l'un  après  l'autre  en  traînant  les  pieds. 
A  peine  leurs  pieds  quittent-ils  le  sol,  c'est  un  sau- 
tillement saccadé  qui  les  a^ite  et  les  inonde  de 
sueur.  Quelquefois  ils  dansent  en  silence,  d'autres 
fois  ils  cbantent  les  chœurs  du  «  spirituel  »  dans  leur 
mouvement  traînant,  quelquefois  aussi  le  chant  est 
chanté  par  les  danseurs.  La  plupart  du  temps,  un 
orchestre  composé  des  meilleurs  chanteurs  et  des 
crieurs  fatigués  se  tient  sur  un  des  côtés  de  la  pièce- 
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ils  exécutent  le  chant  et  frappent  leurs  mains  Tune 
contre  Tautre  ou  sur  leurs  genoux.  Chant  et  danse 
sont  aussi  énergiques  Tun  que  Tautre,  et  souvent, 
lorsque  le  shoul  dure  jusqu'au  milieu  de  la  nuit,  le 
coup  monotone,  le  coup  du  repas  empêche  de  dor- 
mir à  un  demi-mille  de  Téglise^  » 

Le  même  écrivain  parle  d'un  vieux  nègre  du  Ken- 
tucky  que  tout  le  monde  entourait  d'un  grand  res- 
pect et  qui  lui  avait  donné  quelques  aperçus  sur  l'exé- 
cution des  chants  religieux. 

tt  C'était  un  grand  chanteur  qui  paraissait  connaî- 
tre par  cœur,  comme  des  milliers  d'entre  eux,  un 
nombre  incalculable  de  ces  superbes  chants.  Quand 
je  l'interrogeai  sur  celte  grande  et  réconfortante 
musique  qui  semble  inspirée  du  Saint-Esprit,  il  me 
répondit  dans  un  langage  dont  il  est  impossible  de 
traduire  le  pittoresque  ; 

«  —  Nos  anciens  la  composèrent  au  moment  où 
nous  étions  aux  prises  avec  l'Esprit,  mais  les  airs  nous 
ont  été  apportés  d'Afrique  par  nos  arrière-grands- 
parents;  ce  sont  des  airs  retenus  simplement  par 
cœur  :  on  les  appelle  ballotts;  autrefois,  on  les  nom- 
mait chants  spirituels;  c'est  le  Saint-Esprit  dans  sa 
tendresse  qui  nous  les  a  enseignés.  Quelques-uns 
croient  que  c'est  Moss  Jésus  qui  nous  les  a  appris, 
et  j'en  ai  entendu  moi-même  commencer  dans  des 
assemblées  religieuses.  Nous  étions  tous  dans  une 


église,  le  jour  du  Seigneur,  et  le  prêtre  blanc  qu'on 
avait  prié  de  nous  expliquer  les  Ecritures  nous  lut 
ce  que  Moss  Ezéchiel  avait  dit  des  os  secs  qui  se  ras- 
semblaient et  revenaient  à  la  vie;  on  nous  parla  de 
Daniel  dans  la  fosse  aux  lions,  et  du  Seigneur,  enfant 
de  grâce,  ressuscitant  et  faisant  revivre  le  cœur  du 
vieux  nègre;  alors,  j'ai  sauté,  chanté,  crié,  prié,  et 
tous  redirent  les  mois  que  j'avais  prononcés  sur  des 
airs  d'anciens  chants  religieux,  cris  de  guerre  que 
j'avais  entendus  chanter  aux  anciens  venus  d'Afrique; 
ils  en  retinrent  la  musique  et  la  répétèrent  ensuite 
en  ajoutant  touyours  d'autres  versets,  c'est  ce  qui 
fait  un  chant  religieux.  Ces  chants  religieux  for- 
ment la  musique  la  plus  purement  plaintive  da 
monde,  c'est  la  Bible  même  chantée  en  entier.  Vous, 
peuple  blanc,  vous  vous  contentez  des  notes,  mais 
nous,  nous  aimons  mieux  le  mystère'.  » 

La  plupart  des  «  spirituels  »  ont  un  refrain  émou- 
vant et  plaintif.  Ils  se  chantent  sans  accompagne- 
ment. Par  intervalle,  le  shout  sauvage  inlervieot 
comme  dans  les  chants  africains.  Un  exemple 
typique  esl  celui  du  Vieux  Navire  de  Sion,  dont  il 
existe  plusieurs  variantes.  Cet  hymne  esl  originaire 
de  Virginie  ou  du  Maryland.  Le  refrain  de  Glory  hol- 
leloo  est  exécuté  par  tous  les  chanteurs  ensemble,  ce 
qui  donne  au  «  leader  >»  le  temps  de  se  rappeler  le 
verset  suivant;  il  y  a  quarante  ou  cinquante  stances  : 


f  I  r  i  r  p  j>  ^N 


Oh_  whetshipis  that you  arc  sailing a  board?  Oh,      glo.ry  hal.  le.Iool 

/TN i.   ■ — k ^ — 

Tis  the   old  ship       o'  Zion    Halleloo       Tis  the  old  ship  o'     Zion  Halle  .  loot 


Les  chanteurs  se  donnent  corps  et  &me  à  l'exé- 
cution de  ces  hymnes,  avec  une  sorte  d'extase;  ils  se 
balancent  en  mesure  et  semblent  transportés  par  le 
charme  de  la  musique  ;  ils  répètent  trois  fois  le  simple 
énoncé  de  chaque  verset,  souvent  un  essai  de  citation 
biblique,  ou  bien  ils  redisent  deux  fois  la  même  ligne 
au  commencement  et  à  la  fin  de  chaque  slance. 


IL  —  Parmi  les  chants  de  plantation,  les  plus 
importants  sont  ceux  qu'on  chante  au  moment 
des  récoltes.  Vingt  ou  trente  faucheurs,  quelquefois 
plus,  balancent  leurs  bras  d*ébène  k  l'unisson  en 
coupant  les  épis  suivant  la  cadence  de  leur  leader. 
Une  de  ces  chansons  la  plus  en  vogue  est  Rise  up 
in  due  time  : 


^1^  \rif  J'ig  p  p  pJiP'P^^ 


Rise   up   in  due  time  Due  time^due  time  Riseup   in  due  time     Ba  .  a 


4'  ^p  ifiz^-f.  J'in^in  i^T  t  i' 


Bleat  like  the  old  ewe    Ba  .  a      Bleat  like  the  old  ewe       Ba  .  a 


L'égrenage  du  blé  (aclion  de  séparer  le  grain  de  l'épi, 
qu'il  s'agisse  du  blé  ou  du  maïs)  était  accompagné 


également  par  des  chants  rythmés  d'un  genre  assez 
gai,  comme  on  peut  le  voir  par  l'exemple  suivant  : 


Five  cant  ketch  me  and  ten  cant  hold  me       Ho 


rouud  the  corn  Sally 


Rouud  the  corn,rouud  the  corn  Rouud  the  corn,  sally      Ho,  ho, ho,  Rouud  the  corn,  sally 


I.  Willtam-Pnncis  Allen. 

â.  «  J'entends  par  là  que  les  blancs  aiment  la  musique  clairement  écrite  en  notes,  mais  que  les  nègres  préfèrent  une  musique  plus  my»- 
taiMUse.  » 
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III.  —  Les  mélodies  alertes  des  moissons  se  tai- 
saient au  déclin  du  soleil,  heure  à  laquelle  les  tra- 
Tailleurs  rentrent  pour  donner  à  manger  au  bétail 
et  sejpréparer  au  repos.  La  mélancolie  qui  imprègne 
toute  âme  de  nègre  se  manifeste  alors  par  des  airs 
plaintifs  et  des  mots  qui  expriment  les  plus  tristes 
images  de  la  vie  d'esclave,  la  séparation  d*une  mère 
et  d*un  enfant,  d*un  mari  et  d*une  femme,  ou  la  mort 


ÉTATS-UNIS  D'AMÉRIQUE     8251 


de  ceux  qu'on  chérissait.  Tandis  qu'il  ramène  à  1& 
maison  son  lourd  char  à  bœufs,  assis  sur  le  timon, 
derrière  les  animaux  patients,  — ayant  peut-être  lui- 
même  fabriqué  les  roues  grinçantes  et  le  joug  gros- 
sièrement taillé,  —  Tesclave  nègre  manque  rarement 
de  chanter  une  chanson  d'espérance^. 

Deux  bons  modèles  de  ce  genre  sont  consignés 
ci-dessous  : 


¥  "t     II    I     t     D  IP  J 


D'm      gwine  to      A  .   la  .  ba.my 


''^j  I  iT^'  Il 


For   to   see     my  maromy 


Su  .  zann^  fare  you  welllAndaintyoumighty        sorry 

é7\ 


To 


ji  jiij  j  iJjijjiijijiJijiji.i 


^  think    I  married  you  just  last  night, And  gwine  away  in  the  morning  Oh,  Suzann,fare  you  welll 


IV.  —  Les  chants  de  réjouissance,  avec  leurs  cliquetis 
de  rimes  et  leurs  airs  de  gaieté  légère,  sont  très  sou- 
vent chantés  en  riant  et  s'accompagnent  de  danses 
folles  exécutées  devant  un  grand  feu  à  l'intérieur  de 


la  maison  eu  hiver,  ou  dehors,  en  été  sous  les 
rayons  de  la  lune;  ces  chants  prennent  souvent  la 
forme  d'un  dialogue  où  l'on  invite  un  partenaire  à  une 
danse  ou  à  un  jeu,  comme  dans  The  fifer's  son  » 


g  t  j-  ^ 


j  ji  j  I  j  j  I  j 


Oh,  there  was  three     young  men  a      fighting  in  thewars  And  they  alï  got 

é7\ 


^  J   n  Ui  I J  jjiiii  J  J  Jiii  ir  [^P 


Ici  lied  but  the     fi  fers       son,  They     ail  got     killedbutthe  fi.fer's    son.  And   he 

m 


proved  him   .    self       a 


sol 


J^  ^  jli  J    J     I J 

dier        Oh take  this       cai 


take  this       cane,  staff 


in  your      hand And  choose  that       one  that  you 'wish    to  be,       Choosethat 

o  ne  that  you  wish   to         be,     Aad prove    your       self    a 


A  cette  catégorie  appartiennent  Hdrry  Gain;  Send 
for  the  barber;  We*U  knoch  around  the  kitchen  till 
the  Cook  cornes  in;  My  little  oie  daughter;  Mr,  Vincent 
fie  likes  sugar  and  créant,  etc.  Quelquefois,  ces  jeux 
chantés,  avec  leurs  airs  appropriés,  étaient  interrom- 
pus par  la  Turkey  Buzzard's  Jig  lorsqu'un  violoniste 
ou  un  joueur  de  banjo  était  présent,  ou  par  quelque 
autre  danse. 

La  forme  du  dialogue  était  très  populaire,  spécia- 
lement pour  les  jeux.  L'un  d'eux,  cité  par  M.  Ferrero 
dans  la  Rivista  Musicale,  et  intitulé  la  Vente  de  l'es- 


clave,  est  d'un  genre  particulièrement  triste.  En  voici 
les  paroles  : 

Mère,  est-ce  que  le  mailrc  va  roe  vendre  demain? 

Oui,  oui,  oui. 
Qu'il  va  me  vendre  en  Géorgie? 

Oui,  oui,  oui. 
Adieu  mère,  je  vais  vous  quitter. 

Oui,  oui,  oui. 
Mère,  ne  vous  chagrinez  pas  pour  moi. 

Non,  non,  non. 
Mère,  nous  nous  retrouverons  au  ciel. 

Oui,  ifton  enfant,  veille  et  prie. 


1.  Brown,  Songé  of  the  «Zaoe  (Lippincot's  Magazine,  1868). 
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SOLO 


€H(SirR 


^    Mothet,  is  ma&sa  grrine  to  sell  us     to      morrow  P. 
^  SOtO 


Yes,       Ybs, 


Mother  is  massa  g^vine  to  se II  us  to       mor 


row- 


CHCBUR 


[  I    I 


^  SOlO    3 


Yes,       Yes,  Yes.^ 

CH(EUR 


Mo.ther  is    mas  .  sa  g^vine  to  sell  us   to 


É 


mor  .  row. 


Yes,  Yes,   Yes. 


1  J_iJ   r'-J  ij  J_j 

es,   Yes 0 watch  and 


JX. 


1 


pray.      ^ 


V.  —  Le  chant  descriptif  se  range  aussi  dans  la 
catégorie  des  chants  de  «  distraclion  ».  Il  s'exécule 
comme  un  chant  ordinaire  en  développant  et  en 
prolongeant  la  dernière  syllabe  de  chaque  verset, 
avec  une  emphase  marquée.  L'un  de  ces  chants,  re- 


latant les  incidents  d'une  célèbre  course  de  chevaux, 
devint  presque  un  chant  épique  parmi  les  nègres 
des  Etats  du  Sud.  Mais  le  plus  grand  succès  revient 
à  Noble  Skewball  de  Kentucky  : 


T'  M j    I  j    ij    I    I   If 


\Vhen  tbe  day  was    âp 


J  '  I  J rj  "J  J  [  j    I 


pint  ed    for       Sktwball    to         mm,      The 


^^ 


horses  was       rea.dy  che     peo  pie  did      corne       Some     from  oie  Vir      ginny   and 


^m 


i^'i  I J  i  j  t  J  J  J  I J  ^  ^  I  ^    Il 


from  Tennos       see        Some    from  Ai      a         ba  ma  and    from  ev    vy        where. 


VI.  —  Les  cfiamons  des  rivières,  composées  de  vers 
séparés  par  des  chœurs  barbares  et  insignifiants, 
étaient  chantées  par  de  simples  matelots  de  pont. 
Les  bateaux  à  vapeur  des  rivières  du  Sud  et  de  l'Ouest 
étaient  montés  en  général  par  des  équipages  nègres, 
et  quand  le  navire  quittait  le  port  ou  y  entrait,  le 
chanteur  principal  montait  au  cabestan,  puis  chan- 


tait les  solos,  qu'il  faisait  semblant  de  lire,  pendant 
que  quarante  ou  cinquante  de  ses  compagnons  hur- 
laient les  chœurs  ou  howl,  ce  qui  constituait  un  des 
traits  les  plus  saillants  du  morceau.  Les  personnes 
qui  ont  entendu  ces  chants  ont  été  fascinées  par  leurs 
mélodies  étranges  et  sauvages  dont  un  exemple  est 
donné  ci-après  : 


É 


CHORUS 

.1  .1  i.i  pi 


^m 


3x: 


3 


Whatboatis    that     my   darling  hon      ey?      Oh  ho        oh     ho    Ifo      ahyah,yah  ah! 

CHORUS 


. ^SOLO  ,  pi,^     .      . ÇH 

4^  i  r  J  u  I  I  i^i  I  rij  ii 


ï 


She     is  the  Biver  Ruler    Yes,my  hon  »    ey     Ah  .  a  J  a .  a    Yah .  a  .  a     -     ah  ^ 


Un  peu  avant  la  fin  de  l'esclavage,  un  habitant  du 
Delaware  écrivait  les  lignes  suivantes  : 

a  Quelques-unes  des  plus  remarquables  chansons 
nègres  que  j'aie  jamais  entendues  étaient  chantées 
par  des  arrimeurs  noirs,  quelquerois  par  l'équipage 
entier  sur  les  vaisseaux  des  Antilles  ;  ces  nèjïies  char- 
geaient et  déchargeaient  ks  bateaux  dans  les  ports 
de  Philadelphie  et  de  Baltimore.  Je  suis  resté  sou- 
vent plus  d'une  heure  à  les  écouter,  l'un  d'eux  fai- 
sant le  soliste,  et  les  autres  intervenant  avec  le 
chœur,  sans,  bien  entendu,  s'interrompre  dans  leur 
travail.  En  l'espace  d'une  heure,  ils  chantaient  de 
cette  façon  plus  d'une  douzaine  d'airs  ditrérenls,  sans 


le  moindre  caractère  religieux,  quelcpies-iins  ttèoie 
tout  à  fait  profanes;  les  paroles  étaient  générale- 
ment innocentes,  et  la  musique  étrangement  atti- 
rante. » 

Un  autre  genre  de  chanson  décrit  le  rapide  mou- 
vement d'une  locomotive  «  dummy  »  de  Memphis 
(Tennessee)  à  Natchez  (Mississipi). 

Accompagnement  an  banjo  :. 


k  ^  -^N^P 
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Animé 


Somc   folks.—       say       that    a  dum,my     can't —     run 


1    done  tell  you  wliat    a         dummy  done      done  !t       left .  a  Memphis  at.  a 


half  past      te»         Ar  .    ri  *  ved  in  Natchez  ot  de      settin  of  de  sun   Wksn't  ohe 


in',chile?Well         reckon  so!  Get     off      deGoodLord     honieT—l 


movm 

Miss  Lucy  McKim  semble  être  une  des  premières 
personnes  qui  aient  apprécié  à  leur  valeur  artistique 
et  historique  les  chansons  des  plantations.  Voya- 
geant dans  les  îles  de  la  Caroline  du  Sud,  elle  réunit 
et  arrangea  en  1862  les  Chants  des  esclaves  libérés  de 
Port-Royal,  dont  un  grand  nombre  étaient  recueil- 
lis pour  |la 'première  l'ois.  Elle  disait  justement  que 
u  ces  accents  sauvages  parlent,  comme  les  victimes 
elles-mêmes  ne  pourraient  le  faire,  d'espoirs  anéan-* 
tis,  4e  chagrins  profonda,  de  misères  lugubres  qui 


enveloppent  Tàme  aussi  désespérément  qu'un  brouil- 
lard s'élevant  d'une  rizière;  d'autre  part,  les  paroles 
témoignent  d'un  souffle  plein  de  foi  pour  l'au  delà, 
la  terre  de  Chanaan,  la  Terre  Promise  vers  laquelle 
leurs  yeux  sont  constamment  tournés  ». 

Une  des  chansons  que  Miss  McKim  range  parmi 
les  plus  populaires  est  Poor  Ro$y,  dont  une  vieille 
esclave  disait  :  «  J'aime  mieux  Poor  Rosy  que  toutes 
le^  autres  chansons,  mais  on  ne  peut  la  chanter  que 
de  tout  9on  cœur  et  avec  émotion  »  : 


r  w  [1  II  I  n  I   1 1  '  N  ^  i=r^ 

Poor  Ro.s^^      poor    gai         Poor  Ro.sy        poor     gai        Raçy  break  niy 


poor  heart    Heav'n  snall-a  be  my    h 


^^ 


my    home 


1        can  not  stay  in      hell  one  daj 


^a  ^B^«.avB      LJ    ««  ^^  ^v'««h         4«  ^K   «tell         ^^ 


a 


Heav'n  shall-a  be  my  home     TU  singand  pray  my  soûl  awayHeav  n  shall-abe  my  home. 


Miss  McKim  faisait  remarquer  que  le  tempo  de 
ces  .chansons  varie,  puisqu'il  est  approprié  à  diffé- 
rents genres  de  travail.  Le  bruit  cadencé  des  rames 
imprime  à  Poor  Rosy  un  mouvement  d'andante.  Un 
robuste  garçon  et  une  jeune  fille  la  chantent  au  mou- 
lin, hominy  mill^,  en  Tadaptant  au  tour  de  la  meule; 
le  soir,  quand  le  travail  est  terminé,  Heab'n  shell-a 
be  my  home  retentit  doucement,  tristement,  de  tous 
les  coins  éloignés. 

Le  même  auteur  écrit  : 

«  Il  n'existe  pas  de  chants  en  parties,  comme 
nous  les  comprenons,  et  pourtant  il  n'y  a  pas  deux 
personnes  qui  paraissent  chanter  la  même  chose  ;  le 
«  leader  »  commence  les  notes  de  chaque  verset  qu'il 
improvise  souvent,  et  les  autres  forment  le  chœur, 
la  «  base  »  comme  ils  disent,  et  interviennent  au 
refrain,  ou  se  joignent  au  solo  quand  les  paroles 
leur  sont  familières.  Lorsque  le  chœur  commence, 
souvent  le  «  leader  »  se  tait,  laissant  ses  paroles  à 
deviner,  ou  bien  celles-ci  sont  reprises  par  l'un  des 
autres  chanteurs;  et  les  choristes  semblent  suivre 
eux-mêmes  leur  propre  inspiration,  commençant  ou 


1.  Moulin  dans  lequel  on  broyait  le  blé  indien. 


s'arrêtant  à  leur  choix,  prenant  une  octave  en  des- 
sous ou  en  dessus  (quand  ils  ont  entonné  trop  haut 
ou  trop  bas) 9  ou  bien,  en  donnant  une  autre  note  de 
l'accord,  ils  produisent  un  effet  merveilleux  de  va- 
riété, et  cela  au  temps  voulu,  sans  aucune  discor- 
dance dans  la  plupart  des  cas.  Ce  qui  augmente  la 
difficulté  d'extraire  le  fil  de  cette  étrange  méloëie, 
c'est  que  cet  chanteurs,  comme  les  oiseaux,  expri- 
ment des  sons  qui  ne  correspondent  pas  aux  notes 
de  la  gamme,  et  glissent  d'un  ton  à  l'autre  en  ca- 
dences, triolets  et  autres  roulades,  inexprimables 
en  notes.  Il  est  extrêmement  difficile  de  rendre  en 
notation  et  signes  courants  les  ballades  nègres.  Les 
roulades  bizarres  exécutées  dans  la  gorge  et  le  cu- 
rieux effet  rythmique  produit  par  des  voix  séparées, 
faisant  chorus  à  des  intervalles  irréguliers,  rendent 
leur  expression  musicale  aussi  difficile  que  le  chant 
des  oiseaux  ou  les  sons  de  la  harpe  éolienne.  » 

On  pourra  se  demander  ici  quel  est  le  caractère 
technique  général  de  ces  mélodies  étranges,  avec 
leur  singulier  mode  plaintif.  C'est  la  gamme  penta- 
tonique  (le  quatrième  et  le  septième  degré  se  trou- 
vent supprimés)  qui  est  en  usage  chez  les  indigènes 
du  Congo;  on  emploie  aussi  la  septième  mineure  de 
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niêmd  que  les  rythmes  saccadés  et  hachés  dans  les 
hymnes  solennelles,  les  danses  de  joie  et  les  airs  de 
jeu.  Pour  ces  rythmes  syncopés,  le  mol  de  rag-tme  a 
été  employé  ces  dernières  années,  et  ce  rythme 
caractérise  les  chants  qa*on  a  appelés  Coon  songs. 
M.  Henry  Krehbiel  donne  les  quatre  gammes  sui- 
vantes ; 


i  1  i  i  I  I  r 


I.  —  La  première  est  pentalonique,  la  diatonique 
msgeure  omettant  les  intervalles  de  quarte  et  de 
septième  qui  se  trouvent  dans  les  musiques  écos- 
saise, irlandaise,  japonaise,  chinoise,  siamoise  et 
autres;  c'est  peut-être  la  gamme  la  plus  répandue 
primitivement  et  la  plus  naturellement  harmonieuse. 

II.  —  La  deuxième  est  la  gamme  mineure  où  Tin* 
tervalle  de  sixte  est  monté  d*un  demi-ton. 

m.  —  La  troisième  est  une  gamme  majeure  où 
rintervalle  de  septième  est  bémolisé,  une  gamme 
sans  tonique,  une  gamme  transposée  du  mode 
mixolydien.  RoU,  Jordan,  roll,  est  écrit  dans  ce  ton  : 


^g 


^ 


i 


Roll,       Jor.  dan, 


roll 


IV.  —  La  quatrième  est  une  gamme  mineure 
avec  un  intervalle  de  sixte  mineure  et  un  de  sep- 
tième m«geure,  d'un  type  tout  à  fait  oriental;  le 
chaut  des  prétresses  du  premier  acte  à'Atda  est  écrit 
ainsi;  c'est  un  air  arabe  authentique. 

Dans  l'excellente  étude  de  Charles -L.  Edwards 
Bahama  Songs  and  Stories  (Boston,  1895),  nous  lisons 
que  la  musique  des  Africains  des  terres  lointaines 
est  identique  à  celle  des  esclaves  africo-américains 
des  Etats  du  Sud,  et  la  description  suivante  des 
chants  nocturnes  donne  un  trait  pris  sur  le  vif  de  la 
vie  des  ouvriers  planteurs  aux  Etats-^Unis  : 

((  Les  chanteurs,  hommes,  femmes  et  enfants  de 
tout  âge  sont  assis  sur  le  sol  de  la  plus  grande 
pièce  de  la  hutte,  ou  bien  se  tiennent  en  dehors  des 
portes  et  des  fenêtres,  pendant  que  les  malades  res- 
tent couchés  dans  la  plus  petite  chambre.  Fort  avant 
dans  la  nuit,  ils  chantent  leurs  hymnes  et  leurs  an- 
tiennes les  plus  tristes,  et  c'est  seulement  à  la  lueur 
de  l'aurore  qu'ils  se  dispersent  en  silence. 

«  Chacun,  dans  ce  groupe  sombre,  prend  part  à 
la  mélodie  comme  par  intuition  et  la  mélange  de 
tous  les  types  de  roix,  soprano,  alto,  ténor  et  basse, 
sans  obéir  aux  lois  établies  de  Tharmonie,  ce  qui 
produit  la  plus  touchante  musique  qui  se  puisse  en- 
tendre. Comme  ce  chant  de  consolation  accompagne 
les  soupirs  des  mourants,  on  pourrait  le  prendre 
pour  le  bruissement  sinistre  des  palmiers,  ou  le  sourd 
murmure  des  lointains  récifs  de  corail.  L'eCTet  pro- 
duit est  étrange  et  d'une  intense  tristesse.  » 

M.  Edwards  ajoute  : 

u  L'emploi  de  la  gamme  pentatonique  (intervalles 
de  quarte  et  de  septième  supprimés)  a  été  remai^qué 
dans  la  musique  des  indigènes  du  Congo  et  dans 
plus  de  la  moitié  des  chants  des  chanteurs  du  Ju- 
hilé.  Ceci  est  une  caractéristique  de  toutes  les  mu- 


I    I'  il  1 1 

'oll       ioT .  dan  roll 


roll       ^r .  dan 

siques  sauvages,  mais  la  musique  des  esclaves 
montre  en  cette  circonstance,  ainsi  qu*en  d'autres 
traits,  une  parenté  proche  avec  la  musique  africaine. 
Au  contraire,  des  emprunts  fréquents  faits  aux  livres 
d'hymnes  spirituelles,  comme,  par  exemple,  le  refrain 
du  chant  du  Jubilé,  /  am  so  glàd,  qui  n'est  autre  que 
la  première  partie  de  VHymne  de  Pleyel,  permettent 
de  constater  l'influence  de  la  musique  des  blancs  sur 
les  nègres,  qui  sont  facilement  des  imitateurs. 

«  L'habitude  bien  connue  de  chanter  et  de  reiller 
toute  la  nuit,  signalée  chez  les  nègres  du  Sud,  trait 
également  frappant  de  la  vie  au  Bahama,  a  été  rap- 
portée par  tous  les  explorateurs,  comme  existant 
aussi  chez  les  tribus  originaires  d'Afrique.  On  peut 
dire  sans  hésiter  que  le  nègre  américain  a  fait  de 
larges  emprunts  à  la  musique  élevée  de  la  race 
blanche  civilisée,  pour  y  insuffler  le  sentiment  de 
poésie  étrange  dont  il  a  hérité  de  son  ancêtre  sau- 
vage, chaulant  et  dansant  à  la  lueur  de  la  lune  afri- 
caine. » 

Tout  ce  qui  vient  d'être  dit  explique  comment  la 
musique  nègre  a  trouvé  sa  place  en  Amérique. 

Comme  exemple  de  chants  religieux  chantés  dans 
les  Iles  de  Bahama,  voici  le  Git  on  board;  tiré  du  livre 
de  M.  Edwards.  Ce  chant  fait  allusion  aux  fldèles 
croyants,  qui,  devenus  «  comme  de  petits  enfants  >», 
sont  appelés  à  prendre  le  train  pour  le  ciel. 

Voici  ces  vers  : 

Oit  on  board,  littlc  children, 
Oit  on  board,  liUle  children, 
Git  on  board,  liUle  children, 
There's  room  fah  many  a  mo'o 
Says  Noah,  Enoch,  an*  Elijah, 
Lord  and  ail  thc  Prophets  too  ; 
No  second  class  on  bo*d  de  train, 
No  différence  in  the  fa- are. 
Chorus  :  Git  on  board,  etc. 


fji'  liT  ^    I  I 


I  J>  J  ;    I  j.    Ji  J*  I 


Git  on  board,       little       chil  drun    Oit   on 


bo'd 


lit.tle 


^^   (?    p    g  p'   I  ^' 

childrun.  Git  on  bo'd 


lit.tle       chil.drun  there's     room     for.  ma.ny    a 
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I  |i'  |l       h  \  f  f  i^  l   IMI  I  Ji  Jl    i    js  I  Jl  1^  ^^ 


mo'        Says      No.  ah,  Enoch     an    É    .    li  jah.  Lord   an'       ail  the  pro.phets 

i^>'  I    II  I  j'^^ 


too 


No 


iT  (I  r  p  iM  r  M  r*^ 


second  clasB  on       bo'd  de  train  No        différence  in      the      faare. 


Oit  on  board,  ye  swearers, 

Git  on  board,  rum-drinkers, 

Oit  on  board,  bacluliderfl, 

There's  room  fah  many  a  mo'o 

The  Oospcl  salis  are  bisted 

KIng  Jésus  is  de  crew  ! 

Brigbt  angels  roun'  de  captain,  Lord, 

AnVhat  a  heavenly  crew  ! 

Chorus  :  OU  on  board,  etc. 

Montez,  petits  enfants  {ter) 
Il  y  a  place  pour  tons  et  plus 
Pour  aller  voir  Noë,  Enoch,  Elysée 
Le  Seigneur  et  tous  les  prophètes  ; 
Pas  de  seconde  classe  dans  le  train 
NI  de  différence  pour  le  prix  du  trajet. 

Montez,  blasphémateurs, 

Montez,  iTrognes, 

Montez,  apostats, 

Il  y  a  largement  de  la  place  pour  tous, 

Les  Toiles  de  l'ETangile  sont  hissées. 

C'est  l'équipage  du  roi  Jésus, 

Ije  Seigneur  est  le  capitaine 

Des  Hnges  resplendissants. 

Quel  céleste  équipage  ! 

Montez,  petits  enfants,  etc. 

Le  nègre  américain  a  Toreille  musicale.  Dépourvu 
de  toute  technique,  il  improvise  dans  la  perfection 
des  parties  de  ténor,  d'alto  et  de  basse.  Un  chœur 
complet  de  nègres  réalise  spontanément  un  ensemble 
d'harmonie  réellement  intéressant  pour  un  musicien, 
et  produit  souvent  un  effet  de  réelle  beauté.  Les  nè- 
gres peuvent  improviser  une  harmonie  à  quatre  par- 
ties d'une  richesse  et  d*un  charme  qui  sont  vraiment 
surprenants. 

II 

MUSIQUE  CRÉOLE 

En  Louisiane  et  au  Mississipi,  l'Africo-Américain 
s'est  développé  sous  l'influence  française.  La  musi- 
que créole  présente  de  nombreuses  particularités. 
Le  nègre  semble  avoir  conservé  au  milieu  des  canaux 
et  des  cannes  à  sucre  un  plus  grand  nombre  de  ses 
traditions  africaines  que  partout  ailleurs;  il  y  pra- 
tique même,  en  des  endroits  solitaires,  son  ma- 
gique voodoo.  Les  danses  sauvages,  qui  s'exécu- 
taient le  dimanche  après-midi  à  la  Nouvelle-Orléans 
sur  la  place  Congo,  et  dont  M.  Gable  donne  un  récit 
très  pittoresque*,  diffèrent  à  peine  de  celles  qu'a 
dépeintes  Scheinfurth  (voir  plus  haut).  A  la  Nou- 
velle-Orléans, le  barbare  orchestre  primitif  d'Afrique 
se  composait  de  tambours,  de  banjos,  de  marimbas, 
de  calebasses  remplies  de  cailloux,  de  guimbardes, 
de  mâchoires  de  chevaux  ou  de  bœufs  que  les  indi- 


1.  Century  Magasine  (février  1886). 


gènes  frappaient  frénétiquement  avec  un  instrument 
de  métal. 

Avant  d'aborder  les  chants  créoles,  il  sera  peut- 
être  agréable  au  lecteur  de  savoir  ce  que  M.  Portier 
écrit  au  sujet  du  singulier  langage  de  cette  contrée. 

u  Le  dialecte  parlé  par  les  nègres  de  la  basse 
Louisiane,  qualifié  de  dialecte  créole  par  les  philo- 
logues, est  un  sujet  d'étude  intéressant.  Ce  n'est  pas 
seulement  une  corruption  du  français,  c'est-à-dire 
du  français  mal  parlé,  c'est  un  véritable  dialecte 
avec  ses  caractères  morphologiques  et  sa  gram- 
maire. Il  est  curieux  de  voir  comment  un  ignorant 
esclave  peut  transformer  la  langue  de  son  maître  en 
un  langage  simple,  concis,  et  en  même  temps  doux 
et  musical.  Sa  tendance  est,  bien  entendu,  d'abréger 
aussi  bien  les  mots  que  la  construction  de  la  pjirase. 
Le  mot  arrêté  devient  rété,  appelé  pelé,  toutes  les 
parties  d'une  phrase  qui  ne  sont  pas  absolument 
nécessaires  pour  saisir  le  sens  sont  mises  de  côté  ;  il 
n'existe  pour  ainsi  dire  aucune  distinction  de  genre, 
et  le  verbe  est  réduit  à  sa  plus  simple  expression. 
La  plupart  des  chants  créoles  sont  écrits  sur  un 
rythme  de  danse.  Les  souvenirs  d'Afrique  survivent 
dans  les  noms  et  le  style  des  danses  telles  que  la 
Calinda,  le  Coond  jai,  la  Bamboula,  etc.  Celle  qui  a 
eu  le  plus  de  succès  est  peut-être  la  Coonjai  ou 
Coand  jai,  d'où  le  nom  de  «  coon  song  »  dérive  vrai- 
semblablement. » 

M.  Tiersot  donne  de  cette  danse  une  explication  à 
laquelle  nous  nous  référons  : 

«  Cette  danse  est  caractérisée  par  un  tournoie- 
ment peu  animé,  avec  une  sorte  de  dandinement 
légèrement  irrégulier,  qui  s'accommode  très  bien 
des  particularités  du  rythme  musical.  C'est  ainsi  que 
dans  les  deux  mélodies  qui  vont  suivre,  et  que  j'ai 
notées  minutieusement  d'après  l'interprétation  de 
la  négresse,  la  mesure  est  très  décidément  à  cinq 
temps;  j'en  ai  essayé  plusieurs  transcriptions  ryth- 
miques, mais  aucune  ne  m'a  paru  s'adapter  aussi 
bien  que  cette  mesure  prétendue  irrégulière,  plus 
simple  pourtant  qu*il  ne  semble.  Nous  la  voyons,  en 
effet,  dans  le  cas  qui  nous  occupe,  entièrement  for- 
mée de  valeurs  égales  ou  doubles  se  succédant  dans 
une  symétrie  parfaite;  que  peut-on  souhaiter  de 
moins  compliqué?  Au  reste,  les  nègres  ne  semblent 
pas  se  douter  qu'ils  réalisent  ainsi  une  difficulté  qui 
semble  parfois  insurmontable  à  des  musiciens  des 
pays  oi^  règne  la  civilisation.  Ils  se  bornent  à  faire 
entendre  leurs  successions  de  notes  égales  ou  dou- 
bles et,  en  même  temps,  à  tournoyer  avec  une  liberté 
de  mouvement  qui  n'est  pas  sans  mollesse,  et  cela^a 
l'air  de  leur  être  tout  simple.  » 

Nous  donnons  ici  quelques  exemples  : 


Papa  dit  non  ;  Aurore  Bradaire  : 


;  f  j  .1 1 1  I  M  l' jM  I   11^ 


Pa  .    pa     dit    non.     Ma  .    man   dit     non.  C'est        11    m'ou.Ié      C'est 
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-4"  j>  ;..  j     ji  1;^  J^  J 


M  p  g  r    J  j 


li    ma  pren;     Pa    .    pa    dit    non,     Ma  .    man  dît    non ,  C'est     li   m'ou.lé.     C'est 


4'  i'JN  Hin  r  r  ir  p  m  'm  m 


li  ma  pren . 


Un,    deux^  trois  A.zé.Ii       pas   par. lé  com'      ça,  ma  cher' 


*-> 


Un,     deux,         trois,     Â.zé.  li         pas    par.  lé     cora'      ça,,    ma     cher 


^*ï  \   i  j.  [  J  J  J  JM  J' i'  r  i'  I  j  j^  ^  j^  I 


Sam',  di      l'amour,    Di  .  manch'ma.rié,     Lun  .  di     ma. tin,     pi  . 

^  '    fi  j  j    j  I  M^  i    JH  J  J'  r    B  I B  [T  r 


.ti  dans  bras  N'a  pas  couvert',  N'a  pas  des  draps,N'a  pas  à  rien,  Pi  .  ti  dans  bras. 


V'i'j  I  h  Jij   I  Mr   ''1^  ''  j   iii  ^  |i  I 


Au  .  ror'  Bradair)        bdl'  ti  fille,  Au  .  ror'  Bradair'       bell'ti  fille,  Au 


I  M  I     f  I  M  ji  J    >  1 J  ji  i)  /Ti 


-ror' Bradair',  beli' ti    Hlfe,    C'est       li      mo    ou    lé,     C'est        li    ma  pren. 


C I  11    I  II   I    II    M  ^   H  I     11   I M  M    I  ^  M   ^ 


Li       ^as   man.dé     rob'      mousse,  lin'     Li       pas  man.dé    des       bas  brodes,  Li 


i§-b  1;   ^  ^  p    I M  I     i'  I  JMi  ji  j^  i'  I J^^^^ 


pas   man.dé     sou   .    liers  prinellc,  C'est     li     mo  ou   lé.  C'est       li  ma  fttni 


Mkhié  Préval*  : 


^^p 


[\\f  j'J'r  jH^'Ji  ''r  J'i'i  ' 


Micbié  Pre  val  li  donne  in  gran'  bal,li  fait  nèq  pa   yé  Fou  saute     in      pé 


I  rpu  I'  1 1  ^'  r  jiij  '^i  ^i 


Dansé,  câlin  .  da  Bouboum,    B ou. bonm,Dansé  caliu  .  da,  Bouboum^Bouboum. 


Bans  la  Belle  Layotte  qui  est  aussi  une  «  coonjai  »  : 

a 


Mo  dé.ja  rou.lé        tout  la  cote        Pancor  o.nar  pareil'    bell'Layotte 

ij^  ^   h  i'  P  ip  p  r 


P  f  r 


Mo    rou  .  lé  tout    la     cote  Mo   rou .  lé  tout    le  co  .  lo  •  nie 


1 .  M.  Préval  donne  un  grand  bal  ;  il  fait  payer  des  Bègrcs  pour 
sauter  nn  peu. 

Refrain  : 

Daiwec,  Calinda,  boninboam,  boambonm. 

H  Monsieur  Préval  était  capitaine  de  bal;  son  cocher  Louis  était 
maitre  d«  cérémonie.  Dana  l'écarie  il  y  avait  grand  gala  :  non  che- 
val était  bien  étonné.  11  y  avait  des  négresses  belles  plus  que  des 


maîtresses  ;  elles  avaient  volé  des  dentelles  dans  l'armoire  de  m»ât' 
moiselle.  » 
Voici  le  texte  créole  : 

tflchlé  Prérallitft»  eapiUine  bal. 

So  cocher  Lovis  lé  mail'  e^monie, 

Daos  leqairie  la  y  avé  rran  eala; 

Mocbé  eboaal  layé  té  bien  étonné. 

Y  avait  des  né^ress'  belF  passé  maîtresse, 

Yé  volé  bebeile  dans  l'armoire  mamzelle. 
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^^  "f  i  p  ^ 


^^ 


;  j^  1  ji  J' 


I 


Mo    pancor    onar      griffonn'    la  Tua  rao  goût  comm'  la         bell'  LayoUe 

trois  notes  suivies  de  deux  notes  dans  la  mesure  à 
deux  temps. 

Quand  pataf  la  cuite  : 

SOLO     3 


nous  remarquons  la  combinaison  rythmique  qui  ca- 
ractérise le  genre  connu  sous  le  nom  d'Habanera, 


SOLO 


CHŒÏÏR 


^^ 


Quand  patat' 


SOLO     3 


V  j   l  I.M 


[lit  p     r       Quai 

Na  mangé         li 

CHOEUR  SOLO  o 


pa 


lit        p   y 

Na  mangé 
CHŒUR 


F 


Quand  même  li  dans  la  braise  '    '    ^    ^     Quand  mêmMi  dans  la    cendre       p    ^^   Quand 
li  Na  mangé       li  Na  mangé      li 


Cette  danse  nègre,  une  variante  de  la  Bamboula 
^es  Antilles,  est  très  animée  et  comporte  des  ré- 


ponses en  chœur  dialoguant  avec  la  voix  seule;  la 
mesure  est  marquée  en  battant  des  mains. 


*/!:  i;  ht)  iii'.^^ 


*.WJ|  Ig'-^J^^ 


La  mieux  connue  de  toutes  les  chansons  créoles  est  Pau'O*  piti  mam'zcUe  Zizi,  qui  a  fait  le  tour  du  monde' 

Assez  lent 


Pi 


ti    mamzell' Zi    .     zi,      Pauv'  pi   .   ti     mamzell'    Zi . 


ji*  f      p  JMJ   J    J   J  If 


FIN. 


.zi^       Li      ga .  ien  bo  .  bo^  bo  .  bo    Dans    son     pi  .  ti    coeur  à 


li 


^ 


f 


If  f  r  r  I  r    r'  ■^'  ir  r  f  M 


Quand        l'a        mour   por     te 


^j''  ■'    i'  nH  f  r  I  If 


la         chaîne^     A   .   dieu^    tout   bon. heur  cou  . 

D.C. 


.ri     Quand    Tamour  por.  te    la      chaîne,    A . dieu, tout  bonheur  cou  •    ri. 


La  chanson  de  danse^  ou  ronde,  occupe  une  place 
importante,  le  chant  dépassant  de  beaucoup  en  im- 
portance le  sujet;  il  s'agit  souvent  des  exploits  d'un 
animal  d^origine  africaine  :  par  exemple  un  homme 
pourra  chanter  ce  jargon,  pour  ainsi  dire  dénué  de 
sens  : 

«  Crapaud  entré  on  nid  bourbon  et  lapé  chanter; 
Jape  piqué  moin  japé  morde  moin;  Doune,  ah! 
doune  goule!  Doune,  ahl  donne,  goule.  » 

(Un  crapaud  entre  dans  un  nid  de  frelons  et  il 
chante  :  ils  me  piquent^  ils  me  mordent,  doune 


ah!  doune  ah!  goule!  Goule I  doune  ah!  doune, 
goule!)  Pendant  qu'il  chante,  l'homme  se  tord  en 
se  frottant  les  épaules  contre  tous  les  assistants,  qui 
reprennent  le  refrain  sur  le  ton  d'une  musique  tout 
k  fait  primitive. 

Une  chanson  de  danse  d'ua  genre  différent  :  Ton 
sirop  est  doux,  est  donnée  ci-dessous  ;  elle  a  un  grand 
succès  parmi  les  planteurs  de  cannes  à  sacre.  On 
peut  mentionner  ici  qu'il  était  d'usage  à  la  (in  du 
bal  qu'on  chanteur  axinonçàt  par  le  chant  suivant 
qu'il  était  l'heure  de  retourner  à  la  maison. 

ir  Fois 


Ton    sirop    est        doux     Madelei.ne,    Ton      sirop  est        doux 
2?«  Fois  . 


Tj       II 


doux 


Ne        fais  pas  tant   de       bruit,Madelein'  Ne        fais  pas    tant   de 
Ne        cri -es     pas    si        fort,  Madelein'  Ne         cri.es     pas    si 
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tjU  i^U 


^  |i  |i  I  j  J   I  '  Tl    I 


bruit,  Madelein'  La  maison  n'est  pas  a     nous  Madelein'La  maison  n'est  pas  à  nous 
fort,  Madelein' 
ou  encore  : 


r« p'gp^r    Efi''  f'  M 


Bal   fini. 


bon  .  soir  mes  .    sieurs,     Bal   fini. 


^m 


bon  . 


Ç  f    i  \f    n  1 1    II  I  I    M  1^  H  I  r'  ^ 

.soir      mes   .    dam'    M'ai   .   lé  nar    .     ti.         La         la      la     la  la. 


M.  Gable  dt(  des  chants  créoles  nègres  : 

«  Il  est  étrange  de  constater  que,  dans  tontes  les 
productions  de  la  lyrique  créole  nègre,  les  charmes 
multiples  do  la  nature  ne  sont  pour  ainsi  dire  jamais 
célébrés  par  les  auteurs  ;  les  chansons  ne  sont  pas  sou- 
vent contemplatives,  ne  s'adressent  pas  à  la  nature 
environnante,  mais  expriment  plut6t  les  émotions  et 
les  passions  d'un  adorateur  de  serpent  presque  nu 
sai.A  s* occuper  de  Textérieur;  les  alentours  appartien- 
neal  au  maître.  Mais  Tamour,  le  labeur,  le  travail, 
la  colère,  la  superstition,  la  mélodie  leur  appar- 
tiennent. Pour  eux,  dormir  est  un  baume,  manger  un 
réconforlanl,  danser  un  plaisir;  le  rhum  est  l'oubli 
ardemment  désiré,  et  la  morl  la  route  noire  de 
r Afrique.  Tels  sont  les  sujets  qui  fournissent  les 
piètres  images  de  leurs  chants ^  » 

En  résumant  les  caractéristiques  musicales  de 
cette  race  transplantée,  M.  Tiersot  s'exprime  ainsi  : 

«  Ils  ont  perdu,  il  est  vrai,  tout  souvenir  de  leur 
passé  africain,  ils  ont  notamment  oublié  le  langage 
que  parlaient  leurs  ancêtres  et  adopté  sans  esprit  de 
retour  la  langue  du  pays  où  ils  se  sont  fixés.  C'est 
donc  en  anglais  et  en  français  que  nous  allons  en- 
tendre chanter  les  nègres  citoyens  des  Etats-Unis 
d'Amérique;  cela  seul  suffit  à  montrer  la  différence 
fondamentale,  au  point  de  vue  ethnographique,  de 
leur  lyrique  avec  celle  des  Indiens. 

«  Chez  eux,  en  effet,  le  chant  est  associé  à  toutes 
les  manifestations  de  la  vie.  G*est  d'abord  le  chant 
religieux.  Nous  venons  de  l'entrevoir  dans  leurs 
églises  des  grandes  villes;  mais  c'est  en  d*autres 
lieux,  bien  plus  éloignés  des  centres  de  civilisation, 
qu'il  faut  l'aller  chercher  pour  le  connaître  sous  son 
aspect  le  plus  singulier.  A  des  époques  déterminées, 
dans  les  contrées  à  demi  sauvages  de  certains  Etats 
du  Sud,  les  nègres  d'une  même  confession  convien- 
nent de  se  réunir  en  des  camp-meetings  où  ils  se 
rencontrent  par  milliers  et  célèbrent  en  commun 
des  cérémonies  religieuses,  la  nuit  sous  le  ciel.  Là, 
leur  ardeur  va  s'exaltant  jusqu'à  la  furie.  Parfois» 
dans  le  grand  silence  de  la  prière,  on  entend  s'éle- 
ver de  la  foule  une  voix  isolée  et  anonyme;  c'est 
un  des  fidèles  qui,  sous  l'action  d'une  inspiration 
subite,  entonne  une  mélopée  jaillissant  du  fond  de 
son  être.  Son  chant  prend  peu  à  peu  une  forme  sai- 
sissable,  quelques  voix  voisines,  sympathiques,  lui 
répondent  et  s'unissent  à  lui  ;  peu  à  peu,  le  nombre 
des  chanteurs  augmente,  la  foule  s'y  joint  d'un  élan 
unanime. 

«  Des  milliers  de  voix  répètent  la  strophe  qu'une 
voix  isolée  improvisa  naguère,  et,  surexcités  peu  à  peu 


1.  Century  Magazine  (avril  1886). 


SOUS  l'influence  du  sentiment  collectif,  les  voilà  qui 
s'agitent,  trépignent,  marquent  la  cadence  en  frap- 
pant les  mains  l'une  contre  l'autre,  puis,  n'y  pouvant 
plus  tenir,  battent  le  sol  de  leurs  pieds,  de  telle  sorte 
que  l'assemblée  religieuse  est  transformée  en  une 
danse  immense  et  frénétique*.  » 

Le  même  auteur  décrivant  la  voix  des  nègres  fait 
les  remarques  suivantes  : 

«  Ils  se  réunissent  en  des  groupements  qui  vien- 
nent chanter  en  public;  leurs  voix  sont  générale- 
ment étendues  et  fortes,  non  sans  accent,  mais  avec 
un  timbre  guttural  et  une  certaine  mollesse  qui  les 
empêchent  de  s'assouplir  comme  on  le  désirerait 
parfois.  On  a  composé  pour  eux  des  chansons  dont 
quelques-unes  sont  répandues  dans  toute  l'Amérique. 
D'autres  forment  de  petits  orchestres  d'instruments 
à  cordes  pincées  parmi  lesquelles  se  place  au  pre- 
mier rang  le  banjo,  variété  du  luth  ou  de  la  guitare, 
avec  un  long  manche  et  une  caisse  de  résonance 
de  forme  circulaire,  formée  principalement  d'une 
peau  tendue.  Ils  jouent  aussi  un  rôle  analogue  à  celui 
des  Tziganes  en  Europe.  » 

Un  autre  voyageur,  M.  Jules  Huret,  a  récemment 
rendu  compte  d'une  scène  de  funérailles  à  laquelle 
il  assista  dans  une  plantation  de  cannes  à  sucre  en 
Louisiane.  Le  tableau  qu'il  en  trace  laisse  loin  en 
arrière,  pour  la  vivacité  des  traits  observés,  celui  de 
Mérimée  décrivant  et  notant,  dans  Colomba,  le  vocéro 
des  femmes  corses  (il  est  vrai  que  celui-ci  conserve 
malgré  tout  plus  d'harmonie).  Au  milieu  des  san- 
glots, des  clameurs,  de  véritables  scènes  de  folie, 
c(  tout  à  coup,  dit  notre  auteur,  une  voix  splen- 
dide,  voix  de  femme,  s'éleva  près  de  nous,  une  voir 
de  cuivre,  une  voix  de  contralto  pénétrante  et  claire 
dominant  toutes  les  autres.  C'est  une  jeune  négresse 
d'une  grande  beauté,  qui  prie  pour  les  défuntes.  Elle 
dit  sur  un  ton  de  mélopée  ses  adieux  aux  mortes  et 
ses  prières  au  ciel.  » 

A  la  question  de  savoir  dans  quelle  proportion  ces 
chants  sont  répandus  et  s'ils  sont  conservés,  Booker 
Washington  a  répondu  ainsi  qu'il  suit  : 

«  Dans  les  églises  des  grandes  villes,  ils  sont  peu 
chantés,  mais  dans  celles  des  petites  villes  ainsi  que 
dans  les  campagnes  où  la  population  de  couleur  se 
trouve  en  majorité,  leur  usage  est  général;  il  en  sur- 
git même  de  nouveaux  de  temps  à  autre.  Quelques 
collèges  et  écoles  du  Sud  font  des  efforts  pour  les 
conserver,  et  on  les  chante  constamment  à  Fisk, 
Hampton  et  Tuskegee;  des  étudiants  venant  de  par- 
ties éloignées  du  Sud  apportent  assez  fréquemment 
de  nouveaux  chants.  Quelques  personnalités  de  la 


t.  £m  Musique  chez  tet  peuples  indigènes  (Piris,  1910). 
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race  nègre  n*encouragenl  pas  ces  chants,  qui  leur 
rappellent  les  conditions  pénibles  dans  lesquelles  ils 
ont  pris  naissance,  mais  la  population,  dans  son 
ensemble,  se  rend  compte  que,  si  Ton  excepte  la 
musique  des  Peaux-Rouges,  les  chansons  nègres 
constituent  la  seule  musique  vraiment  américaine; 
aussi  la  nation  met-elle  son  point  d*honneur  à  les 
exécuter  et  à  les  conserver*.  » 


III 

LES  NÈGRES  MÉNESTRELS 

La  première  période  digne  d'intérêt, dans  la  mu- 
sique vocale  nègre  est  celle  dite  des  nègres  ménes- 
trels. Son  origine  est  aussi  accidentelle  que  curieuse. 
En  1830,  un  jeune  comédien  nommé  Thomas  D.  Rice, 
en  flânant  dans  les  rues  de  Pittsburg  (Pensylvanie), 
où  il  jouait  un  modeste  rôle  au  principal  théâtre» 
entendit  un  nègre  chanter  :  «  Turn  about  and  whee^ 
about  and  do  jis  so,  an*  ebery  time  I  turn  about' 
I  jump  Jim  Grow.  »  Frappé  par  Fidée  d'exposer  Jim  . 
Grow  aux  feux  de  la  rampe,  Tobscur  Rice  s'introdui- 
sit un  soir  dans  un  habit  en  guenilles,  mit  une  paire 
de  chaussures  éculées,  un  chapeau  de  paille  déchiré, 
enfoncé  sur  une  épaisse  perruque  noire  de  mousse 
tressée,  et  parut  ainsi  sur  la  scène. 

Cette  apparition  extraordinaire  produisit  un  effet 
immédiat.  Le  craquement  des  u  peanuls  »  (pista- 
ches) cessa  au  parterre,  et  un  murmure  d'attente 
parcourut  les  rangs  des  spectateurs.  L'orchestre  fll 
un  court  prélude,  et,  sur  son  accompagnement,  Rice 
commença  à  chanter  en  lançant  sous  forme  d'intro- 
duction le  récitatif  suivant  : 

c<  0  Jim  Grow's  come  to  town,  as  y  ou  ail  must 
know,  an'  he  wheel  about,  he  turn  about,  he  do  jis 
so,  an'  ebery  time  he  wheel  about,  he  jump  Jim 
Grow.  »  La  salle  fut  électrisée  et  retentit  d'un  ton- 
nerre d'applaudissements  jusqu'alors  inconnu  au 
vieux  théâtre.  Le  vacarme  s'accrut  après  chaque 
refrain,  mais  quand  le  chanteur,  rassemblant  son 
courage  et  mettant  à  proÛt  la  bonne  humeur  de 
l'auditoire,  se  hasarda  à  chanlonner  de  petits  inci- 
dents locaux  connus  de  tous,  les  démonstrations 
devinrent  assourdissantes. 

Le  lendemain,  on  entendait  dans  toutes  les  bouches 
la  chanson  de  Jim  Grow,  plus  ou  moins  exactement 
rapportée.  Les  employés  la  fredonnaient  derrière 
leurs  comptoirs  en  servant  leurs  clients,  les  ouvriers 
la  vociféraient  en  s'accompagnant  du  bruit  de  leurs 
outils,  les  gamins  la  sifflaient  dans  les  rues,  les 
dames  la  fredonnaient  dans  leur  boudoir,  les  bonnes 


1 .  Quiconque  voudrait  pousser  plus  loin  ses  études  en  la  matière 
pourra  conanlter  arec  frnil  les  ouTrages  suivants  : 

i.-C.  Stedœan,  Narrative  of  a  Fine  year't  expédition  againet  the 
revolted  negroe»  of  Surinam  in  Guiana  on  the  tvild  Cooit  od  South 
America  (London,  1796)  ;  Examen  de  l'etelaoage  dee  nègree  dane  les 
colonies  françaUet  de  l'Amérique,  par  Y.  F.  G.  (Paris,  180S-3); 
T.  Edward  Bowditch,  Miseion  from  Cape  Coast  Caatle  to  Achantee 
(London,  1819);  Major  A.J.  Laing,  Travelê  in  Wettem  Africa(Lon' 
don,  1825);  Jas.  M.  Trotter,  Mueie  and  êome  Bighly  miuieal people 
(Boston  and  New- York,  1878);  Joël  Chaodler  Harris,  Unele  JRemus  : 
hit  iongt  and  eaying*  (New-Vork,  1880)  ;  Charles  Jeaunest,  Au  Congo 
(Parts,  1883);  H.-H.  Jobuston,  The  Hiver  Congo  from  ite  mouth  to 
Doîobo  (London,  1884);  Clarence  Oeming,  By-traya  of  Nature  and 
Life;  Negroet  of  the  Miteieexpi  Bend*  (New-lTork,  1884);  L.  Heam, 
Tœo  yeare  in  the  Freneh  Wett  Indies  (New-York,  1890)  ;  Charles-L* 
Edwardu,  Bahama  Songe  and  Storie*  (Efoston,  1805);  Slave  songé 
of  the  United  Slateêt  edited  by  William  Francis  Allen,  Charles  Pic* 
kard  Ware  and  Lucy  UcKim  Garrison,  eontaining  tS6  songé  with 
variants  (New-York,  1867);  G.-O.  Pike,  The  Jubilee  Singere,  conlAi- 
ning  61  religions  songs  (Boston  and  New-York,  1873);  ArmftrQpg  and  i 


la  répétaient  dans  la  cuisine  au  cliquetis  de  la  vais- 
selle. 

Rice  résolut  de  profiter  de  sa  popularité.  D'autres 
chansons  succédèrent,  telles  que  Lucy  Long;  Clar* 
de  Kitcherif  Sich  a  gettin'up  Stairs,  Zip  Coon,  Long- 
tailed  Blue,  Ole  Virginy  Nebber  Tire,  SeUin*on  a  Rail 
et  d'autres  chants  qui  ont  été  applaudis  et  siffles  par 
les  grands-pères  de  la  génération  actuelle  *, 

Ges  chansons  firent  passer  les  moments  les  plus 
heureux  aux  esclaves,  et  elles  étaient  si  naturelles 
et  si  bien  appropriées  au  cœur  américain  que  ces 
simples  romances  devinrent  en  quelques  années  les 
chants  de  la  nation.  G'est  avec  Ole  Dan  Tucker,  peut- 
être  la  plus  fameuse  de  toutes,  qu'elles  atteignirent 
leur  apogée'. 

Après  le  succès  de  Rice,  on  vit  fréquemment  appa* 
raltre  sur  le  programme  un  artiste  à  la  «  figure  char- 
bonnée  »,  qui  faisait  des  tours  et  des  mouvements, 
en  chantant  d'abord  avec  accompagnement  d'or- 
chestre et,  plus  tard,  d'un  simple  banjo  joué  par  un 
compagnon. 

La  première  troupe  de  ménestrels  fut  organisée  à 
New-York  en  1842;  elle  se  composait  de  quatre  exé- 
cutants et  chanteurs;  Billy  Witlock  tenait  le  banjo, 
Daniel- Decatur  Ëmmett  l'es  «  bones  »  (sortes  de  cas- 
tagnettes), Franck  Bower  dansait  avec  les  «  bones  », 
et  Dick  Pelham  tenait  le  tambourin,  lis  donnèrent 
leur  première  représentation  dans  le  «  billiard  room  >» 
de  Bartlett,  dans  la  Bowery,  puis  les  «  ménestrels  de 
Virginie  »,  comme  ils  se  nommaient  eux-mêmes, 
eurent  un  tel  succès  qu'ils  débutèrent  au  théâtre 
Ghalbam  à  New-York,  le  17  février  1843.  Peu  après, 
le  quatuor  faisait  son  apparition  en  Angleterre  et 
remportait  de  véritables  triomphes. 

Le  plus  fameux  de  la  troupe  était  «  Dan  »  Emmett, 
qui  composa  :  Ole  Dan  Tucker,  Boatman  Dance, 
Early  in  the  moming,  Walk  Jaw  Bone  et  Dixie,  qui 
devint  le  célèbre  chant  de  guerre  de  la  Gonfédéra- 
tion.  Son  origine  est  aussi  toute  fortuite.  Un  samedi 
soir,  son  directeur  commanda  à  Emmett  une  chan- 
son entraînante  pour  la  représentation  du  lundi.  Le 
résultat  fut  Dixie. 

Edwin  Paul  Ghristy,  qui  entendit  le  quatuor  Wit- 
lock-Emmett,  vit  quel  avenir  s'offrait  aux  nègres  mé- 
nestrels, et  il  rassembla  à  BufTalo  une  troupe  dont 
il  fit  l'éducation;  la  carrière  de  celle-ci  commença 
à  New-York  en  1846.  Ghristy  prétend  avoir  créé  les 
troupes  de  nègres  ménestrels;  de  là  le  nom  géné- 
rique de  «  ménestrels  de  Ghristy  »  donné  désormais 
à  ces  artistes  à  figure  charbonnée. 

Ghristy  disposait  son  programme  en  deux  parties. 
Dans  la  première,  il  présentait  une  rangée  d*ezécu- 
tanls  —  de  quatre  à  vingt  —  assis  avec  Tinterlocu- 


Ludlow^  Hampden  and  its  Studenta,  eontaining  50  cabin  ami  pUota- 
tion  songs  (New-York,  1874);  J.-B.-T.  Marsh,  The  Story  of  the  Jubi- 
lee  Singerit  with  their  eonga  (Boston,  1880);  HarshaU  W.  Taylor,  A 
eolleetion  of  revival  Bymns  and  Plantation  mélodies  (Cincinnati, 
188S)  ;  Cabin  and  Plantation  Songe  as  sung  by  the  Hampden  studente 
(New- York,  1891)  ;  William  B.  Barton,  (Hd  Plantation  Hymne  (Bos* 
ton,  1899). 

yfagazine  articles  :  Owighl's  Journal  of  Music  (Nov.  8,  1883);  H. -G. 
Spaulding,  Under  the  Palmetto,  GonlinenUl  Moothljr  (Augusl,  1863)  ; 
T.-W.  Higgioson,  Negro  spirituals^  AtlanUc  monthly  (June,  1867); 
John  Mason  Brown,  Songe  of  the  Slaoes,  Lippincolt's  MagHzine  (De- 
cember,  1868)  ;  Isabelle  S.  flopkins,  Negro  Church  Afusic^  Scribner's 
Monthljr  (1880)  ;  Negro  songs  from  the  Barbadoes^  Folklore  Journal 
(1887);  Marion  A.  Ilaskell,  Spirituals,  (lenturj  Magasine  (Angust, 
1899)  ;  George  W.  Cable,  The  danoe  in  Place  Congo  and  Créole  Slave 
Songe,  Ceotury  Magazine  (Febniary  and  A  prit,  1886);  Ferrero,  Za  Jf  u- 
sica  dei  Negri  amerieaniy  Rivista  musicale  italiana  (Turin,  1906). 

2.  R.  P.  NeTin,  Atlanti€  Monthly  (Boston,  1807). 

3.  Gharles-L.  Edwards. 
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leur  au  centre  et  les  joueurs  de  tambourin  et  de  cas- 
tagnetles  placés  aux  deux  bouts.  Des  plaisanteries, 
des  devinettes  et  des  chansons  occupaient  la  pre- 
mière heure.  La  seconde  était  remplie  par  un  «OÎio» 
comprenant  des  airs  de  banjo,  par  «  la  clog  dancing  » 
et  par  d'autres  spectacles  particuliers  aux  nègres. 
Quelquefois  une  farce  terminaiL  la.  représentation. 

Voici  un  exemple  des  d^yinetles  en  usage  dans 
ces  exhibitions;  ]*interloo«teur  se  tourne  vers  Tun 
des  joueurs  de  «  bones  »  ou  de  tambourin,  et  de- 
mande :  «  Bones,  quelle  est  la  Toie  dans  laquelle 
on  peut  aller' le  plus  loin?  »  v.  Bones  »,  embarrassée, 
renonce,  après  des  recherches  restées  sans  succès,  et 
malgré  Taide  du  tambourin.  Alors,  Tinterloculeor 
reprend  :  «  C'est  dans  la  voie  du  progrès  qu'on  peut 
aller  le  plus  loin.  » 

Les  tf  chanteurs  éthiopiens  »,  groupe  de  cinq  mu- 
siciens organisé  à  Boston,  portèrent  ce  genre  de 
distraction  sar  la  scène  du  théâtre  Saint- James  à 
Londres  en  i846,  où  ils  remportèrent  un  immense 
succès.  Les  deux  fils  de  Ghristy  prirent  la  direc- 
tion de  cette  compagnie  et  continuèrent  longtemps 
cette  forme  de  divertissements  populaires  en  Angle- 
terre. 

Le  chant  des  nègres  ménestrels  frappa  vivement 
Thackeray,  qui  écrivit  à  cette  époque  : 

((  J'ai  entendu  récemment  un  troubadour  humo- 
ristique, un  ménestrel  qui  chantait  une  ballade  nègre 
et  qui  réussit,  je  l'avoue,  à  rendre  mes  lunettes 
humides  sans  que  je  m'y  attendisse.  J'ai  vu  des  mil- 
liers de  reines  de  tragédie  expirer  sur  la  scène  en 
déclamant  des  vers  appropriés  sans  qu'il  me  fût 
jamais  nécessaire  d'essuyer  lesdites  lunettes,  qui 
ont  été  levées  sur  des  douzaines  de  clergymen  sans 
en  être  ternies,  et  voilà  qu'un  vagabond  à  face  bar- 
bouillée, un  banjo  à  la  main,  chante  une  petite  chan- 
son, frappe  une  note  sauvage  qui  fait  vibrer  dans 
mon  cœur  une  note  de  pitié  heureuse.  » 


Les  chansons  des  nègres  ménestrels  tombèrent  gra- 
duellement en  discrédit,  dégénérant  en  un  pauvre 
divertissement  artiticiel,  raillant  et  grossissant  les 
défauts  propres  aux  aègres  au  beo  de  faire  valoir 
le«rs  qualités  intéressantes.  De  piètres  quolibets,  de 
grossièree  plaisanteries,  de  Targot  fait  de  pièces  et 
de  morceaux,  de  pauvres  tentatives  sentimentales  ne 
furent  plus  qu'une  parodie  du  nègre  des  plantations. 
De  là,  il  n'y  a  qu'un  -pas  à  faire  pour  arriver  aux 
«  coon-songs  »  ou  couplets  des  scènes  actuelles  de 
vaudeville*. 

IV 

CHANTS  POPULAIRES 

Un  des  chants  les  plus  répandus  dans  le  monda 
est  :  Home,  sweet  Home;  et  il  s'associe  tellement  au 
nom  de  T Américain  John  Howard  Payne,  que  tout 
le  monde  ou  à  peu  près  lui  en  attribue  la  mélodie  et 
les  paroles.  Ce  chaut  fut  exécuté  pour  la.  première 
fois  au  cours  d'une  pièce  intiiulée;  Clari,  la  fille  de 
Milau,  adaptée  par^Pa^ne  dulfraoçais  et  jouée  pour  la 
première  fois  au  <c  Haymarket  Théâtre  »  de  Londres, 
le  8  mai  1823,  et  k  New- York  le  12  novembre  de  la 
même  année.  Dans  le  cours  du  récit,  une  héroïne, 
enlevée  par  un  gentilhomme,  rencontre  des  chan- 
teurs ambulants  qui  chantent  Home,  sweet  Home. 
L'air,  composé  par  Henry  Rowley  Bishop,  devint  ex- 
trêmement populaire  sous  le  nom  d'air  sicilien,  et 
comme  Bishop  était  directeur  du  Haymarket  à  cette 
époque,  il  pria  vraisemblablement  Pa^'ue  d'écrire  de 
meilleures  paroles  que  celles  de  Thomas  Haynes 
Bayly  qui  commençaient  ainsi  :  To  the  home  of  my 
youth  by  sorrow  I  came.  «  Je  revins  an  foyer  de  ma 
jeunesse  poussé  par  le  chagrin.  » 

Cet  air  fut  chanté  pour  la  première  fois  sur  une 
scène  américaine  par  la  mère  du  célèbre  Joseph 
JelTerson^. 


Home,  sweet  Home. 


'Mid pleas  •  ures  an 


pleas  •  ures  and    pal  .   a  .  ces    though    we  may     roam, 


Beit 


r  r   iP 


'I.  Jr^'J.J  iJ   j  i 


ev   .     er   so     humJ>te,there's  no place  like  home,       A 

CL 


y^'L  p   f  F  if  ^ 


char  m  .from  the 


\\  ir  '^iF  F^ 


1.  Voici  quelques  titres  de  chansons  do  nègres  ménestrds  qui  ont 
ttteint  une  grande  popularité. 

Deartêt  May,  par  L.-V.  Crosby  ;  Carry  me  haék  to  Ole  Virginy,  par 
E.-P.  Christjr  ;  Jordan  i»  a  kard  road  to  travdt  par  Dan  D.  Emroett,  «l 
les  chants  suivants,  qui  sont  tous  anonymes  :  Jim  Crack  Corn;  Dandy 
Jim  of  Caroline;  Luty  Long,  Jim  aUmg  Jotey,  In  the  Louinana 
Lo/uolands,  Suêan  Jane;  Ok,  S  ami  Gideon't  hand,  et  Early  in  the  Mor^ 
m'fi.  Celles-ci,  comme  nous  le  Terrons  dans  le  chapitre  suÎTant,  forent 
en  Togue  comme  chansons  de  guerre,  cbansoDS  d'écollera  et  chansons 
de  roule.  C*est  en  l'année  1844  qu'apparurent  les  troupes  suivantes  : 
les  Méoestrela  de  New-York,  les  Glay  IHnstrels,  les  Virginia  Hins- 
trels,  Original  Virginia  Serenaders,  BthiopiaA  llinstrcls,  Sable  Sis- 
lers,  African  Serenaders,   Kentucky  Minstrels,   Bthiopian   Operatic 


Brothers  et  The  Buffb  Troupe  of  Bthiopian  Serenaders.  Los  Caneux 
minsb>els  de  Haverley  s'organisèrent  en  IS65. 

î.  Il  peut  être  intéressant  de  rappeler  que  ce  m6me  JefTerson  fît  sa 
première  apparition  sur  la  scène  i  Tige  de  quatre  ans,  en  1S33. 
Rico  le  portait  sur  ses  épaules  dans  un  sac,  qu'il  ouvrit  en  chantant  : 

Laiie*  and  gentUnun 
rd  kave  you  to  know 
l'i  got  a  little  darkey  hère 
To  jump  Jim  Crow. 

Maidames  et,  Mesiienra, 
J'ai  i'boBDeor  deroas  informer 
Que  j'ai  apporté  an  petit  négrillon 
Poar  santer  lim  Crew. 
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skîed  seems  to      hal  .     .  l^w  va      there; 


Which,     seek thro'  Ihe 


m 


2zrz:2 


m 


m 


h  j .  J.  J  I 


Fine 


•    y  J  i     f     ï  ^ 


D.S.  fkejre^     no 
REFRAIN 


plate  like 


as. 


world,  is  ne'ermet — ^with  else -where         H<»i»e,  home, sweet,sw«et  hoxae 


ibome^  Oh,there*s  no       place  like    home. 


z 


-f:    C   l'F   ^31 

I        T      ^ 


Ati  sujet  de  Home,  swwi  Home,  M.  Benry  T.  Finck 
écrit  : 

(«  Il  est  possible  qae  Blshop  en  soit  le  véritable 
auteur,  mais  dti  fait  que  ce  morceau  a  été  imprimé 
dans  les  partitions  sous  le  nom  d'air  sicilien,  on  en  a 
inféré  qu'il  n'est  peut-^ètre  qu'une  interpolation  d'une 
mélodie  italienne. 

«  Quoi  qu'il  en  soit,  en  se  plaçant  à  un  point  de  vue 
purement  et  simplement  musical,  le  morcetau  est 
banal  et  n'eût  jamais  atteint  la  célébrité  d'un  air 
populaire  si  Ton  n'y  avait  adapté  les  paroles  senti- 
mentales de  John  Howard  Payne.  La  mode  fil  le  reste. 
€'est,  je  crois,  Jenny  Lind  qui  introduisit  la  mode  de 
Home  sweet  Eome,  en  guise  de  bis,  mais  ce  ne  fat 
jamais  dans  les  propotti^ems  où  le  fit  Adelina  Patti, 
qui  le  chanta  certainement  pins  que  n'importe  quel 
air  pendant  une  carrière  (Hiblique  de  quarante  ans. 
De  4890  k  1900,  il  n'y  a  pas  une  ville  d'Angleterre  ou 
d'Amérique  où  cet  air  ne  fût  pas  seuhement  attendu 
d'elle,  mais  exigé  par  le  public  en  plus  du  pro« 
gramme,  l'ai  vu  des  auditoires  applaudir,  hurler, 
trépigner  pendant  dix  minâtes  jusqu'à  ce  qu'elle 
consentit  à  le  chanter.  Je  m'étais  pris  de  pitié  pour 
elle,  tant  il  me  semblait  ennuyeux  de  chanter  tou- 
jours la  même  chose,  jusqu'au  jour  ou  je  lus  qu'elle 
chantait  Home,  sweet  Home,  en  Allemagne,  où  per- 
sonne ne  s'y  attendait.  r> 

En  tète  de  la  liste  des  oompositears  de  chants 
populaires  doit  figurer  Stcpirn  Gollins  Fostee  (1826- 
1864)  qui,  après  avoir  été  négligé  pendant  des  années, 
a  reconquis  la  renommée  qui  loi  était  due.  La  mé- 


lodie de  ses  chants  est  si  fraîche  et  leurs  sentiments 
si  vrais  q^ie  les  nouvelles  générations  de  l'Amérique 
et  les  étrangers  qui  viennent  d'au  delà  des  mers  les 
écoutent  avec  étoonement, 

Stephen  Foster  est,  avant  tout,  le  compositeur  de 
romances  de  l'Amérique.  Lesprit  de  son  temps 
se  reflète  dans  ses  chansons,  et  il  est  en  même  temps 
si  vivant,  si  puissant  et  si  conforme  à  la  mentalité 
des  habitants  des  Etats-Unis  qu'on  est  tenté  de  dire 
de  Stephen  Foster,  qui  mourut  jeune  et  bien  long- 
temps avant  que  les  Etats-Unis  ne  fussent  une  nation 
mondiale,  qu'il  a  saisi  le  véritable  esprit  américain 
si  difficile  à  définir.  Né  à  Pittsburg,  instruit,  possé- 
dant un  talent  naturel  pour  les  arts,  —  il  peignait  à 
l'aquarelle,  -—  Foster  composa  d«  très  bonne  heure  : 
Sadly  to  my  heart  appealing  (Tristement  à  mon  coeur 
suppliant)  et  Open  thy  tattice^  Love  (Ouvre  ta  fenêtre, 
chérie),  écrits  dans  sa  première  jeunesse,  témoignent 
que  le  sentiment  auquel  il  reviendra  plus  tard,  si  tant 
est  qu'il  l'ait  jamais  abandonné,  était  la  caractéris- 
tique la  plus  forte  de  sa  nature.  La  Louisiana  Belte, 
chantée  dans  un  cercle  à  Pittsburg  en  i84o,  devint 
un  chaut  favori,  auquel  succédèrent  Uncle  Ned  et  0 
Suzanna,  Tout  le  continent  chanta  ces  airs  après 
leur  publication  en  1847.  Foster  composa  environ 
150  mélodies  nègres,  dont  deux  devinrent  célèbres 
dmns  le  monde  entier  :  if  y  old  Kentucky  Home  (1850) 
(Ma  vieille  maison  de  Keutucky)  et  The  old  Folks  ai 
Home  (Les  vieilles  gens  à  la  maison),  qui  commen- 
cent par  «  Way  down  upon  the  Suwanee  River  » 
(Loin,  loin  sur  le  fieuve  de  la  Suwanee)  (1851).  Ces 


^h  h  J    J  p  j)i  j-JH^"  '  r     **-  v'^  '  'LJ^  ^' 


Way  down  up  on  the  Swanae     riber 


far  «    far      a      way, 


P'i'  i    Ji  >  J''  M,i  r  pf'  1^    A,*ij  J  I  j.^^ 


Dere's  wha  my  heart  is    turning  ebber        Dere's  whe  de  oïd  folks    stay 
CHORUS 


Ail    deworldam       sad     anddreary  Eb    ry  vhere    1  roam 


i 


h  J   J  J^  >  J I  ;    r    r  r  1 1^  J\  ^Jh=i=  Ji  j^  •>  i\ 

Oh!  darkeysshow  my  heart  grows  weary    ,far  from  de  old  fo'îk   ut     honie--i 
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Jeux  airs  sont  aussi  connus  que  Home,  $weet  Home 
et  The  last  Rose  of  Summer  (La  dernière  rose  d'été). 
Le  don  de  la  mélodie,  la  grâce,  la  tendresse  de  Pos- 
ter, le  naturel  de  son  style  sans  prétention,  s*y  ma- 
nifestent de  la  façon  la  plus  heureuse.  Voici  ce  que 
dit  M.  Tiersot  du  spécimen  que  nous  donnons  ici. 
«  La  mélodie  de  Poster  est  écrite  dans  un  rythme 
coulant  et  naturel,  un  peu  banal,  tandis  que  le  can- 
tique présente  des  irrégularités  de  mouvement,  qui 
sont  ce  qui  le  distingue  le  plus  nettement.  Ces 
irrégularités  sont  fréquentes  dans  la  musique  des 
nègres  d'Amérique.  Elles  le  sont  tellement  qu'on  y  a 
vu  une  des  principales  caractéristiques  de  sa  nature, 
et  l'on  a  trouvé  un  mot  pour  le  déOnir  :  le  «  rag- 
time  »;  littéralement  u  mouvement  chitfonné  ». 

Il  est  intéressant  de  comparer  le  célèbre  chant  de 
Poster  avec  un  rag-lime  original  nègre. 

Les  autres  chants  nègres   renommés  de  Poster 
sont  :  Nelly  was  a  lady  (1849)  (Nelly  était  une  dame)  ; 
Camptown  Races  (1850)  (Les  courses  de  Camptown)  ; 
Mûssa's  in  the  cold,  cold  Ground  (1852)  (Massa  est 
dans  la  froide  terre)  ;  0  boys  carry  me  long  (1853)  (0 
garçons,  emmenez-moi);  Hard  Times,  corne  again  no 
more  (1854)  (Temps  difficiles,  ne  revenez  plus);  Way 
down  South  (1858)  (Au  Sud  lointain);  0  Lemuel  (1858); 
Nelly  Bly  (1859);   Old  Black  Joe  (1860)  et  Don't  Bel 
your  Money  on  the  Shanghai  (1861)  (N'engagez  pas 
votre  argent  sur  le  Shanghai).  Parsai  les  chansons 
sentimentales,  le  quatuor  :  Corne  where  my  love  lies 
dreaming  (Viens  où  ma  bien-aimée  rêve)  devint  très 
populaire  ei  :  I  see  Her  still  in  my  Dreams  (Je  la  vois 
encore  dans  mes  rêves),  écrit  en  1861,  au  moment 
de  la  mort  de  sa  mère,  ne  fut  guère  moins  estimée. 
Tout  le  monde  à  cette  époque  chantait  ou  connais- 
sait :  Old  Dog  Tray;  I  will  be  true  to  thee  (Je  veux 
t'ôtre  Adèle);   Willie,  we  hâve  missed  you  (Willie, 
vous  nous  avez  manqué);  Ah!  may  the  red  rose  live 
always  (Puisse  la  rose  rouge  vivre  toujours);  Maggie 
by  my  side  (Maggie  à  mon  côté)  ;  Gentle  Annie  (Douce 
Annie);  Fàrewell,  my  Lillie  Dear  (Adieu,  ma  Lillie 
chérie)  et  0  Comrades,  FUI  no  glass  for  me  (Cama- 
rades, ne  remplissez  pas  mon  verre). 

M.  Henry  T.  Pinck  est  un  des  critiques  les  plus 
difficiles  et  des  plus  savants  d'Amérique;  il  possède 
un  goût  musical  très  sûr.  Aussi  son  opinion  est-elle 
intéressante  à  connaître  sur  les  mélodies  de  Ste- 
phen  Poster  en  particulier,  et  sur  les  chants  améri- 
cains en  général;  il  écrit  ceci  : 

li  Beaucoup  meilleur  que  Home,  Sweet  Home,  au 
point  de  vue  musical,  Old  Folks  àt  Home  est  presque 
aussi  populaire;  dans  ce  chant,  la  mélancolie  du 
mal  du  pays  est  aussi  admirablement  exprimée  dans 
la  mélodie  que  dans  les  paroles.  Toutes  les  chansons 
de  plantation  de  Poster  n'ont  pas  le  même  souffle 
que  celle-là;  ainsi  :  Hard  Times,  corne  again  no  more 
et  Old  Black  Joe  sont  faibles,  tandis  que  Melindy 
May  et  Old  Dog  Tray  sont  insigniûants.  Au  con- 
traire, Nellie  was  a  lady  est  une  musique  originale, 
et  Massa' s  in  the  cold,  cold  Ground  est  un  bijou  de 
sentiment  musical.  La  popularité  de  ces  chants  et  de 
ceux  du  même  genre,  tels  que  l'étrange  et  déli- 
cieux :  Nancy  Till,  Susan  Jane  de  Hays  et  ûixie  Land 
de  Emmett  se  justifient  sans  difficulté,  parce  qu'ils 
ont  un  réel  mérite  artistique  et  parlent  aux  senti, 
ments  de  tous.  En  les  considérant  à  un  point  de  vue 
technique,  on  peut  voir  qu'ils  ont  ceci  d'indispen- 
sable pour  toucher  les  masses,  que  leurs  harmonies 
sont  extrêmement  simples  et  se  réduisent  à  peu 
près  aux  triades  de  la  tonique,  de  la  sous-dominante 


et  de  la  dominante,  c'est-à-dire,  en  admettant  qu'on 
soit  en  ut,  que  les  accords  comprennent  do,  mi,  sol, 
fa,  la,  do,  sol,  si,  ré.  Ces  accords  sont  l'ABC  de 
rbarmonie,  mais  les  neuf  dixièmes  des  Anglais,  des 
Américains,  des  Italiens  même  s'en  contentent,  et 
ne  se  soucient  pas  de  pénétrer  dans  le  domaine 
enchanté  de  l'harmonie  où  les  progressions  et  les 
modulations  font  les  délices  d'un  musicien.  A  cet 
égard,  Edward  Mac  Dowell,  le  plus  récent  et  le  plus 
grand  compositeur  de  musique  vocale  américaine, 
est  infiniment  supérieur  à  Stephen  Poster;  mais, 
tandis  que  les  chansons  du  premier  ne  sont  connues 
que  de  quelques  milliers  de  personnes,  un  million 
de  chanteurs  exécutent  celles  du  second.  Comme 
tous  deux  charment  également  par  leurs  mélodies, 
il  faut  admettre  que  le  secret  de  la  popularité  de 
Poster  est  due  à  la  simplicité  de  sa  musique.  S'il 
s'élait  aventuré,  comme  Mac  Dowell,  dans  le  monde 
de  l'harmonie  exploré  par  Bach,  Schubert,  Chopin, 
Wagner,  Liszt  et  Grieg,  jamais  aucun  ménestrel  n'eût 
répandu  ses  chants  par  le  pays.  Même  dans  le  public 
musical,  le  sens  de  l'harmonie  est  une  nouveauté. 

«  Je  ne  voudrais  pas  donner  un  chant  de  Schubert 
ou  de  Mac  Dowell  pour  tous  ceux  de  Poster;  pourtant, 
j'ai  un  grand  respect  pour  ce  dernier,  car  il  a  su  con- 
quérir la  popularité  et  l'immortalité  uniquement  par 
le  sens  qu'il  avait  de  la  mélodie,  celui  qu'il  avait  de 
l'harmonie  étant  non  seulement  simple,  mais  rndi- 
mentaire.  Ses  airs  ressemblent  à  des  airs  populaires 
allemands  ou  russes,  où  la  pensée  musicale  est  cris- 
tallisée comme  la  sagesse  humaine  l'est  dans  des 
proverbes  également  simples.  J'aime  à  m 'étendre 
sur  cette  sorte  de  popularité  musicale;  elle  donne 
de  l'espoir  pour  l'avenir,  en  montrant  que  les  masses 
n'aiment  pas  forcément  une  musique  vulgaire  ou  vile. 
Comparées  aux  chants  populaires,  les  mélodies  de 
Poster  ont  avec  eux  deux  points  communs  :  la  sim- 
plicité d'harmonie  dont  on  vient  de  parler,  et  une 
structure  également  single.  Elles  se  composent  de 
courtes  phrases  de  quatre  meeures  combinées  avec 
d'autres  de  huit,  comme  de  l«  musique  de  danse,  et 
cette  sorte  de  forme  est  un  autre  point  essentiel 
pour  rendre  la  musique  populaire.  » 

En  outre,  la  phrase  mélodique  doit  demeurer  sem- 
blable; par  exemple,  si  l'on  compare  Yankee  ùoodU 
et  A  Hoi  Time  in  the  old  Town  to-night,  on  verra 
qu'on  pourrait  couper  chacune  de  ces  chansons, 
comme  des  cordes,  en  sections  d'égale  longueur,  et 
en  fait,  elles  ne  diffèrent  pas  sensiblement  de  mor- 
ceaux de  bois  à  arêtes  grossières. 

<c  Cette  simplicité  de  la  structure  rend  la  chanson 
plus  facile  à  apprendre,  et  c'est  un  autre  secret  de  la 
popularité  musicale.  Tout  le  monde  peut  la  retenir 
en  une  minute.  Un  des  chants  les  plus  populaires 
pendant  une  saison  a  été  Shoo  Phj,  dont  voici  les 
paroles  : 

Shoo  F/y,  doH't  bodder  me 
For  I  belong  to  Compontf  G, 
/  feel  like  a  morning  star. 

Va- t'en,  mouche,  ne  me  tracasse  pas 
Car  j'appartiens  à  la  Compagnie  G, 
Je  me  sens  comme  une  étoile  du  matin. 

«  Et  c'est  tout,  avec  une  musique  aussi  simple 
que  les  paroles.  L'ensemble  est  d'une  bêtise  si  bouf- 
fonne qu'un  pessimiste  ne  pourrait  guère  l'entendre 
sans  rire,  et  la  mélodie,  quoique  commune,  n'est 
pas  vulgaire.  Ces  chansons  ne  durent  généralement 
pas  plus  longtemps  que  la  vie  d'une  mouche;  eUes 
sont   souvent  tirées    d'airs   d'opérettes   populaires. 
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Telles  que  les  comètes,  elles  fendent  le  ciel,  où  tout 
le  monde  peut  les  voir,  et  elles  disparaissent  pour 
toujours.  » 

Le  goût  sentimental  de  la  période  en  question 
atteint  son  apogée  dans  les  airs  de  Sbptiiius  Winnkr 
(1827-1902),  originaire  de  Philadelphie,  qui  jouait  du 
violon,  de  lorgne  et  du  piano  et  fut  chef  de  «  Phila- 
delphia  Band  »  pendant  cinq  ans.  Sa  première  chan- 
son :  How  sweet  are  the  roies  (Gomme  les  roses  sont 
douces),  publiée  en  1850  sous  le  pseudonyme  féminin 
de  u  Alice  Uawthorne  »,  fut  la  première  d^une  longue 
liste  connue  sous  le  titre  de  Ballades  de  Hawthome; 
Tune  de  ces  chansons  :  Lûten  to  the  mocking  Bird 
(Ecoutez  Toiseau  moqueur),  atteignit  une  popularité 
phénoménale.  Winner  pense  en  rêve  à  llallie  qui 
repose  dans  la  vallée  avec  l'oiseau  moqueur'  chan- 
tant sur  sa  tombe.  Sa  voix  argentée  ne  s'est  pas 
encore  tue! 

Les  autres  chansons  populaires  de  Winner  sont 
les  suivantes  :  Why  ask  if  I  remember  thee?  (Pour- 
quoi me  demander  si  je  me  souviens  de  toi?),  Fond 
momenU  of  my  Childhood  (Moments  chéris  de  mon 
enfance),  Am  I  noi  irue  to  thee?  (Ne  te  suis-je  pas 
fidèle?),  Only  a  Child  (Rien  qu'un  enfant),  Carry  me 
bock  to  Tennessee  (Reconduisez-moi  à  Tennessee), 
The  love  of  one  Pond  Ueart  (L'amour  d'un  cœur  ai- 
mant). Pet  of  the  Craddle  (Trésor  du  berceau),  Days 
gone  by  (Jours  écoulés),  Songs  of  the  Partners  (Chants 
des  fermiers),  Yes,Iwould  the  War  tcas  over  (Oui,  je 
voudrais  que  la  guerre  fût  terminée),  Give  us  back 
our  old  Commander  (Rendez-nous  notre  vieux  capi- 
taine), Aun<  Jemina's  Plaster  (L'emplâtre  de  la  tante 
Jemina),  Ten  little  Injuns  (Dix  petits  Peaux-Rouges). 

Winner  produisit  énormément;  il  arrangea  quinze 
cents  morceaux  pour  instruments  différents  et  com- 
posa une  grande  quantité  de  musique  instrumentale. 

Un  autre  chant  qui  n'a  jamais  entièrement  dis- 
paru de  la  mémoire  de  la  génération  précédente, 
laquelle  entendit  ses  père,  mère,  grand-père,  grand- 
mère  le  chanter  avec  la  sentimentalité  qui  régnait 
alors,  est  Ben  Boit.  Les  paroles  sont  dues  au  docteur 
Thomas  Dunn  English,  médecin  à  New- Jersey,  qui 
les  publia  d'abord  dans  le  New-York  Mirror  (le  2  sep- 
tembre 1843);  elles  furent  mises  en  musique  par 
Nelson  Kneass  sur  un  vieil  air  allemand.  Ben  Boit  fut 
tiré  de  l'oubli  il  y  a  quelques  années  par  George  du 
Ifaurier,  qui  en  fit  un  trait  caractéristique  de  son 
roman  Trilby  (Londres,  New- York,  1894),  lequel  révo- 
lutionna tous  les  amateurs  de  livres  anglais.' 

Peut-être,  de  toutes  les  romances  sentimentales 
parues  de  1860  à  1870,  —  et  il  y  en  eut  beaucoup,  — 
la  plus  célèbre  fut-elle  Lorena,  de  Joseph-Philbrick 
Webster  (1819-1875),  qui  commence  par  The  years 
ereep  slowby  by,  Lorena  (Les  années  glissent  douce- 
ment, Lorena).  Elle  fut  chantée  partout,  surtout 
dans  le  Sud,  où  elle  était  particulièrement  aimée.  Sa 
popularité  n'est  pas  encore  éteinte,  car  elle  s'at- 
tarde dans  les  vastes  prairies  du  Sud-Ouest,  où  les 
cow-boys  la  chantent  sur  de  nouvelles  paroles. 

A  cette  époque,  on  chantait  encore  :  Just  before 
the  Battle  Mother  (Avant  la  bataille,  mère),  ToU  the 
Bell  for  lovely  Nell  (Sonnez  la  cloche  pour  la  char- 
mante Nell),  When  this  cruel  War  is  over  (Quand 
cette  guerre  cruelle  sera  finie),  Annie  of  the  Dell 
(Annie  de  la  vallée)  et  Pairy  Bell  (Gloche  de  fée). 
L'ancien  air  favori  :  Rosin  the  Bow  (Mettez  de  la  co- 


1.  The  moeking  Bird  ott  une  lorle  de  grive  chantant  la  nuit  et  qui 
Mt  très  répaodiM  dans  les  Blats  du  Sud. 


lophane  sur  Tarchet)  n'a  pas  encore  complètement 
disparu. 

Rocked  in  the  Cradle  of  the  Deep  (Bercé  dans  le  fond 
derabime)e8t  une  des  plus  anciennes  chansons  amé- 
ricaines qui  aient  connu  la  faveur  populaire.  Les 
paroles  en  furent  écrites  par  Mrs.  Emma  Willard, 
directrice  de  pension  à  Troy,  pendant  sa  traversée 
d'Kurope  en  Amérique  en  1832.  Joseph-P.  Knight, 
un  Anglais  qui  professait  à  Técole  de  Mrs.  Willard, 
mit  les  vers  en  musique. 

Vers  1840,  The  Carrier  Dove  (Le  Pigeon  voyageur), 
de  Daniel  Johnson,  chanteur  du  Park  Théâtre  de 
New-York,  devint  tout  à  fait  populaire. 

Gitons  parmi  les  chansons  de  cette  époque  :  The 
old  Oaken  Bucket  (Le  vieux  seau  en  chêne),  chanté  sur 
l'air  composé  par  Kiallmark  pour  Araby*s  Daughter 
de  Moore;  The  old  Arm  chair  d'Ëlisa  Gook  (Le  vieux 
fauteuil)  et  Woodman,  spare  Ihat  tree  (Bûcheron, 
épargne  cet  arbre)  de  George-P.  Morris,  mis  tous  les 
deux  en  musique  par  l'Anglais  Henry  Russell,  l'au- 
teur de  Cheer,  Boys,  Cheer  (Griez,  les  garçons,  criez), 
également  très  connu.  Lilly  Date  de  Thompson  et 
The  blue  Juniata  de  Mrs  M.-D.  Sullivan  détinrent  la 
vogue  vers  la  même  époque. 

Gborges-F.  Root  (1820-1895)  est  un  contemporain 
de  Stephen  Poster;  né  à  Sheffield  (Massachusetts), 
il  fit  son  éducation  musicale  à  Boston.  Organiste  et 
maître  de  chapelle  dans  cette  ville,  il  fut  pendant 
cinq  ans  l'un  des  auxiliaires  de  Lowell  Mason  comme 
professeur  de  musique  dans  les  écoles  publiques. 

En  1844,  il  vint  à  New-York  et  parvint  à  la  re- 
nommée avec  les  chansons  de  :  Hazel  Dell;  Rosalie, 
the  prairie  Plower  (Rosalie,  la  fleur  de  la  prairie)  et 
The  vacant  Chair  (La  Ghaise  vide).  Son  quatuor  The^ 
re's  is  Mtaic  in  the  Air  (Il  y  a  de  la  musique  dans 
l'air)  fut  considéré  pendant  des  années  comme  un 
morceau  type  dans  le  genre  sérénade.  En  1860,  il 
alla  à  Gbicago  et  se  mit  avec  son  frère,  Ë.-T.  Root, 
à  la  tète  d'une  affaire  d'édition  de  musique.  L'Uni- 
versité de  Ghicago  lui  donna  le  titre  de  docteur  en 
musique.  M.  Root  écrivit  aussi  un  des  plus  vibrants 
airs  guerriers  :  Tramp,  Tramp,  Tramp,  The  Boys  are 
marching. 

WiLL-S.  Hays  (1837)  écrivit  environ  trois  cents  chan- 
sons. H  avait  le  don  de  cette  musique  coulante  que 
l'oreille  saisit  vivement  et  retient  facilement.  On  ven- 
dit 350.000  exemplaires  de  la  chanson  intitulée  : 
Write  me  a  Letter  from  Home  (Ecris-moi  une  lettre 
de  chez  nous)  et  à  peu  près  autant  de  Parted  by  the 
River  (Séparés  par  la  rivière!),  Wont  you  Tell  me 
Moitié  Darling  (Dis-moi  que  tu  m'aimes,  Moitié  ché- 
rie), My  Southern  Sunny  Home  (Ma  maison  ensoleillée 
du  Sud),  We  parted  by  the  River  Side  (Nous  nous 
séparâmes  au  bord  de  la  rivière),  The  Moon  is  out  to 
night  (La  lune  est  sortie  cette  nuit)  et  Evangeline, 
tous  morceaux  extrêmement  populaires. 

Hays  en  écrivit,  pour  la  plupart,  les  paroles  et  la 
musique.  Il  composa  aussi  de  nombreux  airs  pour 
nègres  ménestrels,  tels  que  :  Wake  Nicodemus  (De- 
bout, Nicodème),  Kingdom  Corning  (Le  royaume  à 
venir),  Babylon*s  Pallen  (La  chute  de  Babylone),  An- 
gels  meet  me  at  the  Cross  Roads  (Des  anges  viennent 
à  ma  rencontre  à  la  croisée  des  chemins)  et  Little 
Old  Cabin  in  the  Lane  (La  vieille  petite  case  dans  le 
sentier).  Hays  est  originaire  de  Louisville  (Kentucky). 

Henry-Glay  Work  (1832-1884)  se  distingua  d'abord 
comme  compositeur  de  chants  populaires  tels  que  : 
We  are  Corning,  Sister  Mary  (Nous  arrivons,  sœur 
Marie)^  chanté  souvent  par  Ë.-P.  Ghristy.  Work  écri- 
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vit  80  morceaux  que  ioui  It  monde  connaît,  y  eom* 
pris  Grandfatker's  Clock  (La  pendule  de  grand^père) 
et  Corne  Home^  Patker  (Viens  à  la  maison,  père).  Il 
composa  également  :  Marching  Tkrough  Georgia, 
Work  naquit  à  Middletown  (Connecticut)  et  mourut 
h  Hartford  (Connecticut). 

Hart-Pbasb  Dànks  (1834-1903),  de  New-HaTon,  et 
directeur  de  musique  de  diverses  églises,  écrivit  plus 
de  douze  cents  chansons  ou  hymnes.  Les  plus  connues 
sont  :  Anna  Lea,  Don*t  be  angry  wiih  me»  Darling 
(Ne  sois  pas  fâchée  contre  moi,  ma  chérie)  et  SUver 
threads  among  the  Gold  (La  chevelure  d'or  semée 
d'argent);  ce  dernier  air  fut  joué  vingt  ans  «t  plus 
par  tous  les  orgues  de  barbarie.  Les  airs  populaires 
jouissaient,  il  y  a  quamute  ou  cinquante  ans ,  d'une 
faveur  plus  durable  qu'aujourd'hui.  Les  mélodies  de 
Foster,  de  Hays,  d'fimmett  et  de  Rice  furent  chantées 
et  sifilées  par  deux  ou  trois  générations,  si  bien  que 
les  chansons  courantes  étaient  à  la  fois  nouvelles  et 
anciennes. 

I>e  1860  à  1870,  Listen  to  the  mocking  bird  (Ecoutez 
l'oiseau  moqueur),  Hazel  Dell,  Ben  Bolt^  Stop  that 
hnocking  at  the  door  (Cessez  de  frapper  à  la  porte)  de 
Winnemore;  Waitfor  the  wagon  (Attendez  le  wagon), 
composé  par  R.  Bishop  Buckley  des  ménestrels  de 
Buckley  en  1843;  Gaily  the  Troubadour  de  Haynes 
Baily,  A  life  on  the  Océan  ^ave  (Une  vie  sur  La  vague 
de  rOcéan)  de  Henry  Russell  et  le  chant  populaire 
de  la  Thuringe  How  can  l  leaive  thee  (Comment  puis-je 
te  quitter),  Good  newi  from  Home  (Bonnes  nouvelles 
de  la  maison)  ainsi  -que  Over  ihe  water  to  Charlie 
étaient  aussi  connus  que  Captain  Jinks  of  the  Borse 
Marines  et  Slap,  bang,  what  jolly  dogs  are  we  (Clic, 
clac,  quels  joyeux  faroeurs  nous  sommes),  tout  nou- 
veaux sur  la  scène  -de  Londres;  il  en  éiait  de  même 
de  AU  quiet  along  the  Potomae  to  mght  (Tout  est 
calme  le  long  du  Potomae  ce  soir),  que  J.  Dayton,  le 
chef  de  musique  du  1''  régiment  d'artillerie  du  Con- 
nectiout,  venait  de  mettre  en  musique. 

Vixa  VAmerica  de  Harrison  MiÛard,  Flag  of  the 
Pree,  Seeing  Nellie  Home,  Blue  Violets,  Rock  me  to 
sleep,  mother  (Berce-moi  pour  m'endormir,  mère), 
furent  également  des  chansons  célèbres  k  la  même 
époque. 

Api^s  la  guerre  civile,  le  clown  de  cirque  entra 
dans  la  gloire  et  fut  le  principal  propagateur  de 
l'air  populaire.  Billy  Emerson  eut  un  grand  succès 
avec  Love  among  the  roee$  (L'amour  parmi  les  roses) 
et  The  Big  Sunflower  (Le  grand  tournesol).  Ce  dernier 
passa  même  en  proverbe,  et  on  le  cite  encore  aujour- 
d'hui : 

I  feel  as  happy  as  a  big  sunflower 

That  nods  and  bends  in  the  breezes 

And  my  heart  is  as  light  as  the  wind  Uiat  blows 

The  leaves  from  off  the  Ireeses. 

(Je  me  sens  aussi  heuresK  qn'ua grand  tooraesol 
Qui  se  penche  et  s'incline  sous  la  brise. 
Et  mon  cœur  est  aussi  léger  que  le  yent  qui  chasse 
Les  feuilles  des  arbres  comme  surprises.) 

Billy  Emerson  inaugura  la  chanson  dansée  et  obtint 
ainsi  un  immense  succès. 

A  la  môme  date,  W.-H.  Lingard  arriva  de  Londres 
avec  Captain  Jinks  of  the  Horse  Marines,  qui  révolu- 
tionna l'Amérique  et  qui  n'a  pas  encore  complète- 
ment disparu.  Clyde  Fitch,  ile  fameux  dramaturge 
américain,  se  servit  de  Captain  Jinks  comme  de  sujet 
d'une  pièce  jouée  il  y  a  quelques  années,  et  dans 
laquelle  miss  Klhel  Barrymore  se  fit  remarquer. 
*Pat  Molloy,  Thecharming  young  mon  on  the  flying 


TnMpeze  (Le  charmant  jeune  homme  sur  le  trapèze 
volant),  The  dark  girl  dressed  in  blue{LsL  jeune  fille 
brune  habillée  de  bleu),  The  Fellow  that  looks  like  me 
(L'individu  qui  me  ressemble).  In  the  Bowery  et  The 
yellov)  Girl  thtU  winked  at  me  (La  fille  jaune  qui  me 
fait  signe  de  l'œil)  sont  de  la  même  époque. 

Lydia  Hiompsen  et  ses  blondes  anglaises  firent 
leur  apparition  en  1868,  venant  de  Londres;  par  suite, 
le  pays  fut  inondé  pendant  ploaieurs  années  de  cfaan- 
sons  anglaises  de  masic«hall. 

Vint  ensuite  Tony  Pastor^  dont  les  chansoss  rem- 
portèrent Je  plus  grand  succès;  aon  théâtre  à  New- 
York  était  toujours  comble.  Tony  se  consacra  anx 
chansons  humoristiques  et  les  chanta  lui-même  en 
habit  de  soirée.  U  fut  infiniment  amusant  avec  soo 
chapeau  qu'il  portait  toujours. 

De  1870  à  1880,  les  morceaux  à  succès  furent  les 
suivants  :  Little  friend  (Petite  amie),  /  feel  too  awful 
joUy  when  the  Band  begUts  to  piay  (Je  me  sens  trans- 
porté d'aise  quand  Torchestre  commence  à  joaer), 
Champagne  Charlie,  The  MulUgan  Guards,  The  Cottage 
by  the  Sea  (La  villa  près  de  la  mer),  Killamey,Good 
bye  Charlie,  Ten  thousand  milles  avxiy  (Eloigné  de 
dix  mille  lieues),  Jenny,  the  Pride  of  KUdare  (Jenny, 
l'orgueil  de  Kildare),  My  gai,  StrolUng  on  the  sands 
(Flânant  sur  la  plage),  There  is  a  letter  in  the  candie 
(11  y  a  une  lettre  dans  la  chandelle). 

Oh!  dem  Golden  slippers  (Oh\  les  pantoufles  d*or) 
et  In  the  momxng  by  the  bright  light  (Au  matin  à  la 
grande  lumière)  prirent  la  place  de  Zip  Coon  par 
Dixon  et  de  Walk  Jaw  bone  sur  les  lèvres  de  la  géné- 
ration suivante,  au  moment  où  In  the  Gloaming  (Au 
crépuscule)  et  The  lost  chord  (lACorde  perdue)  traver- 
sèrent l'Atlantique  et  furent  entendues  à  satiété. 

Won't  you  tell  me.  Mollit  Darling  (Dis-nm,  dis- 
moi,  Mollie  chérie),  Spring,  Spring,  gentle  Spring 
(Printemps,  printemps,  doux  printemps)  et  la  chan- 
son de  marin,  Nancy  Lee,  de  cette  époque,  ne  sont 
pas  totalement  ignorés  de  la  génération  actuelle; 
toutefois,  cette  dernière  ne  pense  ni  à  demander  le 
nom  du  compositeur,  ni  le  nombre  d'éditions  atteint, 
ni  l'abondante  moisson  de  dollars  américains  qui  en 
fut  le  profit. 

The  Blue  Alsalian  Mountains  de  Stephen  Adanas, 
Over  the  Garden  Wall  (Par  delà  le  mur  du  jardiA) 
de  D.-V.  Fox  et  Baby  mine  d'Archibald  Johnson 
succédèrent  aux  chansons  précédentes;  pendant  le 
temps  de  leur  popularité,  Little  Buttereup  fut  une 
des  chansons  du  moment. 

La  renommée  de  Dave  Braham  commence  au 
temps  lointain  du  théâtre  d'Harrigan  et  de  Hart, 
dans  Broadway,  où  se  jouaient  les  farces  et  les  pièces 
irlandaises,  et  où  Edw.  Uarrigan  chantait  ReiUy  and 
the  great  AOO  dont  le  succès  fut  d'une  durée  phéno- 
ménale. The  Mulligan's  Guards  Bail,  Paddy  Duffys 
Càrlf  The  Squatter  Sovereignty,  Cordelia's  aspirations 
sont  parmi  les  cBuvres  de  Dave  Braham.  Un  grand 
nombre  de  ses  chansons  ont  été  adoptées  par  les 
collèges  de  garçons  pour  leurs  livres  de  chants  et 
sont  encore  chantées  par  les  «  Glee-Clubs  ». 

Maggie  Cline  entretint  la  vogue  des  chansons  irlan- 
daises, jusqu'au  moment  où  May  Irwin  fit  naître  une 
passion  pour  les  k  coon  songs  »  avec  leur  insidieux 
rythme  de  «  rag-time  i>.  May  Irwin  chanta  la  pre- 
mière à  New-York  :  After  the  Bail  de  Charles-K.  Bar- 
ris, sans  se  douter  que  ce  chant  allait  faire  époque; 
le  morceau  fut  intercalé  dans  la  pièce  de  Hoyt  Trip 
to  Chinatown  (Excursion  à  Chinatown),  pièce  qui  rem- 
porla  un  succès  formidable. 
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La  chance  favorisa  After  the  Bail  dès  le  début.  Gil- 
bert Tompkins  fait  à  ce  propos  le  récit  suivant  : 

»  La  foire  mondiale  de  Chicago,  en  i893,  marque 
une  étape  poat*  la  chanson.  On  entendit  à  cette  occa- 
sion de  la  bonne  musique  à  profusion,  et  nombreux 
en  furent  les  admirateurs.  Mais  le  peuple  —  cette 
foule  Taste  et  changeante  —  ne  s'éprit  que  d'un  air 
After  the  Bail,  et  ne  voulut  entendre  que  celui-là.  Ce 
n'était  pas  tout  ce  qu*on  pouvait  souhaiter  de  mieux 
comme  musique;  les  paroles  laissaient  à  désirer 
41U  point  de  vue  du  sens  et  du  sentiment,  mais  Tair  se 
retenait  tout  de  suite  et  contenait  cette  sorte  de  mé- 
lodie qui  tourne  à  l'obsession  et  dont  on  flnit  par 
«xécrer  la  persistance  entélée.  L'auteur,  Charles-K. 
Harris,  de  Milwaukee,  passait  pour  ne  pas  même 
savoir  ses  noies,  ni  jouer  un  air  sur  le  piano  d'un 
seul  doigt;  mais,  comme  auteur  de  musique  com- 
merciale, il  a  acquis  une  réputation  qu'on  s'effor- 
cera vainement  d'atteindre  pendant  bien  des  années 
encore. 

«  Une  foule  endimanchée  a  besoin  d'un  air  en 
vogue,  et  les  sentiments  des  Ûàneurs  tournent  tou- 
jours en  mélodie.  Au  moment  psychologique,  pour 
ainsi  dire,  quand  une  foule  immense  se  rassemblait 
à  Chicago ,  s'abatlit  soudain  cet  air,  venant  de  Mil- 
waukee; son  succès  s'étendit  aux  confins  du  monde. 
Des  globe -trotters  l'entendirent  fredonner  par  des 
coolies  à  Hong-Kong  et  par  des  indigènes  de^  bords 
de  la  mer  Rouge.  La  vente,  dans  les  magasins  de 
musique,  atteignit  des  proportions  invraisemblables. 
Dans  une  ville  de  la  côte  du  Paciûqne,  il  en  fut 
vendu  2.000  exemplaires,  soit  un  par  trente  habi- 
tants de  toutes  sortes  et  de  toutes  conditions.  Dans 
beaucoup  d'autres  endroits,  il  en  alla  de  même,  et 
pendant  plusieurs  semaines  il  fut  même  impossible 
de  satisfaire  à  la  demande.  Harris  était  son  propre 
éditeur,  et  c'était  un  homme  d'affaires  très  expert, 
du  caractère  le  plus  fin;  il  fit  peut-être  10.000  dol- 
lars de  bénéfice.  D'autres  chansons  avaient  eu  des 
succès  financiers,  mais  aucune  n'avait  jamais  appro- 
ché de  celui-là.  Nombreux  furent  ceux  qui  tentèrent 
d'atteindre  un  nouveau  record.  On  mit  des  sommes 
considérables  dans  ce  genre  d'affaires,  et  pendant  les 
années  qui  suivirent,  la  foire  des  syndicats  se  forma 
pour  imposer  au  public  un  air  lucratif.  Ce  fut  l'âge 
d'or  pour  les  chanteurs  ;  on  raconte  qu'à  cette  époque 
Harris  alla  jusqu'à  payer  cinquante  chanteurs  de  cinq 
à  cinquante  dollars  par  semaine  pour  maintenir  le 
succès  de  After  the  Bail,  D'autres  tentèrent  la  même 
fortune  etles  chanteurs  furent  mis  à  l'épreuve  de  toutes 
les  façons.  Un  éditeur  publia  la  même  chanson  sous 
dix-sept  pages  de  titres  différents,  portant  chacune 
la  photographie  du  chanteur  qui  l'exécutait.  Des 
réclames  étaient  répandues  largement  pour  célébrer 
à  la  fois  chanteurs  et  chansons.  » 

Cast  Aêide  (Rejeté),  Pollen  by  the  Wayside  (Tombé 
sur  le  bord  de  la  route),  There'U  corne  a  time  êome 
day  (Il  viendra  un  temps  quelque  jour),  de  Harris, 
atteignirent  une  vente  de  300.000  exemplaires. 
Parmi  ses  autres  chansons  se  trouvent  While  the 
dance  goes  on  (Pendant  la  danse),  Hearts  (Cœurs), 
You  will  never  knoto  (Vous  ne  saurez  jamais),  Just 
break  the  neta  to  mother  (Communique  les  nouvelles 
k  mère).  Tell  her  that  I  love  her  too  (Dites-lui  que  je 
i'aime  aussi)  et  Fifty  yeart  ago  (Il  y  a  cinquante  ans). 

Parmi  les  chansons  qui  ont  eu  un  succès  fou,  qui 
ont  soudainement  atteint  la  renommée,  puis  sont 
retombées  dans  l'oubli,  qu'on  a  entendu  jouer  par 
les  orgues  de  Barbarie  et  les  pianos  des  rues,  dont 
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les  airs  viennent  à  la  mémoire  dès  que  les  titres 
sont  mentionnés,  on  peut  citer  :  White  wings  I Ailes 
blanches),  Stceet  violets  (Jolies  violettes),  Annie  Roo- 
ney,  Sweetest  story  ever  told  (La  plus  douce  histoire 
qu'on  ait  jamais  racontée),  Sunshine  of  Paradi%e 
Alley  (Le  rayon  de  soleil  de  l'allée  du  Paradis),  She 
was  bred  in  old  Kentucky  (Elle  fut  élevée  dans  le 
vieux  Kentucky),  Little  Alabama  Coon;  Down  wcnt 
M'ginty  to  the  bottom  of  the  $ea  (M'ginty  descendit 
au  fond  de  la  mer),  Kentucky  Babe,  Mah'gaVs  a  high 
born  lady  (Ma  mie  est  une  dame  de  (iaute  naissance), 
S(ay  in  your  own  back  yard  (Restez  dans  votre  ariière- 
cour),  Hiawatha,  Bedelia,  In  the  gold  old  Swnmer 
time  (Dans  le  bon  vieux  temps  doré  de  Tété),  Rip  van 
Winklc,  Good  bye  Dolly  Gay,  The  Holy  city  (La  sainte 
cité),  The  rosary  (Le  chapelet),  Mr,  Dooly,  When 
Uncle  Reuben  cornes  to  town  (Quand  Fonde  Reuben 
vient  à  la  ville),  Beautiful  eyes  (Beaux  yeux),  Waltz 
me  around  again/Willie  (Willie,  faites -moi  encore 
valser),  Heart  sand  flowers  (Cœurs  et  fleurs),  Erery 
body's  doin'it  (Tout  le  monde  le  fait).  Love  me  and 
the  world  is  mine  (Aime-moi  et  le  monde  est  à  moi), 
Every  body  xoorks  but  father  (Toui  le  monde  travaille 
excepté  père),  etc. 

Les  romances  sentimentales  de  Wilton  Wellwg, 
Some  day  (Un  jour),  Dreaming  (En  rêvant)  et  Golden 
love  (Amour  doré)  traversèrent  l'Atlantique,  venant 
de  Londres.  Some  day  prit  la  place  de  l'ancien  In  the 
Gloaming  (Au  crépuscule).  A  cette  époque,  Albert 
Chevalier  introduisit  les  «  coster  songs  »  en  Amé- 
rique et  les  chanta  avec  grand  succès. 

La  chanson  bonlangiste  En  rVnant  de  la  revue, 
chantée  d'abord  par  Paulus  à  l'Alcazar  d'été  et  popu- 
laire dans  toute  la  France,  fut  câblée  aux  Etats-Unis 
par  le  ffrw^York  Herald,  et  fut  exécutée  partout  sans 
les  paroles. 

Une  autre  chanson,  qui  arriva  vers  cette  époque  par 
la  voie  de  Paris  :  Linger  longer  Loo,  est  une  chan- 
son anglaise  de  Young  et  de  Sidney  Jones;  elle  plut 
tellement  à  un  Français  qui  l'entendit  à  Londres, 
qu'il  la  rapporta  à  Paris,  où  des  paroles  françaises  y 
furent  adaptées  par  M.  Henry  Dteyfus,  lequel  con- 
serva le  chœur  en  anglais  : 

Linger  longer,  Lucy,  Linger  longer  Loo 
How  I  love  to  linger,  Lucy,  linger  long  o*you 
Listen  while  I  sing.  Oh  !  tell  me  you  w'il  be  true 
Linger  longer,  longer  linger,  linger  longer  Loo. 

Cette  chanson  fut  chantée  à  Paris  par  Yvette  Guil- 
bert  et  par  M'»«  Duclerc  aux  Folies-Bergères.  Dreyfus 
écrivit  aussi  les  paroles  de  l'air  contemporain  de 
Daisy  Bell.  A  cette  même  époque  appartient  Tarara- 
boom-de-ay  qui  est  également  une  interprétation  de 
music-hall  de  Londres. 

Pour  en  revenir  aux  compositions  aborigènes,  nous 
citerons  celles  qui  envahirent  ensuite  le  pays  :  Corn- 
rades  de  Félix  M'Glennon,  puis  Push  dem  Clouds  away 
(Chassez  les  nuages)  de  Percy  Gaunt,  et  Sweet  Marie 
de  Raymon  Moore.  Félix  M'Glennon  écrivit  encore  : 
That  is  love  (Voilà  de  l  amour)  et  He  never  cares  to 
wander  from  his  own  fireside  (Il  ne  peut  jamais 
quitter  le  coin  de  son  feu).  Percy  Gaunt  eut  du  suc- 
cès avec  :  Love  me  little.  Love  me  long  (Aime-moi  un 
peu,  aime-moi  longtemps)  et  The  Bowery. 

Paul  Dresskb,  né  à  Terre-Haute  (Indiana)  en  1859, 
commença  à  écrire  des  chansons  en  1881.  Son  pre- 
mier succès  fut  :  /  believe  il,  for  my  mother  told  me 
so  (Je  le  crois,  car  ma  mère  me  l'a  dit).  The  leiler 
that  never  came  (La  lettre  qui  n'est  jamais  arrivée)  fut 
écrite  en   1887  et  chantée  dans  la  pièce  :  The  old 
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Homestead  (Le  vieux  foyer),  pièce  que  Denman 
Thompson  rendit  eïtrêmement  populaire. 

La  vente  de  :  Hère  lies  an  aclor  (Ici  repose  un 
acteur)  atteignit  100.000  exemplaires.  The  lone  grave 
(La  tombe  solitaire)  et  The  pardon  came  too  late  (Le 
pardon  vint  trop  tard)  furent  inspirés  par  des  épi- 
sodes de  la  guerre  civile. 

Just  tell  them  that  you  saw  me  (Dites-leur  simple- 
ment que  vous  m'avez  vu)  est  une  des  meilleures 
romances  dites  «  maternelles  »  qu'on  ait  écrites 
depuis  longtemps.  A  celle-ci  succéda  :  Dont  tell  her 
that  you  love  her  (Ne  lui  dites  pas  que  vous  l'aimez), 
qui  eut  aussi  une  vente  fructueuse.  /  can*t  helieve  her 
faithless  (Je  ne  peux  pas  la  croire  inûdèle)  se  vit 
également  très  demandée.  Le  plus  grand  succès  de 
Dresser  fut  On  the  Banks  of  the  Wabash  (Sur  les  bords 
de  la  Wabash),  que  lui  inspira  son  amour  pour  son 
vieux  pays  d'Indiana.  Cet  air  fit  sa  fortune  en  le  ren- 
dant célèbre,  et  plus  de  700.000  exemplaires  en  furent 
vendus  pendant  sa  vie.  On  the  Banks  of  the  Wabash 
est  devenu  tout  récemment  le  chant  national  delln- 
diana,  exemple  de  la  manière  dont  un  chant  popu- 
laire peut  être  promu  au  rang  de  chant  national.  A 
la  fin  de  la  guerre  d'Espagne,  Dresser  donna  :  The 
Blue  and  tfie  Gray  (Le  bleu  et  le  gris),  premier  chant 
martial  de  quelque  mérite  depuis  la  guerre  civile; 
il  réussit  immédiatement  et  fut  suivi  par  :  Give  us 
another  Lincoln  (Donnez -nous  un  autre  Lincoln), 
There  ts  no  North  and  South  to-day  (Il  n'y  a  plus  de 
Nord  ni  de  Sud  aujourd'hui)  et  par  M.  Volunteer, 
Dresser  n'eut  jamais  aucune  éducation  littéraire  ni 
musicale.  Sa  carrière  comme  ménestrel  et  comme 
auteur  dans  le  genre  farce  fut  courte;  il  écrivit 
quelques  pièces  dans  lesquelles  il  joua.  Sans  possé- 
der une  très  bonne  voix,  il  pouvait  chanter  ses  chan- 
sons lui-même.  Il  mourut  en  1905. 

George  -M.  Cohan,  né  à  Providence  R.L  en  1878  et 
familièrement  nommé  le  «  Yankee-Doodle  boy  »,  fut 
aussi  envié  de  ses  contemporains.  Il  composa  et 
publia  :  Little  Johnny  Jones,  Forty-five  minutes  from 
Broadway  (A  quarante-cinq  minutes  de  Broadway), 
George  Washington  et  Fifly  miles  from  Boston  (A  cin- 
quante milles  de  Boston),  qui  remportèrent  un  grand 

succès. 

MoNROE-H.  RosENFKLD  cst  un  autre  compositeur  de 
romances,  très  populaire,  qui  naquit  à  Richmond 
(Virginie)  en  1861.  Ses  principales  compositions 
sont  :  With  ail  her  faults,!  love  herstill  (Malgré  tous 
ses  défauts,  je  l'aime  encore),  Hush,  little  Baby,  dont 
you  cry  (Chut,  petit  bébé,  ne  pleurez  pas),  The  song 
of  the  steeple  (La  chanson  du  clocher)  et  Johnny 
gel  your  gun  (Johnnie,  prenez  votre  fusil),  chanson 
extrêmement  populaire.  M.  Rosenfeld,  qui  est  origi- 
naire du  Sud,  s'est  approprié  le  mouvement  ryth- 
mique nègre  pour  l'introduire  dans  ses  mélodies. 

George  Gooper,  né  à  New-York  en  1840,  écrivit  : 
Siveet  Geneviève,  See  that  my  Grave's  kept  ^reen  (Veillez 
à  ce  que  ma  tombe  reste  verte),  The  Utile  church 
around  the  corner  (La  petite  église  qui  fait  le  coin), 
Beautiful  Isle  of  the  Sea  (Splendide  lie  de  la  mer), 
Must  we  thcn  meet  as  strangers?  {Fdnil-'û  que  nous 
nous  rencontrions  comme  des  étrangers?). 

Mentionnons  encore  parmi  les  chansonniers  à 
succès  :  Harry  Pepper,  avec  :  Tell  me  that  you  love 
me  (Dites-moi  que  vous  m'aimez),  When  shalllcall 
thce  mine?  (Quand  pourrai-je  te  dire  mienne?)  et 
Jennie;  Charles  Graham,  avec  Two  little  girls  in  Blue 
•  Deux  petites  filles  en  bleu);  Walter-P.  Keen,  avec 
American  tears  (Larmes  d'Amérique);  Joseph-P.-S. 


Skblly,  avec  The  oldrustic  Bridge  by  the  Mill  (!-e  vieux 
pont  rustique  près  du  moulin)  et  She  gave  me  a 
prelly  red  rose  (Elle  m'a  donné  une  jolie  rose  rouge); 
Epfib  Canning,  avec  Rock-a-by  Baby  (Bercez  an  peu 
bébé);  H.-V.  Pétrie,  avec  /(ion 't  want  to  play  in  your 
yard  (Je  n'ai  pas  envie  de  jouer  dans  votre  cour); 
Robert  Coverley,  avec  For  love*s  sake  (Pour  l'amour 
de  l'amour),  Ask  thine  heart  again  (Questionne  en- 
core ton  cœur)  et  Love  for  love  (Amour  pour  amour)  ; 
Edward-B.  Marks,  avec  Little  lost  child  (Petit  enfant 
perdu)  qui  rapporta  15.000  dollars  à  son  auteur,  et 
December  and  May;  Hbrman  Perlêt,  avec  Love,  stceet 
love  (Amour,  doux  amour)  et  /  wonder  (Je  me  de- 
mande), tiré  de  son  opéra  :  The  Dragoons  Daughter 
(La  fille  du  dragon). 

Dans  ces  dernières  années,  il  est  arrivé  qu'une 
chanson  acquit  une  popularité  durable  par  de  réelles 
qualités  artistiques;  tel  fut  le  cas  de  celle  .de  Rbgi- 
NALD  DE  KovEN  :  Oh!  Promisc  me,  extraite  de  son 
opéra  :  Robin  Hood,  et  qui  eut  un  grand  succès.  Oh! 
Promise  me  fut  tirée  à  un  million  d'exemplaires,  que 
Ton  vendit  séparément.  Cette  chanson  est  construite 
sur  une  mélodie  italienne  de  M.-S.  Gastaldon,  inti- 
tulée Musica  Probita,  op.  5,  et  mise  en  paroles  par 
Fiick-Fiock  ;  elle  commence  ainsi  : 

Ogni  fera  di  totto  al  mio  baleone 
Sento  cantar  una  canson  d'amore. 

Tous  les  soirs  au  bas  de  mon  balcon 
J'entends  chanter  une  chanson  d'amour. 

Les  airs  de  Victor  Herbert,  insérés  dans  ses  opéras, 
sont  aussi  bons  que  populaires,  ce  qui  est  beaucoup 
dire  en  leur  faveur. 

Les  collèges  «  Glee-Clubs  »  contribuent  dans  une 
grande  mesure  à  rendre  les  chants  populaires.  Les 
Glee-Clubs  ont  eu  pour  modèle  les  Mânnerchôre 
allemands,  et  leurs  membres  chantent  leurs  chants 
en  produisant  un  grand  effet.  Harvard,  Yale,  Prin- 
ceton, Amherst,  Brown,  Dartmouth,  Columbia,  Cor- 
nell,  elc,  ont  leurs  airs  particuliers  et  leurs  livres 
de  musique,  qui  sont  la  propriété  exclusive  des  étu- 
diants. Certains  appartiennent  au  fonds  commun, 
tels  que  :  Gaudeamus  (Vive  ïamour);  Bingo;  Mary 
had  a  little  Lam&(Mary  avait  un  petit  agneau);  Tar^ 
paulin  Jacket;  The  Dutch  Company  (La  compagnie 
hollandaise)  ;  SoldiersTarewell  (Les  adieux  des  sol- 
dats) ;  Old  Cabin  Home;  Nelly  was  a  lady  (Nelly  était 
une  dame)  ;  Good  night,  Ladies  (Bonne  nuit,  mesda- 
mes); My  Bonnie  lies  over  the  océan;  Paddy  Duffy's 
cart  (La  charrette  de  Paddy  Dutfy);  Old  Noah  he  diâ 
build  an  ark  (Le  vieux  Noé  construisit  une  arche); 
Seeing  Nelly  Home  (En  conduisant  Nellie  chez  elle)  ; 
Billy  Mcgee  Mcgaw,  elc. 

La  liste  des  chansons  grossit  de  jour  en  jour,  par 
l'addition  de  chants  populaires  et  d'airs  d'opérettes, 
si  bien  que  les  collections  des  cercles  de  musique  réu- 
nissent pèle-méle  des  chants  de  nègres  ménestrels, 
des  romances  sentimentales,  des  airs  enfantins  de  la 
Mère  l'Oie  modifiés  et  arrangés,  des  parodies,  des 
hymnes  évangéliques,  des  «  airs  spirituels  >»  nègres, 
et  peut-être  aussi,  çà  et  là,  des  nouveautés  italiennes,. 
françaises,  allemandes  et  anglaises. 

Les  étudiants  de  ces  collèges  ne  se  contentent  pa» 
de  chanter  leurs  chansons  entre  les  murs  de  leurs 
ft  prisons  »,  au  cours  de  leurs  représentations  dra- 
matiques et  musicales;  ils  le  font,  en  outre,  en  toute 
occasion.  Ils  les  apportent  chez  eux  au  moment  des 
vacances,  et,  naturellement,  leurs  sœurs,  cousines, 
mères,  tantes  et  bien-aimées  les  apprennent.  Par 
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suite,  les  chansons  de  collèges  occupent  une  place 
imporlante  dans  la  vie  des  Etals-Unis  ;  les  étudiants 
ont  maintenu,  de  génération  en  génération,  des 
chanls  qui,  sans  eux,  seraient  tombés  dans  Toubli. 

Avant  de  quitter  le  sujet  des  chanls  populaires, 
il  faut  dire  un  mot  des  hymnes  diles  évangéliques, 
qui,  composées  pour  des  fêtes  de  renaissance  reli- 
gieuse ou  des  réunions  évangéliques,  sont  souvent 
exécutées  par  des  musiques  militaires  et  classées 
dans  des  recueils  à  Tusage  de  ces  dernières.  De  ce 
nombre,  nous  signalerons  :  Hold  the  Port  (Garde  le 
forl),  par  P.-P  Bliss;  The  shining  Shore  (Le  rivage 
étincelant),  de  George-F.  Root,  The  sweei  bye  and  bye 
(Le  doux  tantôt),  de  Joseph  Philbrick  Webster. 

Ces  hymnes  évangéliques  ne  sont  ni  plus  ni  moins 
que  les  anciens  «  spirituels  »  des  camp-meetings  dé- 
guisées sous  une  forme  façonnée  par  les  Blancs;  leur 
emploi  prouve  une  fois  de  plus  combien  Tinfluence 
de  la  musique  africo-américaine,  est  importante  sur 
toute  rétendue  du  territoire  des  Etats-Unis. 


CHANTS  PATRIOTIQUES  ET  NATIONAUX 

Les  chants  dils  patriotiques  remontent  en  Amé- 
rique à  la  date  de  la  Loi  du  Timbre.  Quand  le  bateau 
Edward  aborda  à  New- York,  le  8  avril  1765,  apportant 
1»  nouvelle  provocatrice  que  cette  injusle  loi  avait 
passé  au  Parlement,  la  nalion  américaine  déclara 
sa  ferme  intention  de  s'opposer  à  son  exécution. 
Dans  tout  le  pays,  les  journaux  entretinrent  cet  état 
d'esprit,  et  les  chansons,  haussées  au  diapason  le 
plus  aigu  de  Télonnement  et  de  Tindignation, 
surgirent  nombreuses.  On  écrivit  une  telle  quantité 
tf  d'arbres  de  la  Liberté  »  qu'on  eût  pu  en  faire 
un  grand  verger;  car  ces  «  arbres  de  la  Liberté  », 
plantés  dans  les  parcs  ou  les  terrains  communaux 
des  villes  et  des  villages,  n'étaient  pas  seulement 
un  symbole,  mais  un  point  de  ralliement  pour  les 
chefs  de  parli  et  les  courageux  «  fils  de  la  Liberté  » 
qu'ils  avaient  attirés  à  leur  cause  par  un  ardent  pa- 
triotisme. 

Le  plus  célèbre  de  tous  ces  chanls  The  Liberty 
Song ,  publié  d'abord  dans  la  Gazette  de  Boston 
(18  juillet  1768),  fut  universellement  reproduit  pour 
être  chanté  sur  l'air  de  Hearts  of  Oak  (Cœurs  de 
chêne).  Les  «  fils  de  la  Liberté  »  en  firent  leur  affaire, 
et  ce  chant  devint  bientôt  familier  dans  tous  les 
lieux  habités;  il  est  l'œuvre  de  John  Dickinson,  de 
Delaware,  auteur  des  fameuses  Lettres  du  fermier; 
une  huitaine  de  lignes  y  furent  ajoutées  par  un 
autre  patriote,  Arthur  Lee,  de  Virginie.  Dickinson 
envoya  ce  «  chant  pour  la  liberté  de  l'Amérique  » 
à  son  ami  James  Otis,  de  Boston,  qui  le  rendit  popu- 
laire. 11  se  répandit  également  en  Angleterre,  et,  le 
26  septembre  1768,  la  même  Gazette  de  Boston  en 
publiait  une  parodie  qu'on  suppose  être  l'œuvre  d'un 
soldat  anglais;  en  guise  de  réplique,  un  «  fils  de  la 
liberté  »  refit  une  nouvelle  parodie  qui  fut  considérée 
comme  une  des  meilleures  parmi  les  romances  de 
l'époque.  Elle  fut  publiée  à  la  fois  à  Londres  et  à 
Boston  sous  le  titre  de  Massachussetts  Liberty  Song, 
avec  des  instructions  pour  être  chantée  sur  Tair 
Hearts  of  Oak.  De  nombreux  appels  poétiques  furent 
lancés  aux  dames;  on  sollicitait  leur  aide  aQn  de 
continuer  la  Révolution.  Certaines  de  ces  romances 
les  suppliaient  de  ne  plus  porter  de  rubans  dans  les 


cheveux,  de  laisser  de  côté  les  fontanges  et  les 
grandes  plumes,  de  rejeter  toutes  les  nouveautés  à 
la  mode  arrivant  chaque  semaine  par  les  bateaux 
de  Londres,  de  tisser  elles-mêmes  leurs  vêtement». 
On  les  conjurait  avant  tout  de  dire  adieu  au  : 

The  lea-board  wilh  Us  gaudy  équipage 

plateau  à  thé  avec  son  équipage  somptueux 

ofcups,  saucers,  cream-bucket,  sugar-tongs, 

de  lasses,  de  soucoupes,  pot  à  crème,  pinces  à  sucre, 

The  pretty  tea-chesl  also  lalely  stored 

de  jolies  boites  de  thé  tout  récemment  remplies 

yVUh  Hysott,  Congo  and  best  double  fine. 

De  Hyson,  de  Congo  de  la  meilleure  qualité. 

Ces  chansons  sur  le  «  thé  exécré  »  ou  «  l'herbe  gril- 
lée >»,  comme  les  autres  chansons  de  ce  temps,  étaient 
chantées  sur  des  airs  populaires  qui  avaient  traversé 
la  mer  et  qui  provenaient  de  différentes  origines;  les 
uns  étaient  connus  par  tradition,  les  autres  étaient 
tirés  d'opéras  ou  avaient  été  rapportés  par  des  soldats 
anglais,  d'autres  enfin  provenaient  de  voyageurs  nou- 
vellement arrivés,  ou  de  retour,  ou  étaient  extraits  de 
recueils  de  musique.  Voici  les  airs  les  plus  fréquem- 
ment imprimés  sur  les  placards  du  temps  : 

Abbot  of  Canterbury,  or  Wilkes  Wriggle;  I  winna 
marry  ony  lad  but  Sandy  o*er  the  lea;  As  Jamie  gay 
blithe  gang'd  his  way;  Well  met,  brother  lar;  Smile 
Britannia;  A  late  worthy  old  lion;  Tune  of  the  swee- 
per;  Black  joke;  Black  sloven;  Watery  God;  Barbara 
Allen;  Maggie  Lauder;  Get  y  ou  gone  raw  head  and 
bloody  bones;  Doodle  Doo, 

Le  rejet  de  l'acte  du  Timbre  (22  février  1765)  fut 
reçu  avec  joie  et  donna  naissance  à  une  autre  série 
de  romances.  Bientôt,  une  ballade  intitulée  The  World 
turned  upside  down  (Le  monde  à  l'envers)  fut  pu- 
bliée dans  le  Gentlemen's  Magazine  en  1765,  et  ensuite 
imprimée  comme  morceau  de  musique  sur  l'air  de 
Derry  Down.  C'était  une  humble  tentative  faite  par  un 
pacificateur  pour  réconcilier  les  parents  elles  enfants 
révoltés,  la  Grande-Bretagne  et  ses  colonies;  mais  il 
était  trop  tard,  et  le  plus  beau  joyau  de  la  couronne 
de  George  III  était  perdu  sans  retour.  11  peut  être  inté- 
ressant de  noter  qu'au  moment  de  la  reddition  de 
lord  Cornwallis  à  Yorklown,  quand  les  troupes  s'avan- 
cèrent, étendards  roulés,  leur  musique  militaire  jouait 
The  World  turned  upside  down  (Le  monde  à  l'envers). 
Chaque  incident,  chaque  événement  de  l'époque  était 
relaté  sous  forme  de  vers  ou  de  feuilles  volantes  qui 
paraissaient  dans  les  journaux  des  grandes  villes, 
New-York,  Boston,  Philadelphie,  Annapolis  ou  autres. 
Parmi  les  chansons  favorites  entendues  sur  les  lignes 
anglaises  ou  dans  les  forts,  on  peut  citer  : 

Saratoga  Song  (1777),  appelée  aussi  Gate's  Song;  A  , 
Song  for  the  Red  Coats;  The  Rebels,  écrite  par  un  ofB- 
cier  des  Simcoe's  Queen's  Rangers,  et  chantée  sur 
l'air  de  Black  joke;  The  BritishLightInfantry,  chantée 
sur  l'air  de  Black  sloven;  The  gamester  (1778),  sur  l'air 
de  A  worthy  old  lion. 

Les  écrivains  américains  ont  interprété  eux-mêmes 
Nathan  Haie,  Burgoyne,  The  Battle  of  Trenton,  The 
siège  of  Savannah,  Benedicl  Arnold,  Major  André, 
Cornwallis,  Washington,  Our  Women;  le  fameux  Cow 
chose,  écrit  par  le  spirituel  et  distingué  André,  a 
son  pendant  dans  la  Battle  of  the  k^gs  de  Francis 
Hopkinson,  un  des  écrivains  américains  les  plus 
brillants  de  son  temps;  il  écrivit  la  curieuse  histoire 
de  ces  torpilles  sous-marines,  quahûées  d'inrernales 
par  les  Anglais,  et  que  les  Américains  avaient  fait 
flotter  dans  le  fleuve  Delaware  pour  inquiéter  la 
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flotte  anglaise.  Parmi  les  chants  les  plus  populaires, 
eu  relève  : 

The  Halcyon  Days  of  old  England,  mis  sur  l'air  de  Ye 
Medlty  of  Mariais,  ainsi  que  Liberty*s  Call,  qui  parut 
dans  le  Dunlap's  Packet  sous  le  nom  de  Pennsylvania 
Mardi,  sur  l'air  de  I  winna  marry  ony  lad  but  Sandy 
e'er  the  lea\  The  Taxed  Tea  (1773),  nouveau  chant  sur 
la  mélodie  plaintive  de  Hozier's  Ghost;  Sullivan's 
Island  (1777),  nouveau  chant  de  guerre  de  Sir  Peter 
Pindar,  sur  l'air  de  Well  met,  brother  Tar. 

La  Révolution  fit  éclore  notre  premier  chant  natio- 
nal, Yankee  Doodle,  Son  air,  considéré  d'ordinaire 
comme  un  ancien  pas  accéléré  anglais,  est  revendi- 
qué par  les  Hongrois,  les  Allemands,  les  Hollandais 
et  les  Irlandais,  aussi  bien  que  par  les  Anglais;  on 
en  peut  conclure,  naturellement,  que  c'est  un  mor- 
ceau de  musique  populaire  peut-être  aussi  univer- 
sel Lement  connu  que  Thistoire  de  Gendrillon.  Quand 
ee  chant  devint  populaire  en  Angleterre,  sous  la  forme 
de  Kitty  Fisher's  JiÇy  il  fit  son  chemin  jusqu'en  Amé- 
FÎque,  où  il  était  sifflé  et  chanté  par  tout  le  monde* 
A  cette  époque,  il  commençait  par  Luey  Locket  lost 
ktr  pocket,  Kitty  Fisher  found  it  (Lucy  Locket  perdit 
sa  bourse,  Kitty  Fisher  la  retrouva),  etc. 

Les  paroles  de  Y<mkee  Doodle  paraissent  avoir  été 
écrites  par  le  docteur  Shuckburgh,  chirurgien  dans 
Farmée  anglaise;  il  commençait  ainsi  : 

Yankee  hoedle  came  to  town 

Yankee  Doodle  vint  à  la  ville 

Vpon  a  litlte  ponp. 

Sur  un  petit  poney. 

He  stuek  a  feather  in  hit  hat 

Il  piqua  une  plume  dans  bob  chapeau 

And  eailed  it  macaroni. 

et  rappela  Macaroni. 

Le  mot  «  macaroni  »  est  un  fil  conducteur  pour 
trouver  la  date  de  ces  vers.  Ce  nom,  qui  désigne  un 
gandin  ou  un  petit-maJtre,  date  de  1760  environ  et 
s'appliquait  à  une  classe  de  jeunes  gens  élégants  qui, 
levenant  dltalie,  fondèrent  à  Londres  le  Macaroni- 
dob,  en  1764.  Tout  ce  qui  était  ultra  à  la  mode  était 
é  la  Mnearoni.  Le  macaroni  portait  une  immense 
merruque,  un  petit  chapeau  à  trois  cornes  qu'il  enle- 
ntit  au  besoin  avec  sa  canne,  des  boucles  de  diamant 
à  ses  chaussures,  des  vêtements  de  la  meilleure 
eoupe,  richement  brodés  et  ornés  de  dentelles,  deux 
montres  avec  des  cachets  pendant  de  ses  poches;  une 
grande  cravate  se  nouait  largement  sous  son  menton, 
et  ses  culottes  collantes  de  soie  rayée  ou  tachetée 
étaient  serrées  au  genou  par  une  bouffelte  de  rubans 
ou  de  faveurs. 

€e  nom  et  F  «  Incroyable  »  qu*il  désignait  étaient 
parfaitement  connus  à  Boston,  à  New- York  et  autres 
«entres  à  la  mode.  Les  tailleurs  de  Tépoque  faisaient 
ée  la  réclame  pour  leurs  «  modèles  de  gilets  en  moire 
nehement  brodés  et  pailletés  »,  leurs  «  brandebourgs 
en  or  pailleté  »,  leur  «  velours  macaroni  »,  enfin 
ïeurs  «  vêtements  poor  gentlemen  à  la  dernière 
mode  de  Londres  »  en  1771-1775. 

Par  conséquent  le  lourdaud  campagnard  de  lachan. 
son  qui  croit  pouvoir  s'appeler  Macaroni,  en  piquant 
une  plume  dans  son  chapeau,  s'entourait  d'une 
atmosphère  de  satire  et  de  mépris  quand  on  se  rap- 
pelle que  les  paroles  du  Yankee  Doodle  étaient  pro- 
noncées par  des  Anglais  à  l'adresse  de  leurs  frères 
d'Amérique. 

Yankee  lui-même  était  un  mot  d'opprobre;  on  a 
pu  répandre  à  son  sujet  des  flots  d'encre  mais  l'an- 


cienne opinion  qui  voit  son  origine  dans  une  simple 
corruption  du  mot  «  English  »  prononcé  par  les  In- 
diens, prévaut  encore  aujourd'hui.  Naturellement,  la 
musique  anglaise  se  plaisait  à  jouer  cet  air  qui  tour- 
nait en  dérision  les  Yankees,  nom  que  les  troupes 
régulières  appliquaient  à  l'armée  rustique  et  bigar- 
rée qu'elles  méprisaient  de  tout  leur  cœur.  Dans  le 
Journal  de  New-York  (13  octobre  1768)  on  lit  : 

«  La  flotte  anglaise  était  à  Tancre  dans  le  port  de 
Boston  près  de  Castle  William;  de  l'avis  des  person- 
nes qui  visitèrent  la  flotte,  le  morceau  principal  du 
répertoire  des  musiques  était  Yankee  Doodle.  » 

A  cette  époque,  cet  air  était  devenu  assez  popu- 
laire pour  être  inséré  dans  l'opéra-ballet  nommé  Le 
Désappointement,  de  Andrew  Barton,  publié  en  17OT, 
le  premier  opéra  possédant  un  livret  américain  dans 
lequel  le  chœur  pût  paraître  à  l'un  des  actes  en 
chantant  Yankee  Doodle.  Pendant  la  Révolution,  les 
Anglais  le  tournèrent  en  ridicule  afin  dlnsulter  les 
Yankees,  mais  les  Yankees  à  l'esprit  prompt  s'ap- 
proprièrent tout  simplement  Fair  pour  en  faire  leur 
chant  le  plus  patriotique.  Les  variantes  des  paroles 
furent  légion.  L'une  des  plus  fameuses,  intitulée 
Yankee  Doodle  ou  la  Marche  de  Lexington,  fait  allu- 
sion aux  batailles  de  Lexington  et  de  Concord  (18  et 
19  avril  1775).  Yankee  Doodle  se  fait  également  en- 
tendre dans  la  comédie  de  Royall  Tyler,  le  Contraste, 
jouée  à  New- York  en  1787,  et  particulièrement  inté- 
ressante parce  qu'on  y  voit  paraître  sur  la  scène  le 
premier  véritable  Yankee.  11  s'appelle  Jonathan.  On 
lit  par  exemple  : 

«  Jonathan.  —  AU  my  aongs  go  to  meeting  tunes 
save  one  andicount  you  wont  altogetfier  like  that'there, 

«  JBNNY.  —  What  is  it  called? 

u  Jonathan.  —  1  am  sure  you  hâve  heard  folks  tait 
about  it  :  it  is  called  :  Yankee  Doodle. 

«  Jennt.  —  Oh!  it  's  the  tune  1  am  fond  of,  and  if  I 
know  anything  of  my  mistress  she  would  be  glad  to 
dance  to  it. 

ce  Jonathan.  —  Tous  mes  airs  sont  des  chants  de 
meetings  sauf  un,  et  je  compte  que  vous  n'aimeriez 
pas  à  l'entendre  ici. 

«  Jbnny.  —  Comment  s'appelle-t-il? 

«  Jonathan.  —  Je  suis  sûr  que  vous  en  avez  déjà 
entendu  parler,  il  s'appelle  Yankee  Doodle, 

«  Jenny.  —  Oh!  c'est  l'air  que  j'aime  beaucoup,  et, 
autant  que  je  puis  connaître  ma  maîtresse,  elle  serait 
heureuse  de  danser,  accompagnée  de  cet  air-là. 

«  Jonathan  chante  : 

Falher  and  I  went  up  to  camp 
Alonff  with  Captant  Goodann  ; 
And  there  wt  aaw  the  mm  and  bêtfs, 
A*  thick  as  hasty  pnddtMf. 
Yankee  Doodle,  etc. 

Père  et  moi  allàme»  au  camp 
avec  le  capitaine  Goodwln; 
et  noas  y  vîmes  les  hommes  et  les  garçons 
aussi  épais  qne  de  la  bovîllie. 
Yankee  Doodle,  etc. 

Petit  à  petit,  le  chant  devint  très  populaire.  Fina- 
lement, le  Colunibian  Songster  (1799)  le  décrivit  sous 
le  titre  de  American  Spirit,  d*une  manière  qui  est 
encore  appropriée  de  nos  jours  : 

Sing  Yankee  Doodle,  tkat  /Ue  song 
Americans  delight  in  ; 
U  sait*  for  peaeg,  it  aatU  far  flm 
It  auUt  as  well  for  fighiiog. 


f  •  Ptaaaief  ou  bynmes  cbantés  dansU  t  aieeCtag-hoase  »  on  égl 
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Chantons  Yankee  Doodle,  cet  air  superbe 
qui  enchante  le  cœur  des  Américains  ; 
il  convient  à  la  paix,  il  convient  au  plaisir, 
il  convient  aussi  bien  au  combat. 

Avant  d'en  finir  avec  la  période  révolulionoaire, 
on  peut  signaler  que  Talerte  Ah!  ça  ira  de  la  Révo- 
lution française  a  été  inspiré  à  un  chanteur  des 
rues  par  le  général  La  Fayette  qui  avait  entendu 
B.  Franklin,  alors  ministre  américain  accrédité  à 
Paris,  répéter  constamment  :  <(  Ah  !  ça  ira  >»,  faisant 
allusion  aux  progrès  de  la  Révolution  américaine. 

Un  jour,  en  chantant  la  Carmagnole,  un  chanteur 
ajouta  : 

Bon,  boify  bon. 
C'est  à  Boston, 
Qu*on  entend  le  bruit  du  canon. 

Ces  deux  airs  étaient  populaires  en  Amérique  à 
cette  époque  tourmentée^el  ils  le  restèrent  plus  tard 
encore. 

Jusqu'à  une  époque  récente,  Thistoire  de  Tair connu 
sous  le  nom  de  Hail  Columbia  et  originairement  ap- 
pelé The  President's  March  étAii  obscure.  La  composi- 
tion de  cet  air  a  été  attribuée  à  différents  auteurs, 
mais  il  semble  que  ce  soit  Philip  Phile  (également 
orthographié  Pheil   ou   Feyles),  violoniste  à  New- 
York  et  à  Philadelphie,  qui  puisse  en  revendiquer  la 
paternité.  Quelques  autorités  prétendent  que  c'est  un 
vieux  rondeau  datant  deTépoque  de  Frédéric  le  Grand 
et  joué  officiellement  dans  Tarmée  prussienne.  Le  iils 
de  Phile  affirmait  que  The  f^esident's  March  avait  été 
jouée  sur  le  pont  de  Trenton  quand  Washington  tra- 
versa celte  ville  pour  aller  s'installer  à  New- York  en 
1789;  mais  Mr.  O.-G.  Sonneck,  qui  a  étudié  à  fond 
tous  les  contemporains,  ne  trouve  aucune  allusion 
à  The  Preiidenl's  March  avant  1794.  Elle  semble  avoir 
paru  pour  la  première  fois,  arrangée  pour  deux 
flûtes,  dans  le  Gentlemen's  Amusement  de  R.  Shaw 
(Philadelphie,  1794).  Des  versions  nombreuses  de  cet 
air  se  trouvent  dans   de  vieilles   publications.  En 
tous  cas,  il  était  très  connu  à  cette  époque,  puisque 
«  The  old  America  Company  »,  donnant  un  concert 
au  théâtre  de  la  Gedar  Street,  à  Philadelphie,  pré- 
vient le  public  que,  le  22  septembre  1794,  avant  la 
représentation  de  The  Grecian  Daughter,  Torchestre 
jouera  une  nouvelle  Fédéral  Overture  dans  laquelle 
seront  introduits  plusieurs  airs  populaires  :  la  Mar^ 
seillaise,  le  Ça  ira,  0 dear  what  can  the  matter  be?  Rose 
Tree,  la  Carmagnole,  Présidents  March,  Yankee  Doodle, 
etc.,  composés  par  M.  Garr. 

Le  lecteur  curieux  pourra  rechercher  cette  Fédé- 
ral Overture  de  Benjamin  Garr  dans  le  Gentlemen's 
Amusement  de  Shaw  (1795),  oti  elle  est  arrangée  pour 
deux  flûtes.  Le  poème  de  Hail  Columbia  a  été  écrit 
en  1798  par  Joseph  Hopkinson  à  la  demande  de 
l'acteur  Gilbert  Fox,  qui  désirait  faire  salle  pleine  à 
son  profit.  Le  but  de  la  chanson,  au  dire  de  Fau- 
teur, était  de  «  faire  naître  une  mentalité  améri- 
caine absolument  indépendante,  au-dessus  des  pas- 
sions, des  intérêts  et  de  la  politique  des  deux 
nations  belligérantes  ».  Hail  Columbia  fut  donc  un 
chant  patriotique  et  non  politique,  un  chant  que  les 
Fédérés  et  les  Non-Fédérés  pouvaient  chanter.  Il  ne 
faisait  aucune  allusion  aux  partis,  et  était  écrit  sur 
l'air  extrêmement  populaire  de  la  Marche  du  Prési- 
dent dont  tout  le  monde  pouvait  apprendre  aussi 
rapidement  la  musique  que  les  paroles.  Hail  Colum- 
bia fut  chanté  pour  la  première  fois  par  Fox  au  théâ- 
tre principal  de  Philadelphie,  au  cours  d'une  repré- 
sentation de  The  ItaMan  Monk,  Il  remporta  un  succès 


immédiat,  et  fut  publié  dans  Porcupine  Gazette  (avril 
1798)  et  dans  le  Philadelphia  Magazine  (avril  1798); 
il  devint  tellement  populaire  en  l'espace  d'un  an 
qu'en  1799,  la  Sentinel  of  Freedom,  journal  de  Ne- 
wark,  parle  de  Hail  Columbia  comme  d'un  «  vievx 
chant  usé  jusqu'à  la  corde  ».  Le  «  Favorite  new 
fédéral  song  »,  ainsi  qu'on  le  nomme,  était  appelé 
indifféremment  The  Présidents  March  ou  Hail  Co- 
lumbia Happy  Land.  Le  beau-fils  de  Washington 
donne  un  récit  intéressant  de  la  manière  dont  il 
était  joué  à  l'origine.  «  A  New- York,  quand  on  savait 
que  le  Président  devait  assister  à  une  représenta- 
tion théâtrale,  laffiche  portait  en  léte  <c  Par  désir 
spécial  ».  Ces  soirs-là,  la  salle  était  comble,  aussi 
bien  pour  voir  le  héros  que  pour  la  pièce  elle-mêoie. 
A  l'entrée  du  Président  et  de  sa  famille  dans  sa 
loge,  l'orchestre  attaquait  The  Présidents  March 
(aujourd'hui  Hail  Columbia,  composé  par  l'Allemand 
Feyies  en  1791),  par  opposition  à  la  marche  de  la 
Révolution  dite  Washington*s  March. 

«  L'auditoire  applaudissait  à  l'entrée  du  Président, 
mais  le  parterre  et  les  galeries,  si  despotiques  au 
commencement  de  la  République,  exigeaient  à  grands 
cris,  poussés  par  des  centaines  de  voix  assourdissantes, 
après  l'audition  de  Hail  Columbia,  la  Washington's 
MarcÀ,  qu'ils  accueillaient  par  trois  salves  d'applaudis- 
sements à  faire  trembler  le  théâtre  sur  sa  base^  »> 

Il  existait  vers  1800  trois  Washington's  Marches. 
L'une  d'elles  est  attribuée  à  Francis  Hopkinson,  qui 
mourut  en  1791  ;  elle  semble  avoir  été  publiée  sous 
le  titre  de  General  Washington's  March  dans  le  Gen* 
tlemen's  Amusement  de  R.  Shaw.  La  Washington's 
March  et  la  March  at  the  BatUe  of  Trenton  ont  été 
fréquemment  publiées  ensemble  après  1794.  Nous 
pouvons  nous  faire  une  idée  du  genre  de  musique 
qui  salua  le  général  Washington  à  Trenton,  d'après 
les  relations  de  la  publication  Pennsylvania  Packet, 
où  on  lit  qu'une  cantate  fut  chantée  par  un  grand 
nombre  de  jeunes  filles  habillées  de  blanc  et  cou- 
vertes de  fieurs  et  de  guirlandes  qui  portaient  à  la 
main  des  corbeilles  de  fleurs,  quand  le  général  Was- 
hington passa  sous  l'arc  de  triomphe  élevé  en  sou 
honneur  sur  le  pont  de  Trenton,  le  21  avril  1789. 

Weicome  mightif  chie  fonce  more 
Welcome  io  thu  grateful  êkore, 
Now  H»  mercenary  foe 
il  MM  fffOM  tke  futal  Mow 
Aim»  at  tkee  the  fatal  btow. 
Virgins  fair  and  matrom  graves 
Those  Ihy  conquering  arms  Aid  sate. 
Build  for  thee  triumphal  bowers  ! 
Strew,  ye  fair,  kis  way  itnik  flowen 
Strew  yoMT  hero's  way  wilh  0owert. 

Salut  k  toi,  chef  glorieux, 

sur  ce  rivage  reconnaissant. 

Grâce  à  toi,  l'ennemi  mercenaire 

ne  dirige  plus  sur  nous  ses  coups  fatals 

ne  dirige  plus  sur  toi  ses  coups  fatals, 

De  belles  jeunes  filles,  de  graves  matrones, 

qu'ont  sauvées  tes  bras  conquérants, 

ont  construit  pour  toi  ces  arcs  de  triomphe. 

Parsemez  son  chemin  de  fleurs, 

Parsemez  de  fleurs  le  chemin  de  votre  héros. 

En  chantant  ces  paroles,  elles  jetaient  des  fleurs 
devant  le  général;  celui-ci  s'arrêta  et  ne  repartit 
qu'à  la  fin  de  la  cantate.  Cette  composition  a  été 
publiée  sous  le  titre  suivant  :  Chœur  chanté  devant  le 
général  Washington  quand  il  passa  sous  Vare  de 
triomphe  de  Trenton  le  21  avril  4789,  Mis  en  musi^ 
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que  et  dédié  avec  son  autorisation  àM.-G»  Washing- 
ton par  A,  Reinagle.  Prix  :  un  demi-dollar.  Philadel- 
phie, Imprimé  et  vendu  par  H.  Rice,  Market  Street. 

A  cette  époque,  il  fut  d'usage  de  mettre  de  nouvelles 
paroles  sur  de  vieilles  mélodies  anglaises.  Par  exem- 
ple, Thomas  Paine,  de  Boston,  transforma  ilu/e  Britan' 
nia  en  Rise  Columhia,  en  1794. 

Sous  Faction  d'un  chauvinisme  récent,  on  a  sou- 
levé des  objections  au  sujet  de  Tair  sur  lequel  Ame- 
rica est  chanté.  Mais  il  faut  se  rappeler  que  God 
save  the  King  appartenait  aussi  bien  aux  Anglais  des 
colonies  qu'aux  Anglais  de  la  Métropole.  Pendant 
et  après  la  guerre  de  l'Indépendance,  les  Américains 
chantèrent  de  vieux  airs  avec  de  nouvelles  paroles, 
telles  que  God  save  America,  God  save  George  Wa- 
shington, God  save  the  Président,  God  save  the  Thir- 
teen  States,  et  une  suffragette  du  xviii*  siècle  donna 
à  la  Revue  Philadelphia-Minerva  (1795)  un  poème 
sur  les  «  droits  de  la  femme  »  commençant  ainsi  : 

God  sare  eack  Female's  right. 

Que  Dieu  accorde  &  la  femme  tous  ses  droits, 

Skovf  to  ker  raviik'd  sigkt 

Qu'il  montre  à  ses  yeux  ravis 

Woman  it  free. 

Que  la  femme  soit  libre. 

Le  vieil  air  semble  avoir  été  abandonné,  puis  être 
revenu  en  Amérique  par  une  voie  allemande,  s'il  faut 
en^  croire  l'auteur  de  la  chanson  commençant  par  : 

My  counlry  'tis  of  thee. 
Mon  pays  c'est  toi, 
Sweet  laud  of  liberty, 
—  doux  pays  de  la  Liberté,  — 
Of  thee  I  sing  ; 
toi  que  Je  chante  ; 
Land  where  my  fatken  died. 
Pays  où  moururent  mes  pères, 
Land  of  the  pilgrims'  priée 
Pays,  orgueil  des  pèlerins, 
"*  '  From  every  mouHtain  side, 

de  tous  les  versants  des  montagnes, 

Let  freedom  ring! 

fais  retentir  le  nom  de  la  Liberté. 


Le  Révérend  Samuel  F.  Smith  (1808-1895)  écrit  ce 
qui  suit  au  sujet  de  la  composition  du  chant  en 
question  : 

«  En  1831,  Mr.  William  G.  Woodbridge  rapporta 
d'Kurope  une  quantité  d'ouvrages  de  musique  alle- 
mande qu'il  transmit  à  Lowell  Mason.  Mr.  Mason,  avec 
qui  j'étais  en  relation  d'amitié,  sachant  que  j'avais 
l'habitude  de  lire  les  œuvres  allemandes,  m'en  donna 
communication  :  «  Voici  des  ouvrages,  me  dit-il, 
des  ouvrages  que  je  ne  puis  pas  lire;  ils  contiennent 
de  la  bonne  musique,  que  je  serais  heureux  d'em- 
ployer; feuillelez-les,  et  si  vous  trouvez  quelque  chose 
de  particulièrement  bon,  faites-m'en  une  traduction, 
une  interprétation,  ou  écrivez  un  air  entièrement 
original,  quelque  chose  en  un  mot  dont  je  puisse  me 
servir.  » 

«  Donc,  une  certaine  après-midi  que  je  parcourais 
ces  livres,  je  tombai  sur  l'air  de  God  save  the  King 
et,  saisissant  ma  plume,  j'écrivis  le  morceau  en  ques- 
tion d'un  seul  jet  et  sans  me  douter  le  moins  du 
monde  de  la  popularité  qui  l'attendait.  Je  crois  l'avoir 
écrit  dans  la  ville  d'Andover  (Massachusetts)  en  février 
1831. 11  fut  chanté,  pour  la  première  fois,  en  public  à 
une  fête  enfantine  où  l'on  célébrait  Tindépendance 
de  l'Amérique,  à  Boston,  dans  la  Park  Street  Church, 
le  4  juillet  1832,  si  mes  souvenirs  sont  exacts.  Si  je 
m'étais  douté  de  son  avenir,  je  me  serais  certaine- 
ment donné  plus  de  peine  à  son  sujet;  tel  qu'il  est, 
je  suis  heureux  d'avoir  contribué  dans  cette  faible 
mesure  à  la  cause  de  l'indépendance  de  l'Aménque.  » 

L'air  sur  lequel  se  chante  The  Star  Spangled  Ban- 
ner  est  également  anglais  et  s'intitule  To  Anacreon 
in  Heaven.  Il  était  populaire  en  1814,  quand  Francis 
Scott  Key,  de  Baltimore,  en  écrivît  les  paroles  sous 
l'empire  de  l'émotion  que  lui  causa  la  défense  du 
Fort  McHenry  (près  de  Baltimore),  à  laquelle  il  assista. 
Il  fit  imprimer  son  poème  en  arrivant  à  Baltimore, 
et  ce  fut  un  groupe  de  soldats  qui,  les  premiers,  le 
chantèrent  devant  le  théâtre  de  Holliday  Street. 
Quelques  jours  après,  Ferdinand  Durang  le  chantait 
sur  la  scène  de  ce  même  théâtre. 


Spangled  Banner. 


SOLO  OR  QUARTET 


Oh,       say,can  you  see,     by 


lma\\iihf  t^m 


the  dawn'sear.ly     light,Whatso    proud.ly  we 


hailedat  the  twilight's  last  gleaming^WhoseDroadstrîpesandbright  stars, thro' the 


Hî  pîiFïf'iFp 


per.il  .  ous    fight^  O'er  the   ram. parts  we     watched^were  so        gai. tant  .  ly 


U\  ^  l'i 
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streaming?  ^°<^^^^  rock.ets' red     glare,    ihe  bombs  bnrs.tinj^    in       air.    Gave 


^m 


^ 


^ 


k 
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Chorus 


^^    proof.thro'the  night  that  onr  flag  was  still   there.  Oh^ say^doesthat  sianspangled 


IU[  r  FiFirfthF^ 


^ 


ban.ner  yet wave— O'erthe.  land ^of  the.freeand  the    home  of  tfae      brave? 


t'm  ^ifFMrrt 


^ 


Voici  le  premier  compte  rendu  de  ce  chant,  paru, 
ainsi  que  le  poème,  dans  The  Baltimore  American 
(21  septembre  1814)  sous  le  titre  de  :  The  Défense  of 
Fort  Mcllenry  : 

«  Un  habitant  de  Baltimore  quitte  cette  ville  pen- 
dant une  trêve  pour  aider  à  la  délivrance  d'un  de 
ses  amis,  prisonnier  de  la  flotte  anglaise  à  Marlbo- 
rough.  Arrivé  à  l'embouchure  du  Patuxent,  on  lui 
interdit  de  bouger  jusqu'au  moment  de  la  prise  de 
Baltimore,  qu'on  allait  attaquer.  Amené  à  bord  du 
bateau  parlementaire,  à  l'embouchure  du  Palapsco, 
sous  les  canons  d'une  frégate,  il  fut  contraint  d'as- 
sister au  bombardement  du  fort  McHenry,  que  l'ami- 
ral ennemi  se  faisait  fort  de  prendre  en  quelques 
heures  ainsi  que  la  ville.  Les  yeux  sur  le  drapeau  du 
fort,  il  vécut  tout  le  jour  dans  une  anxiété  plus  facile 
à  comprendre  qu'à  décrire,  jusqu'au  moment  où  la 
nuit  eut  dérobé  le  drapeau  &  sa  vue.  II  se  mit  alors 
à  surveiller  les  bombes,  et,  à  la  lueur  de  l'aurore,  il 
put  saluer  le  drapeau  de  son  pays  qui  flottait  orgueil- 
leusement dans  l'air.  » 

Columbia,  the  Gem  ofthc  Océan  (nommée  aussi  The 
Red,  White  and  Blue)  date  de  1843.  Elle  est  revendi- 
quée par  Thomas  A.  Becket,  Anglais  résidant  à  Phi. 
ladelphie,  et  par  D.-T.  Shaw,  l'acteur  qui  semble  avoir 
composé  l'air  et  l'avoir  ensuite  soumis  aux  correc- 
tions de  Becket.  Ce  chant  est  aussi  nommé  :  Colum- 
bia,  the  Land  of  the  Brave;  en  Angleterre,  on  en  chante 
une  variante  appropriée,  Britannia,  the  Pride  of  the 
Océan. 

Le  chant  connu  sous  le  titre  de  :  John  Browns 
Body  ou  Glory  Hallelujah  (originairement  un  chant 
de  camp-meeting  nègre  commençant  par  ces  mots  : 
«  Say,  brothers,  will  you  meet  us  »)  était  assez  ré- 
pandu pour  être  inséré  dans  la  Plymouth  Collection 
of  hymns  compilée  par  Henry  Ward  Beecher  en 
1852.  L'un  des  membres  du  Glee-Glub  du  deuxième 
bataillon  d'infanterie  de  Massachusetts  proposa  d'en 
faire  un  chant  de  guerre.  Ce  fut  le  régiment  du  co- 
lonel Fletcher  Webster  qui  rendit  d'abord  ce  chant 


populaire  à  Boston,  à  New-York  et  à  Baltimore  en 
1861.  Sa  popularité  s'accrut  encore  après  l'exécution 
du  héros  John  Brown  à  Gharlestown  (Virginie),  en 
1863,  quoique  ce  nom  ne  fût  qu'une  pure  coïnci- 
dence. Sa  place  comme  chant  national  ne  fut  défini- 
tivement acquise  qu'en  1864,  quand  Sherman  com- 
mença sa  fameuse  March  to  the  Sea,  La  musique,  à 
la  tête  de  50.000  hommes,  entonna  le  chant,  et  les 
soldats  se  mirent  en  marche  en  répétant  tous  au  re- 
frain :  «  Glory,  Glory  Hallelujah  !  »  Le  célèbre  Batlie 
Hymn  of  the  Republic  de  Mrs.  Julia  Ward  Howe  fut 
écrit  pour  cet  air,  sur  lequel  on  le  chante  souvent. 

Hail  to  the  Chief,  souvent  joué  pour  annoncer  l'ar- 
rivée du  Président  des  Etats-Unis,  a  été  composé  par 
un  Anglais,  Henry  Rowley  Bishop;  cet  air,  bien  que 
national,  n'est  donc  pas  plus  d'origine  américaine 
que  America, 

Dans  un  petit  volume  de  National  songs  and  other 
Patriotic  Poetry  relating  to  the  war  of  48i6  (chants 
nationaux  et  autres  poésies  patriotiques,  ayant  trait 
à  la  guerre  de  1846)  recueillis  par  William  McGarthy 
(Philadelphie,  1846),  nous  voyons  que  ces  vers  sont, 
comme  autrefois,  mis  sur  des  airs  populaires  que 
tout  le  monde  est  censé  connaître.  Par  exemple, 
Taylor  on  the  Rio  Grande  est  écrit  sur  l'air  de  The 
Barking  Barber;  le  Song  of  the  Memphis  Volunteers 
avec  le  refrain  :  «  0  de  Rio  Grande,  0  de  Rio  Grande  », 
est  écrit  sur  l'air  de  Lucy  Neal;  The  American* s  Battle 
Prayer  sur  The  Druids,  Chorus,  Norma;  Oregon  and 
Texas,  sur  Ole  Dan  Tucker;  Song  of  the  Voluntecrs, 
également  sur  Ole  Dan  Tucker,  ainsi  que  We  are  on 
our  Way  to  Montercy  (Nous  sommes  sur  le  chemin  de 
Monterey)  ;  For  Texas  and  for  Oregon,  sur  Dandy  Jim; 
Texas,  the  young  Tree  of  Freedom,  sur  Harry  Bluff;  AU 
for  Texas,  sur  Follow  the  Dtnim  (Suivez  le  tambour); 
Corne,  raise  aloft  the  Red,  White  and  Blue  (Venez, 
dressez  le  rouge,  blanc  et  bleu),  sur  The  Yankee  Ship 
and  Yankee  Crew  (Vaisseau  yankee,  équipage  yan- 
kee)  ;  Yankees  lightthe  Pires  Bright  (Les  Yankees  allu- 
ment les  feux  étincelants),  sur  Gray  Goose  (Oie  grise); 
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For  Texas  and  her  Star  (Pour  le  Texas  et  son  étoile), 
sur  A  wet  Sheet  and  Flotving  Sea;  Song  of  the  Settlers 
ofOregon{Chsii^des  fondateurs  de  TOregoa),  sur  Sing, 
Darkies,  Sing  (Chantez,  nègres,  chantez)  ;  Freedom  and 
Texas,  sur  The  Banks  of  Aberfeldy;  The  Union' s  Call, 
sur  AU  the  Blue  Bonnets;  Andrew  Jackson,  sur  Fine 
old  Bnglish  gentleman  (Un  beau  vieux  gentilhomme 
anglais)  ;  Tegan  Général**  address  to  fus  Army  (Allo- 
cution du  général  Texan  à  son  armée),  sur  Scots 
wha  Ilae  Wallace  bled;  Hurrah  for  the  Texas  Star 
(Vive  TËtoile  du  Texas),  sur  Rosîn  the  Bow  (Mettez  de 
la  colophane  sur  l'archet),  et  The  Frontier  Man's  Call 
(L'appel  de  l'homme  de  la  frontière),  sur  Malbrough 
s'en  va-t-'Cn  guerre. 

Cette  liste  est  intéressante  par  les  renseignements 
qu'elle  donne  sur  les  airs  les  plus  populaires  de 
1846  à  1847.  Pendant  la  guerre  civile,  les  troupes 
avaient  l'habitude  de  marcher  au  son  de  la  musique 
de  Annie  Laurie;  Rosa  Lee;  Home,  swcet  Home;  Lily 


Date;  The  girl  I  left  behind  me  (La  jeune  fille  que  j'ai 
laissée  derrière  moi)  ;  Marching  along  (En  marchant)  ; 
John*s  Brown  Body;  Rally  round  the  Flag,  Boys  (Ras- 
semblez-vous autour  du  drapeau,  garçons);  Yankee 
Doodle;  Tramp,  tramp,  tramp,  the  Boys  are  mar- 
ching ;  Mail  Columbia  et  The  Star  Spangled  Banmer 
(La  bannière  étotlée). 

Tramp,  tramp,  tramp,  the  Boys  are  marching  a 
été  écrit  par  Georges-F.  Root,  qui  composa  égale- 
ment The  Battle  Cry  of  Freedom  (Le  cri  de  guerre 
de  la  liberté),  quand  le  président  Lincoln  fit  un  appel 
aux  armes  en  186i.  11  a  été  chanté  pour  la  première- 
fois  dans  le  Court  House  Square,  &  Chicago,  par  Jules 
et  Frank  Lombard.  La  foule  reprit  immédiatement 
le  refrain  «  The  Union  for  ever  >»  (Les  Etats-Unis  pour 
toujours).  Il  fut  chanté  par  les  Hutchinson  à  la  réu- 
nion en  masse  qui  se  fit  à  Union  Square,  New- York,, 
en  1861. 


Tramp,  tramp,  tramp. 


In    tke    prts-ooeell     I    sit,  TbinkânÇyllothor  dear,  of  yoii,    Ànd  our 


P'  i  H:  H    ^}  hi\  ^^^ 


tears    they  flll      my  eyes      Spite    of        ail       that  I 
D.S.  neaih     the    star  .  ry  flag       We     shall  breathe   the  air 


ean  do, 
a  .  gain 


Tho'      I 
Of      the 


m      m m  •        m m  •        ^      ^*       m        m ^  •         m 


CHORUS 


f  U'  JM 


try  V  to  cheer  my  comrades.and  be     gay. 
free^landin     our  own   be  .  lov .  ed    home. 


Tramp^tramp,  tramp^the  boys    are 


'Wfirf 


m 


^  ^  j  ^  I  j  j  p  ^'f'  ^\j'  ^  ^  ji  Jii 


march     .    îng,  0 
marching     on,   0 


Cheer    up,     comrades,they  will     come,  And  be. 

cheer    up,     com     .     rades,  they  will    corne. 
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Dixie,  le  grand  chant  de  guerre  des  révoltés  du  Sud, 
était,  comme  on  l'a  tu,  un  chant  de  nègres  ménes- 
trels, écrit  p^r  Daniel-D.  Emmett,  membre  *de  la 
troupe  des  ménestrels  de  Bryant  (Voir  pa^e  3239). 

Charles  White,  qui  ouvrit  le  Melodeon  en  face  du 
Théâtre  de  Old  Bowery,  à  New-York,  en  1846,  et  qui 
fut  lui-même  un  pionnier  des  nègres  ménestrels, 
raconte  dans  son  journal  commenl  Dixie  fut  lancé  et 
composé. 

«  Un  samedi  soir,  écrit-il,  en  1859,  à  Tépoque  ou 
Dan  Ëmmett  était  membre  des  ménestrels  de  Bryant, 
à  Mechanic's  Hall,  à  New- York,  le  directeur  lui  dit  : 
«  Pouvez- vous  composer  une  walk-around  dance?  Je 
voudrais  avoir  quelque  chose  de  nouveau  et  d'en- 
traînant pour  lundi  prochain.  »  A  cette  époque,  et 
longtemps  encore  après,  11  était  d'usage  que  les  mé- 
nestrels terminassent  la  soirée  par  une  walk  around 


dance  à  laquelle  ils  prenaient  tous  part.  Le  public 
réclamait  sans  cesse  ce  genre  de  divertissement,  et 
Dan  Emmett  en  fut  le  principal  organisateur,  spé- 
cialement pour  les  ménestrels  de  Bryant.  Le  lende- 
main dimanche,  il  avait  trouvé  les  paroles  commeti- 
çant  ainsi  : 

«  I  wish  I  was  in  Dixie.  » 

Cette  expression  familière  n'est  pas,  comme  on  le 
croit  généralement,  originaire  du  Sud;  elle  était 
employée  par  les  forains  du  Nor<f.  A  l'automne, 
quand  une  gelée  piqHante  saisissait  les  voyageurs 
sotis  la  tente,  les  boys,  songeant  à  la  chaleur  récon- 
foi'tante  qui  les  attendait  au  terme  de  leur  voyage, 
répétiiient  :  ¥.  1  wtsh  I  were  in  Dixie.  »  Ces  paroles 
fournirent  le  titre  de  la  chaason  et  le  commence- 
ment du  refrain;  quant  au  reste  de  la  chanson,  il 
était  original. 


Dixie  Land. 


AUeg^ro 


I  ^  n  u  i 


j' ji  .1'.  ji  I 


wish    I      was.. in  de    land  «b  cet -ton,      Old  timesdar    am 


I    p  jiir-  ji^^ 


not       forgot.ten,Look  a    .  way!      Look  a    -  way!     Look  a    -    way!  Dix.îe 


Land.  In Dix-ie 


In Dix-ie    Land-whar'      I     was  born  în, Ear.ly — on^ 


one 


j.  J^  i^^^f  pli    [1  Ni    l' hi  '    |iiiij 


frost.  y  mornin'^Looka  .  way!    Looka  -way!   Look  a  .  way!       Dixie     Land. 


Chorus 


Den  I     wishi    was  în     Dîx.ie,   Hoo.   ray!    Hoo  ,  ray!      In Dix.ie  Land.I'll 


Fr  fif-fi 


î  I  n  r 


take  my  stand  TVi      lib    and  die    in 


Jhj__li 


'■>'  F  î  î"  1? 


Dix.ie;      A     .   way,      A     .   way,       A 


.way  downsonthin    Dix.ie     À 


.  way,   A   -  way,  A  -  way  down  south  in   Dix.  ie. 


3274 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Le  lundi  malin,  on  répéta  ce  chant,  qui  fut  haute- 
ment apprécié;  le  soir,  la  salle  était  comble  comme 
d'habitude,  et,  en  renlranl  chez  eux,  de  nombreux 
spectateurs  fredonnaient  Dixie.  La  chanson  fit  bien- 
tôt fureur,  et  différentes  associations  de  ménestrels, 
comme  celles  de  Buckley's,  Campbell,  Morris  Brosi 
demandèrent  à  Emmett  l'autorisation  de  la  repro- 
duire et  de  s'en  servir.  Mr.  Werlein,  de  la  Nouvelle- 
Orléans,  écrivit  à  Emmett  pour  obtenir  le  droit  de 
reproduction,  mais,  sans  attendre  la  réponse,  il  publia 
l'air  sur  des  paroles  de  Mr.  Peter.  William  Pond,  de 
New-York,  s'assura  les  droits  de  reproduction  au 
prix  de  600  dollars,  mais  Werlein  vendit  des  milliers 
d'exemplaires  sans  donner  un  sou  à  Dan  Emmett  ; 
celui-ci  eut  des  ennuis  pendant  la  guerre  au  sujet 
de  ce  chant,  qui  était  considéré  comme  celui  des 
rebelles,  et  un  sage  éditeur  du  Maine  déclara  que 
Dan  était  sécessionniste,  et  qu'il  devait  être  traité 
comme  tel.  Quoique  cette  chanson  ait  été  écrite  deux 
ans  avant  la  guerre,  il  n'y  avait  pas  une  ligne  dans 
le  texte  original  qui  fût  une  allusion  politique.  Sa 
popularité  croissante  s'établit  à  la  Nouvelle-Orléans 
au  printemps  de  1861,  quand  Mrs.  John  Wood  fut 
engagée  au  Théâtre  des  Variétés.  On  y  donna  une 
représentation  de  Pocahontas  de  John  Brougham 
où,  au  dernier  acte,  on  avait  inséré  une  Marche  de 
zouaves. 

Carlo  Patti,  le  frère  d'Adelina  Patti,  était  chef 
d'orchestre.  A  la  répétition  générale,  Carlo  ne  savait 
à  quel  air  s'arrêter  ;  après  plusieurs  essais,  il  fit  choix 
de  Dixie.  Tom.  McDonough  s'écria  :  «  Voilà  qui  ira.  » 
M.  John  Wood,  LefTmgwell,  John  E.  Owens  et  Mark 
Smith  étaient  enchantés.  Le  soir  arriva,  les  Zouaves 
marchèrent,  conduits  par  Susan  Denin,  et  chantant 
Dixie.  L'auditoire,  transporté  d'enthousiasme,  fit  ré- 
péter sept  fois  le  morceau. 

Peu  après  la  déclaration  de  la  guerre,  l'artillerie 
de  Washington  fit  arranger  Dixie  par  Romeo  Minevi 
en  pas  redoublé;  les  salons  et  les  rues  retentissaient 
de  l'air  de  Dixie. 

Dixie  devint  si  populaire  dans  l'armée  du  Sud  que 
les  soldats  l'appelaient  «  la  Marseillaise  de  la  Confé- 
dération ». 

Ce  fut  aussi  à  la  Nouvelle -Orléans  que  Mary- 
land,  my  Maryland,  devint  populaire,  ainsi  que  0 
Tanncnbaùm,  chanson  importée  d'Allemagne.  Les 
paroles  de  cette  dernière  étaient  de  James  Ryder 
Randall,  de  Baltimore;  on  raconte  que  ce  furent 
deux  élégantes  de  Baltimore  (les  misses  Cary)  qui 
l'importèrent  à  la  Nouvelle-Orléans  lors  d'une  visite 
dans  cette  ville.  La  chanson  se  répandit  dans  celte 
région  par  l'intermédiaire  des  étudiants  de  Yale, 
dont  l'un,  de  l'année  1858,  l'avait  rapportée  de 
Munich. 

Marching  ihrough  Georgia  de  Henry  Clay  Wock  est 
un  splendide  air  de  marche,  et,  avec  Yankee  Doodlc 
et  The  Star  spangled  Banner,  il  est  toujours  joué 
dans  les  revues.  Il  contient  une  allusion  à  la  «  Sher- 
man's  March  to  the  sea  »  et  commence  ainsi  : 

Briug  the  good  old  bugle,  boys 
We'll  Hug  another  song, 
Sittg  H  with  aspirii 
That  will  start  the  world  along 
Sittg  it  as  we  used  to  sing  it 
Fifly  thousaud  strong 
White  we  were  marching  through  Georgia. 
Hurrah!  Hurrahl  We  bring  theJubiiee; 
Hurrah!  Hurrah!  The  flag  that  tuakes  y  ou  free. 
So  we  sang  the  chorus  from  Atlanta  to  the  sea 
Whiie  we  were  marching  through  Georgia. 
Apportez  le  bon  vieux  bugle,  garçons, 


Nous  allons  chanter  un  autre  air, 

Nous  allons  le  chanter  avec  un  entrain 

Qui  soulèvera  le  monde. 

Gbantons-le  comme  nous  )e  chansons 

Au  nombre  de  cinquante  mille 

En  traversant  la  Géorgie. 

Hurrah  !  Hurrah  !  Nous  apportons  Tallégresse  ; 

Hurrah!  Hurrah  !  Le  drapeau  qui  nous  libère, 

C'est  le  chœur  que  nous  chantions  d'Atlauta  à  la  mer 

En  traversant  la  Géorgie. 

Le  second  couplet  est  un  bon  spécimen  de  Thu- 
mour  américain  : 

How  the  darkies  shouled 

When  they  heard  the  joyful  souud 

How  the  turkeys  gokbied. 

Whieh  our  eommssary  found 

How  the  sweet  potatoes 

Eren  started  from  the  ground 

Whiie  we  were  marching  through  Georgia. 

Gomme  les  noirs  criaient 

En  entendant  le  joyeux  air 

Comme  les  dindons  glougloutaicnt. 

Que  trouva  notre  commissaire 

Comme  les  pommes  de  terre  elles-mêmes 

Sortaient  de  terre 

Tandis  que  nous  traversions  la  Géorgie. 

When  Johnnie  cornes  marching  home  again  ! 

Hurrah  !  Hurrah  ! 
We'll  gire  them  hearty  welcome  then, 

Hurrah  !  Hurrah  I 
The  men  will  eheer,  the  boys  will  skout, 
The  iadies  they  will  ail  turn  out. 
And  we'll  feel  gay 
When  Johnnie  cornes  marching  home  I 

Quand  Johnnie  reviendra  à  la  maison, 

Hurrah  !  Hurrah  I 
Noué  les  accueillerons  chaleureusement, 

Hurrah  I  Hurrah  ! 
Les  hommes  a]>plaudiront,  les  gamins  crieront, 
Les  dames  accourront  toutes, 
Et  nous  serons  tous  gais 
Quand  Johnnie  reviendra  à  la  maison. 

Le  rythme  de  cette  marche  a  quelque  chose  d'in- 
cisif et  d'inaccoutumé.  Elle  fut  écrite  en  1863  par 
Patrick  Sarsfeld  Gilmore,  le  célèbre  chef  d'orchestre, 
et  devint  très  populaire.  Elle  apparut  dans  les  re- 
cueils de  musique  sous  le  nom  de  Louis  Lambert, 
pseudonyme  qu'avait  pris  M.  Gilmore.  Elle  est  sou- 
vent chantée  sur  les  paroles  humoristiques  que 
voici  : 

There  were  three  erows  sot  on  a  tree 
(Billy'McGee,  McGaw) 
A}ul  they  were  black  as  crows  could  be  ; 
And  they  ail  flapped  their  wings  and  eried  : 
Caw  I  Caw  I  Caw  !  Billy,  McGee  !  McGaw  ! 

Trois  corbeaux  étaient  perchés  sur  un  arbre 

(Billy,  McGce,  McGaw). 

Ils  étaient  aussi  noirs  que  des  corbeaux  peuvenl  l'être. 

Ils  secouaient  leurs  ailes  en  criant  : 

Caw  !  Caw  !  Caw  !  Billy,  McGee,  McGaw. 

Cet  air  est  très  populaire  parmi  les  collégiens. 

Les  confédérés  eurent  bientôt  un  pendant  à  The  Slar 
spangled  banner  (L'étendard  étoile).  Henry  McCarthy» 
un  acteur,  écrivit  :  The  Bonnie  blue  Flag  that  bears 
a  Single  Star  (Le  joli  drapeau  bleu  qui  ne  porte 
qu'une  étoile);  il  composa  ce  morceau  sur  un  vieil 
aie  irlandais  qui,  jusqu'à  un  certain  point,  ressemble 
à  VIrishjaunting  car  (Le  char  à  bancs  irlandais).  Il 
fut  entendu  pour  la  première  fois  au  Variety  Théâtre 
de  la  Nouvelle-Orléans  en  1861. 

Le  Sud  produisit  deux  chants  de  guerre  qui  ont 
été  vantés  par  les  critiques;  l'un  :  The  Conquered 
Banner  (L'étendard  vaincu),  est  de  Father  Ryan,  et 
l'autre  :  AU  Quiet  along  the  Potomac  to-night,  est  de 
Lamar  Fontaine.  Il  serait  injuste,  en  parlant  de  la 
période  de  la  guerre  civile,  de  ne  pas  mentionner 
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la  famille  Hulchinson  qui,  par  ses  chants,  ne  contribua 
pas  peu  h  émouvoir  le  public  sur  les  souffrances  des 
esclaves.  Les  cinq  Hutchinson,  lesse,-Judson,  John, 
Asa  et  Abby ,  donnèrent  avec  succès  une  série  de 
concerts  dans  la  Nouvelle-Angleterre,  pendant  Tété 
de  1841,  et  apparurent  en  1843  à  New- York,  où  N.-P. 
Willis  en  parle  comme  «  d'un  nid  de  frères  conte- 
nant une  sœur  ».  Ayant  acquis  une  célébrité  mo- 
mentanée, ils  devinrent  les  collaborateurs  de  Garri- 
son,  de  Horace  Greeley,  de  Rogers  et  d'autres  lea- 
ders anti-esclavagistes,  en  prêtant  à  ces  derniers, 
dans  des  assemblées  publiques,  le  concours  de  leurs 
chants  et  de  leurs  hymnes  populaires.  En  1856  et  en 
1860,  ils  allèrent  de  FAtlantique  au  Pacifique,  pour 
défendre  la  cause.  Ils  organisèrent  des  musiques  mi- 
litaires qui  parcouraient  les  centres  d'enrôlement 
pendant  la  guerre  civile  et  furent  vivement  encoura- 
gés par  Lincoln.  L'alné,  Jesse,  écrivit  de  nombreuses 
chansons  sur  l'esclavage  dont  :  The  Slave  Mother  (La 
mère  esclave),  Theslave's  appeal  (L'appel  de  l'esclave), 
Good  Time  coming  (Voici  l'heureux  temps  qui  vient) 
et  Old  Granité  State  (Le  vieil  Etat  de  granit),  allusion 
à  son  pays  d'origine,  le  New-Hampshire.  Judson  et 
John  écrivirent  aussi  des  chansons,  et  Asa,  qui  fai- 
sait la  basse,  dirigeait  la  troupe.  Abby  se  retira  pour 
épouser  Ludlow  Patton  en  1849;  sa  voix  de  contralto 
était  très  admirée.  Elle  chantait  de  préférence  Ja- 
mie's  on  the  Stormy  Sea  (Jamie  est  sur  la  mer  hou- 
leuse), The  May  Queen  (La  reine  de  mai)  et  The  Slave's 
Appeal  dont  son  frôre  était  l'auteur. 

L'une  des  chansons  les  plus  empoignantes  de  cette 
époque  était  We  are  coming,  Father  Abraham,  three 
hundred  thousand  more  (Nous  arrivons.  Père  Abraham, 
à  plus  de  trois  cent  mille),  chantée  sur  l'air  de  Hur- 
rah  for  Henry  Clay. 

Les  Etats-Unis  ont  produit  très  peu  de  chansons 
de  marins.  La  guerre  de  1812  —  seconde  guerre 
avec  l'Angleterre  —  donna  naissance  à  une  romance 
connue  sous  le  titre  The  Constitution  and  Guerrière  ou 
Hull's  Victory,  célébrant  le  premier  triomphe  de  la 
campagne,  où  le  capitaine  Isaac  Hull  captura  la  fré- 
gate anglaise  Guerrière^  avec  le  vaisseau  connu  sous 
le  nom  de  Old  Ironsides.  Cette  chanson  contient  le 
refrain  0  the  Yankee  boy$  for  Fighting  are  the  Dandy 
0  (0  les  boys  américains  pour  la  guerre  sont  le  bou- 
quet). Elle  était  chantée  sur  l'air  de  Landlady  from 
France  (Hôtesse  de  France). 

Pendant  la  guerre  hispano-américaine,  on  n'enten- 
dit, pour  ainsi  dire,  sur  les  vaisseaux  de  guerre  que 
Yankee  Doodle  et  le  Star  spangled  banner, 

L'Amérique,  pourtant,  possède  un  bon  nombre  de 
«  chansons  entraînantes  »  ou  «  chansons  de  guin- 
deau  »  connues  généralement  sous  le  nom  de  «  chan- 
tées »,  ou  «  chanties  »,  corruption  du  mot  français 
«  chanson  ».  Deux  des  plus  réputées  sont  le  Rio 
Grande  et  The  Shenandore,  corruption  du  nom  Sha- 
nandoah,  l'une  des  plus  jolies  rivières  de  Virginie. 
C'est  de  toute  évidence  une  chanson  nègre  commen- 
çant ainsi  : 

You  Shenandore,  I  long  to  hear  you. 
(Chorus  :  Hurrah  !  Hurrah  !  You  rollin  river.) 

Toi  Shenandore  il  me  tarde  de  t*entendre. 
(Chœur  :  Hurrah!  Hurrah!  rivière  qui  coule.) 

«  A  rOuest  et  au  Sud,  écrit  une  autorité  en  la 
matière,  les  «  chanties  »  peuvent  encore  être  enten- 
dues. On  peut  en  saisir  les  accents  sur  les  rives  de 
l'impétueux  Mississipi,  dont  les  forêts  environnantes 
ont  retenti  des  chansons  des  voyageurs  français. 
Encore  maintenant,  les  chansons  de  marins  des  alen- 


tours de  Saint- Louis  et  de  la  Nouvelle-Orléans  se 
ressentent  de  l'inQuence  française.  Tout  le  long  de 
l'Ohio  et  d'autres  cours  d'eau,  ces  mélodies  sourdes 
et  rauques  sont  encore  des  réminiscences  des  an- 
ciennes «  chanties  ».  Sur  la  côte  de  l'Atlantique,  les 
bateaux  de  pêche  sont  peut-être  les  seuls  sur  les- 
quels s'entendent  encore  ces  mélodies  presque 
oubliées,  car  le  guindeau  mû  à  la  vapeur,  les  pompes, 
le  grincement  des  roues,  le  sifQement  aigu  de  la 
vapeur  sont  peu  favorables  à  l'inspiration  musicale, 
et  le  marin  du  xx*  siècle,  comme  du  reste  le  terrien, 
ne  connaît  que  la  hâte  et  la  précipitation.  » 

Comme  chants  patriotiques  et  nationaux,  on  peut 
encore  citer,  de  John  Knowles  Paine  :  The  Centennial 
Hymn  (L'hymne  du  centenaire),  adapté  de  John  G. 
Whittier  pour  l'exposition  de  Philadelphie  en  1876; 
le  Columbus  March  and  Hymn  pour  la  foire  mon- 
diale de  Chicago  en  1893,  et  son  interprétation  de 
Hymn  of  the  West  de  Edmond  Clarence  Stedman 
pour  l'exposition  de  Saint-Louis  en  1904. 

L'armée,  comme  l'université,  a  une  tendance  à 
faire  siennes  les  chansons  des  plantations,  «  spiri- 
tuels, hymnes  évangéliques  »  et  chants  populaires. 
Le  vieil  hymne  d'esclave  Swing  low,  sweet  chariot 
(Avance  en  te  balançant,  doux  chariot)  se  trouve 
souvent  dans  les  recueils  modernes  de  musique 
militaire.  Un  autre  chant  très  en  faveur,  de  date 
relativement  récente,  est  Benny  Havens  Oh!  De 
forme  élégiaque,  il  fut  composé  par  le  général  James 
McQuade  (1829-1885)  pour  l'armée  du  Potomac  et 
revu  pour  «  The  military  Order  of  the  Loyal  Légion  ». 
Exécuté  sur  l'air  irlandais  de  Wearing  of  the  Green, 
il  est  connu  de  toute  l'armée,  et  on  le  réclame  souvent 
aux  banquets  et  à  toutes  les  réunions  mondaines.  Il 
commence  ainsi  : 

Pour  forth  a  full  libation  now 
To  Farragut  the  Brave 
The  idol  of  the  navy  and 
The  ruler  of  the  wave; 
He*s  gone  alofl,  lashed  in  hii  shroud 
Where  mou  we  ail  muât  go, 
He's  wailing  there  to  welcome  us 
WUk  Benny  Havens,  oh  ! 

Chorus.  WUh  Benny  Havens,  oh  ! 

WUh  Benny  Havens,  oh  ! 
He's  waiting  there  to  welcome  us 
WUh  Benny  Havens,  oh  ! 

Faisons  une  franche  libation  maintenant 
En  l'honneur  de  Farragut  le  Brave,  — 
L'idole  de  la  marine  et 
Le  dompteur  des  vagues. 
Il  est  monté  là-haut,  attaché  dans  son  linceul, 
Où  nous  irons  tous  bientôt, 
11  nous  attend  là  pour  nous  souhaiter  la  bienvenue 
Avec  Benny  Uavens,  oh  ! 

Ghœub.     Avec  Benny  Havens,  oh  ! 
Avec  Benny  Havens,  oh  ! 
Il  nous  attend  là  pour  nous  souhaiter  la  bienvenue 
Avec  Benny  Havens,  oh  ! 

Autre  verset.      When  life's  campaign  is  al  an  end. 
And  we  are  mustered  oui, 
The  Yankee  cheer  and  Hebel  yell 
Will  mingle  in  one  shout  ; 
We'll  greel  our  late  anlagonists. 
And  Iheu  no  more  shall  know 
Nor  Union,  nor  Confédérale 
WUh  Benny  Havens,  oh  ! 

Quand  le  combat  de  la  vie  sera  terminé, 
Kt  que  nous  serons  tous  rassemblés 
Les  vivats  du  Yankee  et  les  hurlements  du  Rebelle, 
En  un  seul  cri  nous  réuniront. 
Nous  saluerons  nos  anciens  adversaires. 
Il  n'y  aura  plus 
D'Unionistes,  ni  de  Confédérés 
Avec  Benny  Havens,  oh  ! 
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Un  aulre  chant  très  répandu  est  The  Army  Bcan 
(Le  haricot  derarmée),  chanté  sur  l'air  de  Sweet  By 
and  By  de  Joseph  P.  Webster.  Il  commence  ainsi  : 

There  is  a  spot  tkat  tke  soldiers  ûll  hve^ 
Tke  mess  lent' s  tke  place  thaï  we  mean; 
And  the  disk  we  best  like  to  see  there 
Is  tke  oU-fashioned  white  army  beau. 

Il  y  a  une  place  que  ]es  soldats  aiment  tous, 

C'est  la  tente  où  Ton  sert  la  gamelle; 

Et  le  mets  que  nous  préférons  y  voir 

Sont  les  bons  vieux  haricots  blancs  de  l'armée. 

Et  le  refrain  se  chante  sur  Tair  de  Tell  Aunt  Rhody 
(que  tout  le  monde  connaît  en  Amérique,  surtout  les 
collégiens). 

Beans  for  hreakfast, 
Beans  for  dinner. 
Beau  for  supper 
Beans  I  Beans  !  Beaus  1 .'  / 

Haricots  pour  le  déjeuner. 
Haricots  pour  le  diner, 
Haricots  pour  le  souper, 
Haricots!  Haricots!  Haricots!!  ! 

Naturellement,  rAméricain,  amateur  de  plaisan- 
teries, ne  peut  manquer  d'employer  The  Army  Mule 
(La  mule  de  Tarmée)  comme  sujet  de  chants  humo- 
ristiques. 

'  Parmi  les  chansons  de  clairon,  pour  lesquelles  des 
paroles  ont  été  écrites,  voici  Infantry  Réveille  qui  est 
la  meilleure  d'entre  elles  : 

/  can't  wàke'em  up,  I  ean't  wake'em  up 

I  ean't  wake'em  up,  in  the  ynoming  ; 

I  can't  wake'em  up,  I  can't  wake'em  up 

I  cant'  wake'em  up  at  ail. 

Tke  corpnraVs  worsetkan  the  privâtes 

Tke  sergeant's  worse  tkan  tke  corporal; 

The  lieuteuant's  worse  tkan  tke  sergeant; 

But  tke  captaiu's  tke  worst  of  ail. 

Ok,  I  can't  wake  em  up,  1  can't  wake'em  up 

I  can't  wake'em  up  in  tke  moming; 

I  can't  wake'em  up,  I  ean't  wake'em  up; 

I  can't  wake'em  up  at  ail! 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller, 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  le  matin  ; 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller. 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  du  tout. 

Le  caporal  est  pire  que  le  simple  soldat  ; 

Le  sergent  pire  que  le  caporal  ; 

Le  lieutenant  pire  que  ie  serf^ent; 

Mais  le  capitaine  est  le  pire  de  tous. 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller, 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  le  matin; 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller, 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  du  tout! 

Pendant  la  période  ardente  qui  sépaire  la  nomi- 
nation du  Président  de  son  élection,  les  politiciens 
des  divers  partis  sont  très  occupés  à  préparer  leur 
campagne.  Des  clubs  se  forment  dans  tout  le  pays; 
les  défilés  ne  cessent  ni  jour  ni  nuit,  de  l'Atlanti- 
que au  Pacifique,  du  Maine  à  la  Floride.  Naturelle- 
ment, la  chanson  de  campagne  électorale  est  de  la 
plus  haute  importance.  De  nouvelles  romances,  des 
parodies  sont  écrites,  comme  au  temps  de  la  Révo- 
lution, sur  des  airs  courants  et  familiers,  airs  à 
succès,  anciens  et  nouveaux.  Le  point  capital  est  de 
choisir  quelque  chose  que  tout  le  monde  connaisse, 
ou  qu*on  puisse  facilement  apprendre  et  retenir. 
Aussi,  rien  ne  donne  mieux  une  idée  de  la  popula- 
rité de  celte  musique  électorale  que  Texamen  des 
anciens  recueils  de  chansons  destinées  à  cet  usage. 
Par  exemple,  les  partisans  de  Andrew  Jackson  en 
1828  chantaient  The  Hunters  of  Kentucky  (Les  chas- 
seurs du  Kentucky)  ;  et  là  campagne  faite  en  faveur 
deClay-Jackson  en  1832  le  fut  aux  accents  de  Up  Sait 
River  (En  remontant  la  Rivière  Salée),  qui  devint  un 


proverbe  américain.  Remonter  la  Rivière  salée 
signiûe  subir  une  défaite  ou  éprouver  un  désappoin- 
tement. 

Les  chansons  de  Henry  Glay,  humoristiques  et 
sentimentales,  ont  été  publiées  en  1842;  les  plas  con- 
nues sont  :  Life  let  us  cherith,  The  Elue  BelU  of 
Scodand,  The  Campbells  are  caming,  Thfi  Siciss  Boy, 
Gee  to  Dobbin,  Auld  Lang  Syne,  The  Hunter$  of  Ken- 
tucky, Begone  d%Ul  care,  LatuUady  of  France  et  The 
WestCountry  Man, 

Dans  la  préface  de  son  ouvrage  The  Republican 
Campaign  Songster  for  4860  (New- York,  1860),  ie 
compilateur  fait  remarquer  que  «  pendant  les  vingt 
dernières  années,  durant  lesquelles  des  élections  se 
produisirent  tous  les  quatre  ans,  la  chanson  a  eu 
une  puissance  politique  certaine  »;  il  ajoute  que, 
pouvant  u  témoigner  de  l'effet  que  produit  un  chœur 
de  dix  mUle  personnes,  chantant  à  IHinitson  un  chant 
adapté  à  un  air  populaire,  il  ne  trouvera  jamais  rien 
de  trivial  à  un  tel  spectacle.  Nombre  de  personnes, 
en  lisant  ces  lignes,  se  rappelleront  les  passionnan- 
tes élections  de  1840,  pendant  lesquelles  les  chan- 
sons furent  introduites  dans  les  réunions  politiques, 
et,  si  leur  emploi  n'est  pas  sans  précédent  dans  les 
annales  de  Thistoire,  Tusage  qu'on  en  fit  dépassa  de 
beaucoup  la  moyenne  générale;  des  Lacs  à  la  Floride, 
du  Mississipi  à  l'Atlantique,  s'élevèrent  des  refrains, 
prophétisant  la  victoire  du  vaillant  soldat  de  Tippe- 
canoe.  Depuis  cette  époque,  quoique  peut-être  à  un 
moindre  degré,  la  chanson  politique  a  exercé  son 
influence  sur  les  luttes  électorales  des  Présidents. 
Peu  importe  qu'elle  possède  un  maigre  mérite  litté- 
raire; si  elle  condense  sous  une  forme  rythmée  les 
pensées,  les  émotions,  les  aspirations  populaires, 
elle  suffit  à  donner  une  forte  impulsion  au  cœur 
populaire,  si  piètre  que  soit  la  parodie,  si  inartisli- 
que  que  soit  la  musique.  » 

La  campagne  électorale  fut  parliculièremeot  vire 
en  1840  entre  les  partisans  de  Martin  Van  Buren, 
homme  de  cour  s'il  en  fut,  aux  goûts  fastueux,  et  le 
général  William  Henry  Harrison,  le  héros  de  la  ba- 
taille de  Tippecanoe  (7  nov.  1811)  et  de  la  bataille  de 
la  Thames  (5  oct.  1813),  qui  vivait  rçtiré  dans  sa 
ferme  dlndiana.  Cette  campagne  prit  le  nom  «  Log 
Cabin  Campaign  »  (Campagne  de  la  cabane  en  bois), 
Harrison  n'étant  qu'un  honnête  fermier  qui  se  con- 
tentait d'un  ordinaire  de  Spartiate  arrosé  de  cidre 
sec,  tandis  que  son  adversaire,  bon  vivant  au  pre- 
mier chef,  donnait  d'élégants  dîners  à  la  Maison 
Blanche  dans  de  la  vaisselle  plate  et  de  la  porce- 
laine de  France,  faisant  servir  des  vins  de  premier 
cru  par  des  domestiques  en  livrée.  «  Van,  Van  est 
un  homme  Uni  »  était  le  refrain  favori  des  parti- 
sans  de  Log  Cabin,  et  «  Log  Cabin  and  Hard  Cider  » 
(Log  cabin  et  cidre  sec)  était  le  cri  de  ralliement  du 
parti.  Le  petit  Tippecanoe  Song  Book,  Collectm  of 
Log  Cabin  and  Patriotic  mélodies  (Philadelphie,  1840), 
maintenant  épuisé,  portail  sur  sa  couverture  une 
cabane  en  troncs  d'arbres.  Les  couplets  étaient 
écrits  sur  des  airs  populaires  de  cette  époque,  sur- 
tout sur  des  romances  écossaises  et  anglaises  ou  sur 
des  airs  nationaux  américains.  «  The  Gallant  Back- 
woodsman  »  était  écrit  sur  l'air  de  The  fine  old  ^n- 
glish  gentleman;  a  John  C.  Calhoun  my  Je  John  »,  sur 
John  Anderson  my  Jo  John;  «  Uncle  Sam  and  his- 
ûddlers  >»  (L'oncle  Sam  et  ses  joueurs  de  violon),  sur 
Old  King  Cale;  «  Here's  a  Health  to  America's 
Friend  »  (Buvons  à  la  santé  de  tout  ami  de  l'Amé- 
rique), sur  Hurrah  for  the  Bonnets  of  blue;  «  Oh 
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where,  lell  me  where  was  your  Buckeye*  Gabin 
Made  »  (Oh!  où,  dites-moi  où  se  trouvait  votre  ca- 
bane en  marronnier),  sur  Oh,  where  tell  ine  where  is 
your  Hiyhland  Laddie  gone.  Elue  Beils  of  Scotland, 
(Oh!  où,  dites-moi  où  s*en  est  allé  votre  bien-aimé 
des  montagnes,  clochettes  bleues  d'Ecosse.  Voici 
encore  quelques  airs  :  Pretty  Betty  Martin  Tiptoe 
Fine,  I  see  them  on  their  winding  way  (Je  les  vois 
sur  leur  chemin  sinueux),  Yankee  Doodle,  There's 
nae  luck  about  the  home  (Il  y  a  de  la  malchance  sur 
la  maison),  A  Life  on  the  océan  wave,  Sparkling  and 
Bright  (Ktincelant  et  brillant),  Oh  no,  Fil  never  men- 
tion her  (Oh!  non,  je  ne  la  nommerai  jamais). 

Le  «<  Harrison  medal  minstrel  »  (Philadelphie, 
i840),  également  épuisé,  contient  un  grand  nombre  de 
ces  mêmes  airs  avec  d'autres  couplets  et  aussi  quel- 
ques autres  morceaux  connus  tels  que  Jefferson  and 
Lihei'ty,  Old  Virginy  Nebber  Tire;  When  this  old  Hat 
iDé»  new  (Quand  ce  vieux  chapeau  était  neuf)  ;  Hey  corne 
along,  Josey  (Allons,  viens,  Josey);  Saint- Patrick's 
Day  in  the  morning  (Le  matin  de  la  Saint-Patrick)  ; 
The  Poachers  (Les  braconniers)  ;  Zip  Coon,  Royal  Char- 
lie,  Pensez  à  moi,  A  Landlady  of  France;  In  good  old 
Colony  Times  (Au  bon  vieux  temps  de  la  colonie); 
Old  Oaken  Bucket  (Le  vieux  seau  en  chêne)  et  Oh 
Woodman  spare  that  tree  (Oh!  bûcheron,  épargne  cet 
arbre);  Young  Lochinvar;  Sittin'on  a  Rail  (Assis  sur 
une  rampe). 

The  Republican  Songster  (New- York,  1843)  donne 
«  American  Republicans  »  sur  Tair  de  Fanny  Gray, 
«  The  Candidates  »  sur  l'air  de  Fine  old  English 
Gentleman,  «  A  life  în  the  Bounding  West  »  sur  A 
life  on  the  océan  wave,  etc. 

En  sautant  treize  années,  on  trouve  dans  le  Repu- 
blican Campaign  Songster  (New-York,  1856)  tous  les 
chants  populaires  tels  que  :  Star  Spangled  Banner, 
la  Marseillaise,  The  cruel  troopers  riding  by  (Les 
cruels  troupiers  passent  en  chevauchant),  Old  Oaken 
Bucket,  etc. 

Dans  le  Put's  Golden  Songster  of  California  Songs 
(  San  -  Francisco ,  1859)  les  airs  sont  les  suivants  : 
Rosin  the  Bow,  Corning  through  the  Rye  (En  venant  à 
travers  le  seigle),  Old  Dog  Tray,  Dandy  Jim  of  Caro- 
line, Jordan  is  a  hard  road  to  travel,  Pop  goes  the 
wearel  (La  belette  marche  précipitamment),  Vilikins 
and  his  Dinah,  Tmlight  Dews  (Rosée  du  crépuscule), 
The  irish  Emigranfs  lament  (La  complainte  de  l'Emi- 
gré irlandais),  Woodman,  sparethat  tree  (Bûcheron, 
épargne  cet  arbre);  Midnight  hour  (L'heure  de  mi- 
nuit), Cari'y  me  back  to  old  Virginny  (Reconduisez- 
moi  dans  mon  vieux  pays  de  Virginie),  The  drummer 
boy  al  Waterloo  (Le  petit  tambour  à  Waterloo),  etc. 

Hulchinson's  Republican  Songster  (New- York,  1860), 
recueil  composé  par  John-W.  Hutchinson,  de  la 
famille  de  chanteurs  Hutchinson,  contient  «  Hurrah 
for  Abe  (Lincoln)  »  sur  Tair  de  Boatman  Dance  (La 
danse  du  batelier),  «  The  Peopie's  Nominee  »  sur  l'air 
de  Nelly  Bly,  etc. 

Eu  1860,  nous  trouvons  dans  les  «  Campaign 
Books  »  Benny  Havens  0  (voy.  ci-dessus)  chanté  sur 
des  paroles  en  l'honneur  de  «  Honest  Abe  )>,en  com- 
pagnie des  anciens  chants  populaires,  Rosin  The 
Bow,  Lucy  Long,  America,  The  Old  Oaken  Bucket,  Star 
Spangled  Banner,  Gaily  the  Troubadour,  Dearest  May, 
We  are  a  band  of  Preeman,  Yankee  Doodle,  Auld  Lang 
Syne,  Hait  to  the  Chief,  etc. 


1.  Buckeye  (œil  de  cerf)  est  le  nom  indien  du  marronnier,  qui  pouise 
en  abondance  dans  rOhioetrindiana. 


Dans  le  John  Brown  and  Union  Right  or  Wrong 
Songster  (San-Francisco,  1863)  nous  trouvons  :  John 
Brown,  Union  Right  or  Wrong,  Star  Spangled  Banner, 
Wait  for  the  wagon,  Yankee  Doodle,  Haii  Columbia, 
Willie  has  gone  with  the  soldiers  (Willie  est  parti 
avec  les  soldats),  Saint-Patrick's  Day,  Crossing  the 
plains  (En  traversant  les  plaines),  Black  Brigade,  Vive 
l' America,  Vilikins  and  his  Dinah,  John  Anderson, 
My  Jo,  etc.,  et  Rule  Britannia.  En  1868,  un  chant  de 
campagne  très  répandu  était  :  Should  brave  Ulysses 
be  forgot  (Le  brave  Ulysse  devrait-il  être  oublié), 
chanté  sur  l'air  de  Auld  Lang  Syne,  faisant  allusion, 
bien  entendu,  au  général  Ulysse  Grant. 

Pendant  la  campagne  de  Benjamin  Harrison,  il 
se  chanta  une  adaptation  humoristique  de  Grande 
Father's  Clock  de  Henry  C.  Work,  qui  commence  ainsi  : 

Hû  grand- fnther's  hat  is  too  large  for  hin  head. 
But  Ben  tries  it  on  just  the  same  ; 
It  fits  him  too  much,  as  has  sometimes  been  said 
With  regard  to  his  grand-father's  famé. 

Le  chapeau  de  son  grand-père  est  trop  grand  pour  sa  tête, 

Mais  Ben  l'essaye  tout  de  même  ; 

Il  lui  va  trop  bien,  comme  on  Ta  dit  parfois 

De  la  gloire  de  son  grand-père. 

Ceci  est  une  allusion,  naturellement,  à  Benjamin 
Harrison,  petit-fils  de  William-Henry  Harrison,  le 
héros  de  Tippecanoe.  William  McKinley  fut  célébré 
par  les  paroles  :  «  Billy  McKingly  0  »,  chantées  sur 
Tair  de  Billy,  McGee,  McGaw, 

Dans  Allants  Lone  Star  Ballads  (Galveston,  1874), 
on  voit  que  le  Texas,  «  l'Etat  de  TEtoile  isolée  »,  s'est 
fortement  confédéré  après  un  laps  de  dix  ans.  Voici 
Dixie,  Maryland  my  Maryland,  AU  is  quiet  along  the 
Potomac  to-night,  The  Bonnie  blue  flag  et  The*  Con- 
quered  Banner.  On  y  trouve  également  The  Texas 
Rangers  sur  l'air  de  fm  aloft  et  The  Yellow  Rose  of 
Texas.  On  y  trouve  encore  les  anciens  chants  favoris 
Annie  Laurie,  Wait  for  the  wagon,  Rosinn  the  Bow, 
Carry  me  back  to  oie  Virginny,  Hail  to  the  Chief,  Lord 
Lovel,  Rule  Britannia,  A  life  on  the  Océan  wave.  Oh! 
Suzannah,  et  Wake  snakes  and  bite  a  biskit  (Eveillez- 
vous,  serpents,  et  mordez  un  biscuit). 

Le  bouvier  des  territoires  de  l'Ouest  dit  c  Gow 
Puncher  »  n'est  pas  généralement  considéré  comme 
sensible  à  la  musique  ;  et  cependant,  lui  aussi  a  des 
chansons  pour  tromper  ses  heures  de  solitude  et 
mettre  un  peu  de  gaieté  dans  sa  monotone  exis- 
tence, à  la  longue,  en  dépit  des  éléments  d'aven- 
tures qui  peuvent  s'y  trouver. 

Les  chants  du  cow-boy,  bien  qu'ils  ne  soient  pas 
toujours  des  compositions  originales,  ont  été  telle- 
ment inûuencés  par  la  vie  au  grand  air,  qu'ils  reflè- 
tent la  caractéristique  de  sauvage  liberté  des  chan- 
teurs. Le  «  Yi-Yi  »  et  «<  Yip-Yip  »,  qui  leur  servent 
à  rappeler  leurs  troupeaux,  constituent  l'émouvant 
refrain  de  leurs  romances,  qui,  imprimées,  paraî- 
traient plates  et  crues;  pourtant,  chantées  dans  la 
prairie  par  un  cow-boy,  ces  chansons  ont  une  phy- 
sionomie étrange,  quelque  chose  de  téméraire  et 
d'audacieux;  leur  mélodie  qui  hante  la  mémoire  fait 
songer  à  la  surveillance  solitaire  et  patiente  exercée 
par  le  cow-boy  sur  son  troupeau. 

On  donnait  le  nom  de  cow-boy  à  des  bouviers 
montés,  loués  par  les  propriétaires,  pour  garder 
leurs  troupeaux  dans  les  Montagnes  Rocheuses  et 
les  vastes  territoires  du  Sud-Ouest.  Dans  ceux  de 
l'Ouest,  où  les  bestiaux  paissaient  sur  des  terrains 
communs  et  erraient  dans  d'immenses  prairies  sans 
routes  ni  palissades,  avec  çà  et  là  seulement  des 
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mares  pour  abreuver  et  des  abris,  les  cow-boys 
étaient  chargés  de  maintenir  les  troupeaux  assem- 
blés, de  les  faire  paitre,  de  les  empêcher  de  se  mé- 
langer, de  les  proléger  contre  les  Indiens,  de  les 
marquer  au  moment  opportun,  et  de  les  conduire  au 
marché  quand  ils  étaient  bons  pour  la  boucherie. 

Assis  en  rond  autour  d'un  feu  de  campement, 
les  cow-boys  se  distrayaient  mutuellement  par  des 
chansons;  tantôt  Tun  d'eux,  donnant  cours  à  ses  sou- 
venirs, sifflait  un  air  sentimental,  tantôt  il  chantait 
quelque  chanson  favorite  du  temps  passé.  Parfois,  il 
mettait  des  paroles  de  son  cru  sur  un  air  populaire 
relatant  un  événement,  un  simple  incident  des  jours 
précédents  et  encore  tout  frais  dans  sa  mémoire. 
Quelques-uns  de  ces  chants  sont  «  ces  classiques  des 
sentiers  battus  par  les  troupeaux  ».  Par  exemple 
tout  cow-boy  connaît  The  Texas  Rangers  commen- 
çant par  : 

Corne  ait  you  Texas  Rangers,  wkererer  you  may  be, 
And  listen  to  some  troubles  that  happened  unto  me; 
And  know  the  things  we  suffered  in  that  early  border  day, 
When  Indians  kid  on  everytrail,  the  Rangers  brave  to  slay, 

et  qui  finit  par  : 

/  hâve  seen  the  fruits  oframbling,  I  know  ils  hardships  welt; 
I  erossed  the  Roeky  Mountains  when  many  a  brave  man  fell 
I  hâve  been  in  the  great  south-west,  where  the  witd  Apaches  roam 
And  I  tell  you  from  expérience  you  had  betler  stay  al  home. 

Accourez  tous,  Texas  Rangers,  où  que  vous  soyez, 
El  apprenez  les  malheurs  qui  me  sont  arrivés; 
Sachez  les  souffrances  qui  furent  les  nôtres  au  matin  de  ce  jour, 
Quand  les  Indiens  cachés  dan!)  chaque  sentier  cherchent  h  assas- 

[siner  le  brave  Ranger... 
J*ai  vu  le  fruit  de  ces  courses,  j'en  connais  les  peines, 
J'ai  traversé  les  Montagnes  Rocheuses  où  plusd'unbraveesttombéf 
J'ai  été  dans  les  grandes  prairies  du  Sud-Ouest  où  rôdent  les  sau- 

[vagcs  Apaches, 
Et  je  puis  vous  dire  par  expérience  que  vous  feriez  mieux  de  rester 

[chez  vous. 

Parmi  d'autres  chants  très  répandus  se  trouvaient  : 
Lorenaj  The  Cow-boy's  Lament  (La  complainte  du  cow- 
boy),  The  CoxV'bmjs  stveet  by  and  by  (Le  doux  adieu 
du  cow-boy),  chanté  sur  Tair  de  My  Bannie  lies  over 
the  Océan;  en  voici  encore  un  autre  :  Oh!  bitry  me 
not  on  the  lone  prairie  (Oh!  ne  m'enterrez  pas  dans  la 
prairie  solitaire),  avec  le  chœur  suivant  : 

Oh  I  bury  me  not  on  the  loue  prairie 
Where  the  witd  coyotes  will  howt  o'er  me, 
Where  the  rattlesnakes  hiss  and  the  crow  sports  free 
Oh  !  bury  me  not  on  the  lone  prairie  ! 

Oh  !  ne  m'enterrez  pas  dans  la  prairie  solitaire 

Où  les  coyotes  sauvages  hurleraient  sur  moi. 

Où  siftlent  les  serpents  h  sonnettes,  où  le  corbeau  s'ébat  librement, 

Oh  !  ne  m'enterrez  pas  dans  la  prairie  solitaire. 

Les  lignes  suivantes,  extraites  d*une  vieille  «  chan- 
son de  sentier  »,  donneront  un  exemple  du  genre  de 
chanson  qui  était  populaire  il  y  a  trente  ans. 

Cet  ùlong,  gel  along,  little  dogie^, 
You're  going  to  be  a  beef-sleer  by  and  by^ 
Tour  mother,  she  was  raised  down  in  Texas 
Where  thejimson  weed*  and  sand-burrs  grow, 
Kow  we'UJlll  you  up  onpriekly  peur  and  cholla*, 
Tilt  you  're  ready  for  the  trait  to  Idaho; 
Oh!  y  pu' Il  be  soup  for  Uncle's  Sam's  Injuns; 
U  's'beef,  heap  beefi  You  hear'em  cry; 
Gel  along,  gel  along,  liltle  dogie. 
For  the  Injuns ^  they'll  eal  you  by  and  by. 

Va,  va,  petit  veau. 

Tu  seras  bientôt  un  jeune  bœuf. 

Ta  mère,  elle  fut  élevée  dans  le  Texas 

Où  croissent  le  datura  et  le  sparganium.  [chiches. 

Maintenant  nous' allons  te  gaver  de  figues  de  Barbarie  et  de  pois 


1.  Veau,  petit,  rabougri,  mal  venu. 

2.  Herbe  de  Jamestown,  c'est-à-dire  Datura  slramonium» 

3.  Poischiches. 


Jusqu'à  ce  que  tu  sois  prêt  à  prendre  le  chemin  d'Idabo; 

Oh  !  tu  feras  de  la  soupe  pour  les  Peaux-Rouges  de  l'oncle  Sam  ; 

C'est  du  bœuf,  une  masse  de  bœuf!  Tu  les  entends  crier. 

Va,  va,  petit  veau, 

Car  les  Peaux-Rouges  te  mangeront  bientôt. 

Si  jamais  un  chant  vraiment  pathétique  prenait 
naissance,  il  était  assuré  de  faire  son  chemin  dans 
les  vastes  prairies  (range)  et  d*étre  entendu  autour 
du  feu  de  chaque  campement,  comme  par  exemple 
The  Ship  that  never  returned  (Le  vaisseau  qui  ne  re- 
vint jamais),  qui  fut  chanté  dans  tous  les  camps  du 
Sud-Ouest. 

«  Il  existe  une  tristesse  inhérente  à  la  musique  de 
tous  ceux  qui  vivent  en  contact  permanent  avec  la 
terre ',1e  bruit  du  vent  n'est  jamais  tout  à  fait  joyeux, 
soit  qu'il  siffle  dans  l'herbe  ou  qu'il  mugisse  dans 
les  branches  des  arbres  agités  par  l'orage.  La  plaie 
qui  tombe,  l'eau  qui  coule,  les  cris  des  animaux  con- 
tiennent quelque  chose  de  pathétique»  et  l'homme 
qui  vit  en  leur  compagnie  imprime  à  sa  musique 
l'harmonie  qui  s'en  exhale.  » 

La  plupart  des  chants  de  pâturage,  qui  n'étaient 
pas  de  simples  chansonnettes  d'intérêt  local,  étaient 
faits  sur  des  romances  composées  ailleurs,  comme 
Oh!  bury  me  not  on  the  lone  prairie,  adapté  de  Oh! 
bury  me  not  in  the  deep,  deep  sea  (Oh  !  ne  m'enseve- 
lissez pas  dans  la  profonde,  profonde  mer);  les 
vieilles  romances  et  les  simples  airs  populaires  se 
dirigeaient  vers  l'Ouest  par  les  sentiers  des  troupeaux, 
et  vivaient  longtemps.  Tels  furent  The  Belle  of  Mo^ 
hawk  Vàle  (La  belle  de  la  vallée  de  Mohawk),  Corne 
hunt  theBuffalo  (Vienschasser  le  buffle)  et  d'intermi- 
nables variations  sur  Lord  Bateman  et  Lord  Lovel; 
maints  troupeaux  de  bêles  h  cornes  s'endormirent 
aux  accents  de  Lily  Dale  et  Pair  Fanny  Moore,  fre- 
donnés par  des  voix  que  la  poussière  des  sentiers 
avait  enrouées. 

La  garde  des  troupeaux  n'est  plus  aujourd'hui  la 
romanesque  occupation  de  jadis.  Il  n'est  plus  indis- 
pensable pour  les  gardiens  des  bœufs,  nécessaires 
à  la  consommation  du  pays,  d'être  armés  et  de  se 
recruter  dans  les  rangs  des  jeunes  aventuriers  dont 
les  services  comptaient,  en  raison  du  véritable  dé- 
vouement qu'ils  déployaient  à  protéger  la  propriété 
de  leur  maître.  Il  y  a  quelques  années,  leur  profes- 
sion exigeait  certaines  qualités  romanesques,  et  leur 
besogne  journalière  consistait  autant  à  faire  une 
incursion  dans  les  montagnes,  places  fortes  des 
fauves,  voleurs  de  bestiaux,  ou  à  se  mesurer  avec 
des  bandes  d'Indiens  maraudeurs,  qu'à  remplir  la 
mission,  monotone  dans  ses  détails,  de  chevaucher 
dans  les  prairies  ou  de  surveiller  les  bestiaux  la  nuit. 

Les  jeunes  gens  aventureux,  instruits,  de  bonne 
famille,  en  quête  de  gloire  et  de  fortune,  cherchant 
une  issue  à  la  pléthore  de  leur  énergie,  ne  s'adon- 
nent plus  à  la  surveillance  des  sauvages  taureaux 
rouges,  pâturant  dans  les  arides  plaines  de  l'Ouest, 
et,  pour  des  raisons  semblables,  les  jeunes  gens  du 
même  nionde  ne  songent  plus  à  expérimenter  la  vie 
et  à  tenter  des  aventures  sur  mer;  les  occasions  de 
se  livrer  à  une  action  libre  d'entraves  ont  disparu 
de  ces  deux  genres  d'occupation  en  même  temps 
que  leur  pittoresque,  foulées  qu'elles  ont  été  par  le 
progrès  d'une  civilisation  mécanique. 

Quoiqu'il  y  ait  des  milliers  de  troupeaux  qui  pâtu- 
rent dans  les  plaines  du  Sud-Ouest,  un  petit  nombre 
de  ceux-ci  est  expédié  directement  de  la  prairie  au 
marché.  Les  places  personnelles  de  <c  Rois  des  trou- 
peaux »  ont  été  prises  par  de  grosses  compagnies 
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qui  possèdent  de  grandes  étendues  de  pâturages 
dans  différentes  parties  de  TOuest. 

Il  y  a  quelques  années,  une  saison  de  sécheresse 
dans  le  sud  de  FArizona  signifiait  la  mort  de  nom- 
breux troupeaux  et,  souvent  aussi,  la  ruine  de  leurs 
propriétaires.  Les  «  anciens  »  racontent  encore  qu'ils 
parcoururent  des  distances  immenses  sur  des  car- 
casses de  taureaux  morts.  Mais  ceci  est  le  passé,  et 
les  choses  vont  différemment  aujourd'hui.  Qu'une 
sécheresse  vienne  à  se  produire  dans  les  prairies  du 
Sud-Ouest,  les  troupeaux  sont  poussés  dans  des 
trains  qui  les  emmènent  vers  les  pâturages  des 
compagnies,  dans  le  Colorado,  la  Montana,  le  Da- 
kota, où  la  saison  est  bonne  et  la  nourriture  abon- 
dante. On  ne  parcourt  plus  des  centaines  de  milles 
à  la  recherche  de  nouveaux  pâturages,  comme  au 
temps  jadis;  un  ou  deux  jours  suffisent  pourrassem. 
bler  le  bétail,  et  quelques  heures  seulement  pour 
l'amener  au  point  d'embarquement  du  chemin  de 
fer  le  plus  proche.  Puis,  le  cow-boy  reste  peut-être 
un  jour  en  ville  et  retourne  à  son  «  ranch  »  pour 
reprendre  sa  tâche  journalière.  Il  ne  faut  donc  pas 
s'étonner  si  le  cow-boy  manque  de  poésie;  comme 
bien  d'autres  salariés  d'aujourd'hui,  il  travaille  pour 
Tivre,  et  non  pas  pour  le  plaisir  d'exercer  un  métier 
de  son  choix  ^ 

Avant  l'époque  des  chemins  de  fer,  les  tavernes 
primitives  qui  s'élevaient  à  de  lointains  intervalles 
sur  les  routes  solitaires  des  Etats  du  Centre-Ouest, 
hébergeaient  un  singulier  contingent  de  voyageurs. 
Là  s'arrêtaient,  pour  se  reposer  et  se  rafraîchir,  les 
conducteurs  de  ces  grandes  voitures,  appelées  «  goé- 
lettes des  prairies  »,  traînées  par  six  ou  huit  che- 
vaux et  conduisant  des  familles  entières  avec  leur 
matériel  domestique,  à  la  recherche  d'une  nouvelle 
installation,  dans  les  régions  non  défrichées,  ou  bien 
des  voyageurs  de  toutes  sortes  et  de  toutes  condi- 
tions, venus  soit  en  voiture  publique,  soit  par  leurs 
propres  moyens  de  locomotion,  soit  à  chevaL  L'hos- 
pitalité était  grossière  et  primitive  quant  à  la  nour- 
riture, à  la  boisson  et  au  logement  lui-même;  et  il 
semble  étrange  qu'on  ait  pu  tenter  de  créer  des  dis- 
tractions quelconques  dans  de  semblables  gîtes;  c'était 
cependant  le  cas.  Un  impromptu  appelé  The  Arkan- 
sas  Traveller  y  tenait  lieu  de  pièce  favorite.  Il  a  dis- 
paru de  la  mémoire  des  contemporains,  mais  dans 
une  histoire  de  la  musique  américaine  il  faut  le 
mentionner,  tout  informe  qu'il  soit,  comme  un  drame 
musical  indigène,  qui  remplissait  les  «  bars  »  de 
toutes  les  hôtelleries  dès  qu'il  était  annoncé.  Nous 
nous  reportons  aux  souvenirs  d'un  historien  de 
rOhio  pour  donner  une  description  de  cette  comédie 
indigène  ^ 

«  Une  fois  les  chevaux  pansés  et  pourvus  de  nour- 
riture, le  souper  terminé,  les  rangées  de  literies 
apportées  et  entassées  dans  un  coin,  la  grande  table 


qui  se  trouvait  contre  le  mur  était  placée  au  centre 
de  la  pièce;  un  des  boys  montait  dessus,  s'asseyait 
sur  une  sorte  de  chaise  à  dos  cassé  ou  sans  dos,  et 
entonnait  les  premières  notes  d'un  air.  Après  les 
avoir  jouées  deux  ou  trois  fois  pour  y  habituer  l'au- 
ditoire, il  préludait  à  la  représentation  par  une  expli- 
cation, sorte  de  prologue  qu'on  appellerait  argument 
dans  nos  livrets  modernes.  Si  mes  souvenirs  sont 
exacts,  il  commençait  ainsi  : 

«  La  scène  se  passe  dans  l'Arkansas,  et  lui  (le 
joueur  représente  un  squatter'  de  l'Arkansas)  est  un 
ménétrier  qui  a  poussé  jusqu'à  la  Nouvelle-Orléans, 
en  descendant  le  Mississipi,  et  qui,  naturellement, 
est  allé  au  théâtre.  11  y  a  entendu  pour  la  première 
fois  l'air  de  The  Arkansas  Traveller  joué  par  l'or- 
chestre du  théâtre.  Cet  air  l'a  transporté  d'enthou- 
siasme, et  il  s*est  appliqué  de  son  mieux  à  le  retenir 
afin  de  pouvoir  le  jouer;  mais  comme  son  violon 
était  resté  chez  lui,  il  ne  pouvait  que  siffler  et  tam- 
bouriner avec  les  doigts  pour  l'imprimer  dans  sa 
mémoire. 

u  Le  début  de  l'histoire  montre  ce  squatter  de 
l'Arkansas  de  retour  après  son  petit  voyage  à  la 
Nouvelle-Orléans,  et  son  premier  mouvement  en  ar- 
rivant est  de  prendre  son  violon  et  d'essayer  d'exé- 
cuter l'air  en  question.  Il  en  a  retrouvé  la  première 
partie,  mais  la  seconde  lui  échappe,  malgré  tous  ses 
efforts.  Il  est  donc  obligé  de  se  contenter  de  jouer 
la  première  partie  seulement. 

«  Pendant  qu'il  s'occupe  de  la  jouer  et  de  la 
rejouer  sans  cesse,  le  voyageur  de  l'Arkansas  fait 
son  apparition,  et  la  pièce  commence.  L'un  des  boys 
joue  donc  l'air  en  question  en  différentes  clefs  et 
dans  différents  temps,  improvisant  à  droite  et  à 
gauche,  jouant  haut  et  bas  comme  on  peut  s'y 
attendre  de  la  part  d'un  maître  improvisateur;  mais 
la  seconde  partie  de  l'air  lui  échappe  constamment. 
Pendant  ce  temps,  son  frère  entre  dans  la  pièce, 
vêtu  à  la  manière  d'un  voyageur,  et  se  dirige  vers 
le  cercle  qui  entoure  le  joueur;  celui-ci  interrompt 
son  jeu,  soit  pour  accorder  une  corde,  soit  pour 
redresser  le  chevalet  ou  pour  raidir  l'écrou  de  son 
archet,  quand  l'étranger  déjà  nommé  lui  pose  une 
question. 

«  Evidemment,  il  m'est  impossible  de  me  rappeler 
le  dialogue  tout  entier,  je  ne  sache  même  pas  qu'il 
se  soit  jamais  déroulé  deux  fois  d  une  manière  iden- 
tique. C'était  une  large  matière  à  improvisation, 
dépendant  de  l'habileté  et  du  talent  des  joueurs,  de 
leur  humeur,  du  temps  dont  ils  disposaient  et  de 
l'impression  favorable  que  leur  avait  produite  le 
public.  Le  voyageur  posait  la  première  question  : 

u  Le  Voyageur.  —  Comment  allez-vous,  étranger? 

«  Le  Squatter.  —  Je  vais  comme  il  me  plaît, 
monsieur. 

{Jouant  seulement  la  première  partie.) 


a  Le  Voyageur.  —  Eh  bien,  depuis  combien  de 
temps  habitez- vous  ici? 

i.  Ont  West  (1908). 

2.  O'iio  Arehaeohjieil  and  ffisloriexl  Pubîieationt ,   roi.    Vlll 
(Cola  nbia,  1900). 


«  Le  Squatter.  —  Vous  voyez  ce  gros  arbre  là- 
bas?  Eh  bien,  il  était  déjà  là  quand  je  suis  arrivé. 
(Il  joue  la  première  partie  seulement,] 

3.  ladivida  qui  occupe  det  terres  sans  droit  légnl« 
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«  Le  Votagbur.  —  Là,  vous  n'avez  pas  besoin  de 
vous  metlre  en  colère.  Je  ne  vous  posais  aucune 
question  malséante  l 

«  Le  Squatter.  —  Croyez  bien  que  personne  n'est 
en  colère  ici,  excepté  vous-même, 

(Il  joue.) 

«  Le  Voyageur  (pour  changer  la  conversation).  — 
Vos  pommes  de  terre  ont-elles  bien  tourné  ici  Tannée 
dernière? 

«  Le  Squatter.  —  Elles  n'ont  pas  tourné  du  tout, 
nous  les  avons  déterrées. 

{Il  joue,) 

«  Le  Voyageur.  —  Puis-je  rester  ici  toute  la  nuit? 
«  Le  Squatter-  —  Oui,  vous  pouvez  rester  où  vous 
êtes,  ici  sur  la  route. 

(//  joue,) 

«  Le  Voyageur.  —  Y  a-t-il  loin  jusqu'à  la  pro- 
chaine taverne? 

«  Lr  Squatter.  —  Je  crois  bien  qu'elle  est  à  une 
certaine  distance  d'ici. 

{Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Combien  de  temps  me  faudra- 
t-il  pour  aller  jusque*làî 

«  Le  Squatter.  —  Vous  n'y  arriverez  pas  du  tout, 
si  vous  restez  ici  à  vous  jouer  de  moi. 

{Il  joue,) 

«  Le  Voyageur.  —  Avez-vous  des  spiritueux  chez 
vous? 

«  Le  Squatter.  —  Croyez-vous  que  ma  maison  soit 
hantée?  Il  y  a  bien  assez  de  ceux-là  au  cimetière! 

{Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Y  a-t-il  loin  jusqu'à  la  croisée 
des  chemins? 

«  Le  Squatter.  —  Ils  ne  se  sont  pas  croisés  du 
tout  depuis  que  je  suis  ici. 

{Il  joue.) 

a  Le  Voyageur.  —  Où  va  cette  route? 

«  Le  Squatter.  —  Elle  n'est  jamais  allée  nulle 
part  depuis  que  je  suis  ici;  elle  est  tout  simplement 
restée  ici. 

{Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Pourquoi  ne  mettez-vous  pas 
un  nouveau  toit  à  votre  maison? 

«  Le  Squatter.  —  Parce  qu'il  pleut  et  que  je  ne 
peux  pas. 

{Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Pourquoi  ne  le  faites-vous  pas 
quand  il  ne  pleut  pas? 

«  Le  Squatter.  —  L'eau  ne  pénètre  pas  alors  à 
l'intérieur. 

(//  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Est-ce  que  je  peux  traverser  le 
ruisseau  là-bas? 


«  Lb  Squatter.  —  Je  crois  bien  que  vous  le  pou- 
vezyjles  canards  le  traversent  toutes  les  fois  qu'ils 
veulent. 

([/  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Pourquoi  ne  jouez-vous  pas  la 
fin  de  cet  air? 

Cl  Le  Squatter  (^'arrêtant  avec  la  rapidité  de  Vé^ 
clair).  —  Etranger,  pouvez-vous  jouer  la  un  de  cet 
air?  J'ai  élé  à  la  Nouvelle-Orléans,  où  je  l'ai  entendu 
an  théâtre,  et,  depuis  mon  retour,  je  travaille  à  me 
rappeler  la  fm  de  cet  air.  Si  vous  pouvez  le  jouer, 
vous  pouvez  rester  dans  cette  cabane  jusqu'à  la  Un 
de  votre  existence.  Descendez,  attachez  votre  cheval 
et  entrez!  Ça  m'est  égal,  s'il  pleut!  Ça  m'est  égal,  si 
les  lits  sont  pleins!  Nous  ferons  un  lit  de  camp  sur 
le  plancher  et  vous  pourrez  employer  la  porte  pour 
vous  couvrir.  >ious  n'avons  que  juste  de  quoi  man- 
ger, mais  ce  que  nous  avons,  nous  vous  l'offrons  de 
bon  cœur.  Ici,  Sarah!  ma  vieille,  dépêche -toi  et 
apporte  des  dodgers^  et  du  lard  pour  le  monsieur, 
—  il  sait  la  deuxième  partie  de  cet  air!  N'est-ce  pas, 
étranger?  N'avez- vous  pas  dit  que  vous  le  saviez? 
Dieu!  ne  vous  démentez  pas  maintenant!  Si  vous 
dites  que  vous  ne  le  savez  pas,  on  entendra  ici  les 
paroles  les  plus  furieuses  que  vous  ayez  jamais 
entendues.  Si  vous  voulez  sauver  votre  vie,  vous  allez 
vous  rappeler  la  On  de  cet  air,  et  vite  encore.  Allons, 
sortez-le!  Descendez  de  cheval!  Si  vous  le  savez, 
vous  êtes  un  ami,  je  vous  accueille  comme  un  frère, 
à  bras  ouverts;  si  vous  ne  le  savez  pas,  vous  allez 
faire  naître  le  tigre  en  moi,  et  il  me  faudra  avoir  le 
sang  de  votre  cœur.  Descendez!  descendez! 

«  Le  Voyageur.  —  Eh  bien,  oui,  je  le  sais; 
c'est  inutile  de  vous  mettre  en  fureur.  Je  vous  le 
jouerai  dès  qu'on  m'aura  donné  quelque  chose  k 
manger. 

«  Lb  Squatter.  —  Allons,  accours  ici,  ma  vieille. 
Mets  la  table,  apporte  les  couteaux  et  les  four- 
chettes. 

{Ici  le  petit  garçon  entrait  en  jeu  et  disait  :) 

«  Papa,  tu  sais  bien  que  nous  n*avons  pas  de  four* 
cbettes  et  qu'il  n'y  a  pas  de  couteaux  qu*on  puisse 
présenter. 

«  Le  Squatter.  —  Je  voudrais  bien  savoir  pour^ 
quoi!  Il  y  a  un  grand  coutelas  et  un  petit  coutelas, 
un  autre  à  manche  court,  un  pour  les  épis  de  mais  et 
un  autre  sans  manche  du  tout,  et  je  voudrais  savoir 
si  ne  voilà  pas  assez  de  couteaux  pour  la  table  d*un 
habitant  de  ce  pays!  Descendez  de  cheval,  étranger, 
entrez,  mangez  un  morceau  et  jouez  ensuite  la  fia 
de  cet  air.  » 

En  An  de  compte,  l'étranger  descend  de  cheval, 
prend  le  siège  du  squatter  et  son  violon,  et  com- 
mence à  jouer  la  dernière  partie  de  l'air  : 


1.  Nom  local  i^urle  pudding  de  grtin,  c'etUà-dire  une  boulette  de  farino  de  maïs,  bouillie. 


HISTOIRE  DE   LA   MUSIQUE  

Mais  il  refuse  de  jouer  la  première  partie. 

C'est  alors  que  le  sqnalter,  intrigué,  commence  à 
accabler  le  voyayear  de  questions  :  d*où  vieot-il^ 
qui  est-ily  où  va-t-41,  où  a-t-il  appris  ce  chant,  quel 
en  est  le  titre,  qui  Ta  composé,  et  autres  questions 
du  même  genre,  auxquelles  Je  Toyageur  répond  du 
ton  le  plus  impassible  qa'il  paisse  prendre,  et  de  la 
Baéme  manière  dont  on  lui  a  répondu  à  son  arrivée, 
c'est-à-dire  que  ses  réponses  sont  aussi  courtes  que 
possible  ;  la  discussion  se  termine  par  Texécution  de 
Fair  dont  il  joue  encore  et  toujours  la  seconde  partie. 


DEUXIÈME  PARTIE 
LA  MUSIQUE  DES  MUSICIENS 


MUSIQUE  IMPORTÉE  PAR  LES  COCONS 

Il  peut  paraître  étrange  que  la  psalmodie  anglaise, 

aussi  ascétique   que  rébarbative,  soit  devenue   la 

source  de  la  musique  artistique  aux  £tats>Unis.  Il 

.en  est  ainsi  cependant,  et  une  autorité  non  moindre 

que  celle  du  docteur  Ritier  Taffîrme  en  ces  termes  : 

<c  C'est  de  la  musique  informe  des  psaumes,  si 
grossièrement  exécutée,  qu'est  née  aux  Etats-Unis 
cette  culture  musicale  qui  fait  l'admiration  des  ama- 
teurs d*art  et  qui  justifie  les  espérances  qn*on  peut 
avoir  dans  rétablissement  d'une  Ecole  de  musique 
américaine.  » 

Quand  les  Pèlerins  abordèrent  la  côte  hérissée  de 
rochers  des  Massachusetts  sur  le  Mayflower,  en  1620, 
ils  apportèrent  une  forme  très  sévère  de  religion.  Ils 
di (feraient  totalement  des  Puritains  qui  prétendaient 
réformer  l'Eglise  d'Angleterre  sans  vouloir  s'en  sépa. 
rer  et  qui,  pour  cette  raison,  souflfrirent  la  persécu. 
tion.  Les  Pèlerins  étaient  une  branche  des  Puri- 
tains et  sMntit niaient  Séparatistes  ou  Brownistes; 
afin  de  suivre  en  paix  leur  croyance,  ils  se  réfu- 
gièrent en  Hollande.  Après  un  séjour  de  vingt  an- 
nées dans  ce  pays,  ils  émigrèrent  au  Nouveau  Monde 
pour  y  être  plus  en  sécurité,  et  suivirent  naturelle- 
ment le  sillage  des  Hollandais  avec  l'intention  de 
s'installer  dans  Tile  de  Manhattan.  Des  vents  con- 
traires les  poussèrent  vers  la  côte  des  Massachu- 
setts. Les  Pèlerins  y  apportaient  un  livre  de  psaumes 
arrangés  par  le  Révérend  Henry  Ainsworth,  de  l'E- 
glise d'Amsterdam,  et  qui  ne  contenait,  croit-on, 
que  cinq  airs  d'h3'mnes  différentes  :  Old  Hundred, 
York,  Hackney,  W  indsor  et  Martyrs.  Leur  manière  de 
culte  était  simple.  Elle  consistait  en  prières,  lectures 
de  la  Bible  avec  commentaires,  chants  de  psaumes, 
sermons,  chants  de  psaumes,  sacrements,  quêtes 
pour  les  pauvres  et  bénédiction.  Toute  expression 
de  beauté  se  trouvant  prohibée,  la  musique  qui 
retentit  dans  les  premières  «  Meeting-houses  »  fut 
des  plus  lugubres.  Mais  cinq  ans  plus  tard,  en  1625, 
Thomas  Morton  (1590-1645)  scandalisa  les  colons  de 
Plymouth  en  s'iostallant  audacieusemeot  à  Monnt 
WoUaston,  près  de  Boston,  qu'il  nomma  Merry  Mount 
(la  Colline  Joyeuse).  Il  y  fit  même  élever  un  May- 
pole.  Bien  entendu,  jeunes  gens  et  jeunes  filles  se 
rassemblèrent  autour  du  malfaisant  May-'pole  pour 
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s'y  amuser  de  toutes  façons.  Naturellement,  la  flûie 
et  le  tambourin,  et  même  le  violon  pervers,  «  Tins- 
trument  du  diable  »,  accompagnaient  la  danse. 

Les  Pèlerins  ne  voulurent  pas  entendre  parler  de 
pareille  chose,  et,  en  1628,  ils  dépéchèrent  une  délé- 
gation qui  coupa  le  May-pole,  transporta  Morton  à 
Plymouth  et,  de  là,  le  réexpédia  en  Angleterre.  En 
arrivant,  Morton  publia  son  New  England  CanaeM 
(Londres,  1632),  qui  donnait  un  important  compte 
rendu  de  ce  qui  se  passait  aux  Massachusetts  et  en 
même  temps  une  amusante  satire  des  Pèlerins. 

Les  Puritains  qui  débarquèrent  dans  la  Baie  des 
Massachusetts,  en  1628,  provenaient  de  familles  plu* 
aisées  que  ceHes  des  Pèlerins.  Toutefois,  ils  se  con- 
formaient aux  prescriptions  du  culte,  sauf  pour  le 
second  chant  des  psaumes.  Plus  tard.  Pèlerins  et 
Puritains  se  confoudirent  pour  former  les  Congre - 
gationnistes.  Leur  but  était  de  s'éloigner  le  pUn 
possible  de  la  religion  catholique  romaine,  mais,  ce 
faisant,  ils  se  rapprochaient  beaucoup  plus  des  doc- 
trines et  de  la  liturgie  de  Tau  stère  et  inesthétique 
Calvin  que  de  celles  de  Luther,  plus  passionnées.  Ce 
dernier,  du  moins,  favorisait  l'harmonie  de  doux 
accents. 

And  b^  »veet  mutic  men  are  ilirrti 
To  liften  to  God's  holy  Word, 

Par  une  douce  musique  les  hommes  sont  entraînée 
A  écouter  la  sainte  Parole  de  Dieu. 

Ceci  est  un  couple^  du  réformateur  allemand.  La 
chorale  de  Luther  est  une  production  bien  différenie 
des  airs  de  psaumes  chantés  et  chevrotes  par  les 
Pèlerins  et  les  Puritains. 

Vingt- quatre  ans  après  que  le  Mayflower  eut 
débarqué  ses  passagers,  une  assemblée  des  s<Mnmi- 
tés  ecclésiastiques  se  réunit  à  Londres  et  rédigea  la 
doctrine  des  Presbytériens,  réglementant  la  liturgie 
anglaise  en  dehors  du  Parlement. 

«  C'est  le  devoir  des  chrétiens,  exprima-t-elle,  de 
louer  Dieu  publiquement  en  chantant  des  psaumes 
tous  ensemble,  dans  la  congrégation,  etc.  Il  faut  q«e 
la  congrégation  tout  entière  puisse  participer  à  ce 
devoir,  que  ceux  qui  savent  lire  aient  un  livre  de 
psaumes»  et  que  les  autres,  s'ils  n'en  son^  empêchés 
par  rage,  ou  autrement,  apprennent  à  lire.  Mais 
pour  l'instant  où  la  majorité  de  la  congrégation  ne 
sait  pas  lire,  il  faut  qu'un  ministre  du  culte  oh 
quelque  personne  capable,  désignée  par  lui  et  par 
les  autres  dirigeants,  lise  le  psaume  ligne  par  ligoie 
avant  de  le  faire  chanter.  » 

Cette  lecture  à  la  ligne  commença  lors  de  Tapp»- 
rition  du  Bay  Psalm  Book,  le  premier  livre  de  ce 
genre  imprimé  dans  les  colonies  anglaises  de  TAmié- 
rique. 

Ce  livre  est  une  traduction  rimée  des  psaumes  de 
David  par  le  Révérend  Thomas  VVeld,  le  Hév.  John 
Kliot,  de  Roxbury,  et  le  Rév.  Richard  Mather,  de  Dor* 
chester.  Aucune  musique  ne  figurait  dans  les  pre- 
mières éditions.  Les  colons  chantaient  les  psaumes 
sur  les  airs  qui  leur  étaient  familiers.  Ces  airf 
étaient  les  suivants  ;  Lichfield,  Canterbu7*y ,  York, 
Windsor,  Cambridge,  celui  de  Saint -David,  Martyrs^ 
Hackney  (ou  celui  de  Sainte-Marie)  et  les  airs  des 
centième,  cent  quinzième,  cent  dix-neuvième  et 
cent  quarante-huitième  psaumes. 

La  première  édition  du  Bay  Psalm  book  parut  en 
1640  à  Cambridge,  et  la  vingt-sixième  édition  en 
1744  à  Boston.  Boston  fut  la  première  ville  qui  s'en 
servit;  Salem  suivit  en  1667,  et,  en  1690  environ,  la 
musique  commença  à  être  imprimée.  Le  Bay  Psalm 
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Book  eut  30  éditions  en  Amérique,  22  en  Ecosse  et 
20  en  Angleterre.  Devenu  très  rare  aujourd'hui,  on 
en  connaît  à  peine  10  exemplaires.  Trente-cinq  ans 
après  l'apparition  du  Bay  Psalm  Book,  une  loi  (1675) 
passa  dans  une  des  nouvelles  colonies  anglaises,  qui 
proscrivait  toute  autre  musique  que  celle  du  tam- 
bour, de  la  trompette  et  de  la  guimbarde;  le  violon, 
dont  on  se  servait  pour  les  jeux  et  les  danses,  était 
appelé  «  l'instrument  du  diable  ». 

Il  est  intéressant  de  noter,  À  cette  occasion,  que 
John  Eliot  traduisit  les  psaumes  en  vers  indiens,  qui 
furent  imprimés  à  Cambridge  en  1661.  Il  apprit  aux 
Indiens  à  chanter  les  psaumes,  et,  au  dire  du  docteur 
Mather,  ils  chantaient  d'une  manière  ravissante. 

On  notera  aussi  que,  dans  la  Nouvelle-Angleterre, 
les  fidèles  étaient  convoqués  à  l'église,  ainsi  que  le  rap- 
porte un  certain  hymne,  au  son  du  tambour  et  du  cor. 
Un  homme,  appointé  à  cet  effet,  montait  sur  le  toit  ou 
dans  le  clocher,  et  soufflait  dans  un  cor  ou  dans  une 
longue  conque,  ou  bien  encore  battait  du  tambour. 
Certaines  églises  hissaient  un  drapeau  ou  tiraient  un 
coup  de  canon. 

Le  service  divin  se  déroulait  long  et  ennuyeux,  et 
la  musique  était  loin  d'être  gaie  ou  inspiratrice. 
Voici  de  quelle  manière  les  psaumes  se  chantaient 
ligne  par  ligne  :  le  diacre,  du  haut  de  la  chaire, 
isait  une  ligne  du  psaume  à  chanter,  puis  toute  l'as- 
sistance chantait  cette  ligne;  il  en  lisait  une  seconde 
que  répétait  encore  l'assistance,  et  ainsi  de  suite.  On 
rapporte  à  ce  sujet  une  plaisante  histoire.  Un  vieux 
diacre  de  la  Nouvelle-Angleterre  lisait  un  jour  un 
psaume  ligne  par  ligne,  quand,  trouvant  que  sa  vue 
faiblissait,  il  dit  à  haute  voix  : 

<c  Mes  yeux,  en  vérité,  s'obscurcissent.  » 

L'assistance  répéta  ces  mots;  le  diacre  continua  : 

<(  Je  ne  peux  plus  voir  du  tout.  » 

Mots  que  l'assistance  reprit  encore  à  la  lettre.  Le 
diacre,  au  comble  de  la  surprise,  de  dire  alors  : 

«  Je  crois  vraiment  que  vous  êtes  ensorcelés,  »  et 
l'assistance  ayant  encore  une  fois  répété  ces  paroles, 
il  s'écria  : 

«  La  malice  est  dans  vous  tous.  » 

Nouvelle  répétition  de  l'assistance;  alors,  de  déses- 
poir, le  diacre  s'assit. 

Il  semble  que  la  traduction  des  psaumes  par  Ains- 
worth  fut  importée  par  les  Pèlerins  dans  le  pays  et 
employée  exclusivement  jusqu'en  1640.  Les  airs  et  les 
paroles  étaient  tellement  associés  à  la  forme  de  leur 
culte  qu'ils  ne  voulaient  se  séparer  ni  des  uns  ni  des 
autres,  si  bien  que,  quand  le  Bay  Psalm  Book  fut  inlro- 
«duil  dans  la  Nouvelle-Angleterre,  il  rencontra  une 
-violente  opposition,  et  les  Eglises  de  Salem  et  des  alen- 
tours n'abandonnèrent  le  livre  d'Ainsworth  qu'en 
1667;  quant  à  l'iilglise  de  Plymouth,  où  Ainsworth 
avait  été  employé  en  premier  lieu,  elle  n'y  renonça 
qu'en  1692. 

Comme  le  Bay  Psalm  Book,  compilation  due  à  des 
ministres  du  culte  de  la  Nouvelle -Angleterre  et 
approuvée  par  les  Eglises,  se  trouvait  être  quelque 
chose  de  neuf,  il  fut  tenu  pour  une  innovation  et 
naturellement,  fit  naître  de  forts  sentiments  de  doute. 
Il  suscita  de  l'opposition  et  des  recherches  qui,  comme 
toute  innovation,  engendrèrent  des  préjugés  et  des 
scrupules  religieux.  Parmi  les  cas  de  conscience, 
ainsi  qu'on  les  appelait  et  à  quoi  un  autre  nom  con- 
viendrait mieux,  nous  citerons  celui-ci  :  le  chant  des 
psaumes  de  David  chanté  d'une  voix  joyeuse  con- 
venait-il à  cette  époque  qui  suivait  la  règle  du  Nou- 
veau Testament?  Des  arguties  de  ce  genre  et  d'autres 


encore  mirent  le  trouble  dans  les  Églises,  et  ne  ces- 
sèrent que  quand  le  Rév.  John  Cotton  écrivit  une 
brochure  ou  circulaire  où  il  répondait  à  toutes  les 
objections  et  qu'il  envoya  à  toutes  les  Eglises. 

Quand  on  eut  lu  la  circulaire  en  question  et  que 
les  esprits  se  furent  apaisés,  d'autres  objections 
surgirent.  Etait-il  convenable  qu'un  seul  chantât 
accompagné  en  esprit  seulement  par  les  autres 
fidèles  qui  terminaient  par  un  amen,  ou  fallait- il 
que  toute  la  congrégation  chantât  en  même  temps? 
Les  femmes  pouvaient-elles  chanter  avec  les  hommes 
sur  le  pied  d'égalité,  ou  les  hommes  pouvaient- 
ils  seuls  le  faire?  Les  païens  (les  non  convertis) 
étaient-ils  autorisés  à  chanter  avec  les  autres,  ou 
bien  les  membres  de  l'Eglise  pouvaient-ils  seuls  le 
faire?  De  même,  était- il  permis  de  chanter  des 
psaumes  mis  en  vers  par  des  hommes?  Etail-il  per- 
mis de  lire  des  psaumes  qui  devaient  être  chantés? 
Pouvait-on  apprendre  de  nouveaux  airs  qui  n'étaient 
pas  inspirés?  Car  il  parait  qu'à  force  d'entendre 
chanter  toujours  les  mêmes  airs,  Tidée  s'élait  ancrée 
dans  les  esprits  qu'ils  étaient  inspirés,  et  qu'une  mé- 
lodie de  création  humaine  n'était  qu'une  vaine  ex- 
pression artistique. 

Quelques-unes  des  objections  présentées  n'étaient 
pas  sans  valeur;  par  exemple,  comme,  pendant  plu- 
sieurs années  après  l'introduction  du  nouveau  psau- 
tier, beaucoup  négligeaient  ou  refusaient  de  l'ache- 
ter, et  que  d'autres  ne  savaient  pas  lire,  on  fat 
obligé  de  re viser  l'enseignement  pratique  de  Luther 
qui  obligeait  à  lire  une  à  une  les  lignes  des  hymnes. 
Nombre  de  fidèles  faisaient  cette  objection  que  Tusage 
précité  dénaturait  la  mélodie,  en  détruisait  la  com- 
préhension et  le  sentiment  vocal.  Toutes  ces  objec- 
tions furent  prises  en  considération,  et  il  y -fut  judi- 
cieusement répondu  par  les  sommités  ecclésiastiques 
de  l'époque,  de  sorte  que  les  troubles  intimes  se  cal- 
mèrent petit  à  petit. 

Avant  l'année  1690,  la  musique  des  psaumes, 
environ  huit  à  dix  airs  extraits  de  la  Collection  Raven- 
scroft,  furent  écrits  sous  une  forme  usuelle  dans  des 
psautiers  ou  dans  la  Bible  et  mis  en  usage  pendant 
près  d'un  siècle;  cette  collection  fut  publiée  deux  ans 
avant  que  les  Pèlerins  ne  quittassent  l'Angleterre. 

Ces  quelques  airs  étaient  répétés  au  moins  une 
ou  deux  fois  chaque  dimanche,  et,  dans  les  familles 
pieuses,  on  en  chantait  deux  chaque  jour  de  la 
semaine,  de  telle  façon  que  l'usage  de  chanter 
pendant  le  culte  familial  semble  avoir  été  pratiqué 
par  nos  pères.  Les  psaumes  étaient  chantés  à  tour 
de  rûle  sans  qu'on  s'occupât  du  sujet  du  prédi- 
cateur*. 

Rares  étaient  les  Congrégations  qui  pouvaient 
chanter  plus  de  quatre  ou  cinq  airs  différents,  et 
encore  ceux-ci,  raconte  le  Rév.  Walter  de  Roxbury, 
étaient  tellement  mutilés,  torturés  et  tronqués  que  le 
chant  des  psaumes  était  devenu  un  bruit  discordant, 
laissé  au  soin  de  gosiers  malhabiles  qui  le  hachaient, 
le  changeaient,  le  truquaient,  le  transformaient  à  leur 
fantaisie.  On  aurait  dit  qu'on  hurlait  en  même  temps 
500  airs  ditTérents;  on  allait  si  peu  en  mesure  que 
les  chanteurs  se  trouvaient  souvent  en  retard  d'un 
ou  deux  mots  les  uns  sur  les  autres.  Ces  chants 
étaient  d'une  laideur  au-dessus  de  toute  expression; 
ils  étaient  tellement  traînants  qu'il  fallait  s'arrêter 
deux  fois  sur  le  même  mot  pour  respirer.  La  déca- 
dence s'accéléra  à  ce  point  que  cette  cacophonie  dis- 


1.  Gould,  Church  mutie  in  America  (Boston,  1S53). 
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cordante  plaisait  davantage  aux  oreilles  de  l'assis- 
tance que  les  mélodies  chantées  juste  et  en  mesure. 
Quand  il  fut  convenu  qu'on  chanterait  en  se  confor- 
mant à  la  notation,  on  se  récria  en  disant  que  cette 
nouvelle  méthode,  ainsi  qu'on  la  nommait,  créait 
une  langue  inconnue,  beaucoup  moins  mélodieuse 
que  l'ancienne,  et  une  cause  de  trouble  dans  les 
églises;  pour  celui  qui  renseignait,  elle  n'était  qu'une 
manière  de  gagner  de  l'argent,  elle  prenait  trop  de 
temps  et  enfin  elle  agitait  la  jeunesse;  en  un  mot,  on 
soutenait  que  l'ancienne  méthode  était  bien  assez 
bonne.  A  toutes  ces  objections,  raconte  Nathaniel  D- 
Gould,  dans  sa  Church  music  in  America  (Boston, 
1853),  et  à  bien  d'autres,  il  fut  répondu  par  une  bro- 
chure signée  des  Rév.  Peter  Thatcher,  John  Dan- 
forth  et  Samuel  Danforth  et  qui  aplanit  la  difficulté, 
mais  pas  avant  qu^un  certain  nombre  des  membres 
des  églises  n'eussent  été  suspendus  pour  avoir  per- 
sisté à  chanter  suivant  l'ancienne  règle;  ces  membres 
furent  d'ailleurs  rétablis  un  peu  plus  tard.  Beaucoup 
d'églises  reçurent  l'ordre  de  chanter  alternativement 
le  dimanche,  suivant  l'ancienne  règle  et  suivant  la 
notation,  afin  de  satisfaire  les  deux  partis. 

Il  n'existait  pour  ainsi  dire  pas  de  maîtrises  avant 
la  Révolution,  sauf  quelques-unes  à  Boston  et  dans 
d'autres  grandes  villes  de  la  Nouvelle-Angleterre  dès 
1750.  Aux  environs  de  1790,  on  abandonna  peu  à 
peu  Tusage  du  chant  ligne  par  ligne. 

John  Adams  écrivait  à  la  date  tardive  de  1771  : 

f<  J'ai  été  à  l'assemblée  de  la  vieille  Société  Pres- 
bytérienne. Le  chant  des  psaumes  fait  un  contraste 
singulier  avec  celui  de  Hartford.  Il  est  conforme  à 
V ancienne  méthode,  ainsi  que  nous  l'appelons;  cette 
dernière  est  la  plus  discordante,  la  plus  traînante» 
la  plus  chevrotante  qui  se  puisse  entendre  dans  l'u- 
nivers. » 

Pour  ceux  qui  sont  habitués  à  la  solennité  de  la 
messe  et  pour  ceux  qui  sont  accoutumés  à  la  dignité 
du  culte  actuel,  le  service  des  anciens  offices  de  la 
Nouvelle-Angleterre  serait  quelque  chose  d'intolé- 
rable. Le  docteur  Lowell  Mason  écrit  en  1851  : 

«  J'ai  vu  huit  ou  dix  personnes  se  lever  quand  un 
hymne  était  entonné  et,  avec  des  diapasons  et  un 
livre  de  chants  à  la  main,  s'efforcer  de  produire  ce 
qui  en  vérité  n'était  qu'un  chœur  burlesque  de  l'of- 
fice divin.  » 

Les  mêmes  défauts  étaient  répandus  de  part  et 
d'autre  de  l'Atlantique,  c'est-à-dire  qu'on  chantait 
d'une  voix  uniforme,  sur  un  ton  nasillard,  traînant, 
à  un  diapason  invraisemblable,  le  tout  agrémenté 
de  cris  et  de  fioritures  sans  goût.  Les  Annales  de 
Boston  rapportent  que  le  grand  Quincy  et  le  célèbre 
Judge  Sewall  furent  élus  dans  leur  paroisse  pour 
mettre  les  airs  des  psaumes  en  musique,  c'est-à-dire 
que  ce  fut  leur  affaire  de  choisir  le  diapason  et  la 
mesure  sur  lesquels  les  psaumes  devaient  être  désor- 
mais chantés. 

«  On  lit  dans  les  Mémoires  du  Judge  Sewall, 
qu'ayant  écrit  son  air  sur  un  diapason  trop  élevé,  il 
n'obtint  de  l'assistance  qu'une  émission  de  voix 
atroce,  ce  qui  provoqua  dans  la  maison  du  Seigneur 
une  hilarité  dont  il  se  confessa  à  deux  genoux;  son 
péché  avait  été  d'écrire  sa  musique  sur  un  ton  mal 
approprié.  » 

Vers  cette  époque,  surgit  la  question  de  savoir  si 
les  femmes  devaient  chanter  avec  les  hommes,  les 
femmes  ayant  défense  de  parler  dans  les  églises.  Le 
Rev.  John  Cotton  répliqua  que  tout  le  monde  de- 
vait chanter,  les  femmes  comme  les  hommes,  les 


pécheurs  comme  les  saints,  car  il  est  dit  dans  l'E- 
criture :  «  Si  quelqu'un  est  dans  l'affiiction,  qu'il 
prie,  et  s'il  est  dans  la  joie,  qu'il  chante  des  psaumes.  » 

A  notre  avis,  le  chant  nasillard  des  psaumes  de 
David  serait  un  remède  certain  contre  la  gaieté, 
mais  il  est  appréciable  en  ce  qu'il  montre  l'austère 
tempérament  des  Puritains  qui  défendaient  toutes 
sortes  de  distractions,  la  danse,  les  may-poles,  les 
jeux  de  cartes,  les  théâtres  etc.,  détruisant  ainsi 
toute  aspiration  de  l'esprit  exprimée  sous  une  forme 
esthétique. 

Une  de  leurs  hymnes  les  plus  populaires  fut  celle 
de  Charles  Wesley,  Rejoice,  thc  Lord  is  king  (Réjouis- 
sez-vous, le  Seigneur  est  roi)  pour  laquelle  Haendel 
composa  un  air  appelé  :  Gospel  (Evangile). 

De  nombreuses  marches  de  cette  époque  s'écri- 
vaient sur  des  airs  de  psaumes;  c'est  ainsi  que  The 
White  Cockade  (La  cocarde  blanche),  jouée  à  Con- 
cord  Bridge  le  19  avril  1775  par  Luther  Blanchard, 
un  fifre  de  Concord  qui  perdit  la  vie  en  ce  délicieux 
jour  de  printemps,  était  un  hymne  de  TEglise  pres- 
bytérienne écossaise. 

Nous  arrivons  maintenant  au  nom  qui  rappelle 
de  la  façon  la  plus  illustre  les  premiers  temps  de 
la  musique  de  la  Nouvelle-Angleterre,  à  celui  de 
William  Billings  (1747-i800|. 

Pendant  une  période  de  cent  cinquante  ans  envi- 
ron après  le  débarquement  des  Pèlerins  à  PlymouLh, 
la  plupart  des  mêmes  airs,  avec  quelques  rares  addi- 
tions, n'approchèrent  pas  de  la  quantité  des  airs  mu- 
tilés, massacrés,  réduits  à  rien  et  perdus.  Quelques 
années  avant  la  Révolution,  trois  ou  quatre  airs 
furent  importés  d'Angleterre.  La  mélodie  et  le  mou- 
vement des  airs  correspondaient  exactement  à  l'ex- 
citation des  sentiments  de  la  masse.  Les  quelques 
airs  importés  d'Angleterre  et  connus  pendant  plus 
de  cent  ans  pour  leur  facture  étrangère,  devinrent 
franchement  insipides,  en  raison  de  la  lenteur  de 
leur  mouvement,  et  surtout  de  la  manière  traînante 
et  languissante  dont  on  les  chantait. 

Jusqu'en  1770  environ,  on  peut  affirmer  qu'aucun 
Américain,  né  en  Amérique,  n'a  essayé  de  composer 
et  de  publier  un  seul  air  que  nous  puissions  reven- 
diquer. Cet  honneur  devait  revenir  à  un  pauvre  ou- 
vrier tanneur,  William  Billings.  Les  airs  dont  il  a  été 
parlé  précédemment  débordaient  de  vie  et  de  verve, 
à  l'effet  de  surexciter  les  sentiments  à  l'égard  du 
bien  ou  du  mal;  Billings  s'en  inspira  dans  la  forma- 
tion de  son  style  musical.  A  cette  époque,  les  chants 
patriotiques  étaient  inconnus;  avec  son  impétueuse 
ardeur,  Billings  composa  des  chants  d'une  nature 
mixte,  à  la  fois  religieux  et  patriotiques  qui,  mis  en 
musique,  répondaient  à  toutes  les  intentions.  L'air 
de  Chester,k  lui  seul,  écrit  sur  les  paroles  suivantes, 
fut  un  instrument  puissant  pour  enfiammer  le  souffle 
de  la  liberté  : 

Lft  tijrants  skuhc  thcir  iroii  rod 
And  nlarery  claiik  her  galliagchain  ; 
We'il  fearthem  nol,  we'U  trust  in  Cad; 
Kfw  England's  God  for  cver  reigns. 
The  foe  cornes  on  with  haughty  striie  : 
Our  troops  adrance  with  martial  noise; 
Their  vétérans  flee  before  our  arms, 
And  gênerais  tjichl  to  beardless  boys. 

Que  les  tyrans  brandissent  leur  ver^'c  de  fer 

Que  l'esclavage  retentisse  du  bruit  di-  Si's  chaiiii-À  ineurlrIs<:..nU»8; 

Nous  ne  les  craignons  point,  noua  avons  ronliance  en  Dieu  ; 

Le  D  eu  de  la  Nouvelle-Angleterre  iv-giie  pour  toujours. 

I/enncmi  s'avance  avec  arrogance  ; 

Nos  troupes  marchent  au  son  d'accents  belliqueux  ; 

Leurs  vétérans  fuient  devant  no<»  nruios, 

et  les  généraux  se  rendent  ii  d'imberbes  jeunes  geus. 
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Ces  airs  et  leurs  paroles  furent  appris  par  toutes 
les  chorales,  dans  chaque  famille,  par  chaque  en- 
fant, chantés  à  la  maison  et,  chemin  faisant,  comme 
les  chants  populaires  de  nos  jours,  ils  firent  plus  à 
cette  époque  difficile  pour  soulever  Tenthousiasme 
en  faveur  de  la  liberté  que  toute  autre  chose. 

Billings  paraphrasa  ce  magnifique  morceau  de 
musique  ancienne  du  cent  trente-septième  psaume 
(Sur  les  rives  des  fleuves  de  Babylone,  nous  étions 
assis  pleurant).  A  cette  époque,  les  forces  anglaises 
occupaient  ce  qui  était  alors  la  ville  de  Boston,  et 
les  troupes  américaines,  telles  qu'elles  étaient,  se 
trouvaient  à  Watertown. 

Les  paroles  du  psaume  ainsi  changées  peuvent  ne 
pas  [paraître  sublimes  au  lecteur  en  comparaison 
des  paroles  originales;  mises  en  musique,  elles  se 
formulent  ainsi  : 

Bythe  river»  9f  Watertown  we  «a/  //ok»« 
And  wept  whea  we  remetuber  thee,  o  Boston . 

Sur  les  rlTes  des  fleuves  de  Watertown  nous  nous  assîmes 
El  pleurâmes  en  pensant  k  toi,  0  Boston, 

Le  premier  livre  de  musique  publié  par  Billings 
en  1770  fut  intitulé  New  England  Psalm  singer  (Le 
psalmiste  de  la  Nouvelle-Angleterre);  il  avait  cent 
huit  pages.  On  trouve  une  preuve  que  l'esprit  de  ré- 
volte contre  la  mère  patrie  n'était  pas  encore  bien 
accentué  à  cette  époque,  dans  les  paroles  qui  figu- 
rent sur  l'en-tête  du  livre  : 

0  praise  the  Lord  with  oue  consent  ; 
And  in  this  greal  design 
Let  Britain  and  the  Colonies 
UttûHinMUsty  Joitt, 

Oh  !  louez  le  Seigneur  d'un  commun  accord  ; 
Et  dans  ce  noble  but, 
Que  la  Grande-Bretagne  et  les  colonies 
Se  joignent  unanimement. 

Dans  ce  livre,  les  parties  sont  arrangées  de  telle 
façon  que  ce  sont  toujours  les  ténors  qui  font  le 
chant.  Billings  n'avait  aucune  notion  de  Tharmonie, 
et  au  fur  et  à  mesure  que  les  parties  d'un  moroeau 
s'accentuaient,  elles  s'embrouillaient  et  s'enchevê- 
traient tellement,  que  c'était  à  la  fois  un  sujet  d'éton- 
nement  et  d'admiration  pour  l'auditeur  de  les  voir 
arriver  au  bout  sans  la  moindre  difficulté.  L'auteur, 
en  parlant  des  effets  de  la  musique,  disait  :  a  Elle 
a  dix  fois  la  puissance  des  vieux  airs  traînants; 
chaque  partie  s'efforce  de  dominer  et  de  vaincre, 
l'auditoire  est  intéressé  et  enchanté,  son  esprit  est 
é/ninemment  agité  et  sollicité  dans  tous  les  sens, 
tantôt  se  passionnant  pour  une  partie,  tantôt  pour 
une  autre.  £n  ce  moment,  c'est  la  basse  solennelle 
qui  attire  son  attention,  puis  c'est  le  vibrant  ténor, 
ou  bien  c'est  la  sublime  haute-contre  ou  le  gai  so- 
prano. 0  extase!  élancez-vous,  fils  de  l'harmonie.  » 

Billings  ne  fut  pas  seulement  le  père  de  la  psal- 
modie de  la  Nouvelle-Angleterre,  il  le  fut  aussi  des 
chœurs,  des  chants  publics,  de  ceux  des  écoles  et 
des  concerts;  il  fui  le  premier  écrivain  de  musique 
américaine,  ses  enseignements  et  ses  publications 
firent  naître  un  esprit  musical  qui  révolutionna  la 
Nouvelle-Angleterre.  «  Si  son  esprit  musical,  dit  de 
lui  Gould  avec  raison,  ne  fut  pas  pur,  c'est  à  lui  qu'on 
doit  le  combustible  qui  a  fait  jaillir  la  flamme  dont 
est  née  l'harmonie  méthodique  en  Amérique.  » 

Billings  naquit  à  Boston;  comme  il  était  tanneur, 
on  dit  que  ce  fut  sur  des  peaux  qu'il  écrivit  à  la 
chaux  ses  premières  inspirations.  Borgne,  avec  une 
jambe  plus  courte  que  l'autre,  de  mise  négligée,  il 
prisait  abondamment.  Il  acquit  ce  qui  lui  tint  lieu 


d'éducation  musicale,  en  lisant  les  introductions 
aux  différentes  collections  d'hymnes  et  d  airs  de 
psaumes  qui  avaient  traversé  l'Atlantique.  Bientôt,  il 
publia  lui-môme  des  collections.  Il  adopta  le  genre 
de  la  «  musique  fuguée  »,  comme  il  l'appelait  lui- 
même,  mais  d'une  façon  qui  eût  troublé  Jean-Sébas- 
tien Bach  jusque  dans  sa  tombe.  Voici  quelle  idée 
Billings  se  faisait  de  la  fugue  : 

c(  Il  y  a  beaucoup  plus  de  variété  dans  un  morceai» 
fugué  que  dans  vingt  de  plain-chant.  Car,  tandis 
que  tous  coïncident  et  s'harmonisent  doucement,  les 
paroles  ont  Tair  d'engager  un  combat  musical  et,. 
qu'on  excuse  le  paradoxe,  j'ajouterai  que  chaque 
partie  semble  déterminée,  à  force  d'harmonie  et  par 
la  puissance  de  ses  accents,  à  noyer  son  adversaire 
dans  un  océan  d'harmonie.  »  Channing  décrivait  les 
effets  des  chœurs  de  Billings  en  disant  :  u  Les  choaars 
mâchent  les  airs  et  avalent  les  paroles.  » 

Un  autre  écrivain  fait  remarquer  que  les  parties 
couraient  les  unes  après  les  autres,  de  peur  de  ne 
pas  finir  ensemble;  c'est  un  amusant  commentaire 
du  genre  de  fugue  que  Billings  voulait  rendre  pc^u- 
laire.  De  fait,  il  ne  s'agissait  pas  de  fugues  comme  on 
les  entend  communéinent,  mais  de  courts  passages 
d'imitation  de  contrepoints  Une  critique  encore  plus 
amère  de  la  musique  du  pauvre  vieux  Billings,  et 
sous  une  forme  de  plaisanterie,  fut  celle  que  lui 
firent  des  gamins  malicieux  en  attachant  deux  chats 
par  les  pattes  de  derrière  sur  l'enseigne  qui  pendait 
à  la  porte  de  l'auteur,  avec  en  dessous  cette  inscrip- 
tion :  Billing's  music  (Musique  de  Billings).  U  e» 
résulta  une  fugue  de  chat,  d'un  genre  tout  dilTérent 
de  celui  de  Scarlatti. 

Billings  était  considéré  comme  un  bon  chantre 
d'église  ;  sa  voix  rude,  puissante  et  pesante  écrasait 
toutes  celles  qui  l'entouraient.  Il  fut  grandement 
encouragé  par  le  gouverneur  Samuel  Adams,  de 
Boston,  et  par  le  docteur  Pierce,  de  Brooklyn,  qui,, 
tous  deux  amateurs  de  musique,  s'asseyaient  à  côté 
de  lui  dans  les  concerts  ou  dans  les  maîtrises  d'église 
pour  chanter  avec  lui. 

Billings  est,  dit-on,  l'introducteur  du  violoncelle 
dans  les  églises,  et  le  premier  aussi  à  avoir  employé 
le  diapason  pour  mettre  les  airs  d'accord. 

Les  nombreuses  écoles  de  chant  et  les  chorales 
qui  surgirent  de  toutes  parts  dans  la  Nouvelle-An- 
gleterre favorisèrent  vivement  l'éclosion  de  nou- 
veaux livres  et  procurèrent  à  la  nouvelle  profession 
de  professeur  de  chant  de  psaumes  beaucoup  de  tra- 
vail, travail  qui  était  parfois  très  bien  rémunéré.  Le 
tanneur,  le  boucher,  le  charpentier,  l'avocat  sans 
cause,  le  fermier,  etc.,  qui  avaient  la  chance  d'avoir 
une  voix  tolérable  et  une  oreille  suffisante  pour  saisir 
les  airs  des  psaumes,  avec  a^sez  d'aptitudes  pour  ap* 
prendre  les  rudiments  de  la  lecture  des  notes,  devin- 
rebt  compositeurs  et  professeurs  de  psalmodie;  ils 
s'en  allèrent  de  ville  en  ville  pour  enseigner  la  mu- 
sique et  colporter  «  des  collections  d'airs  de  psaumes 
nouveaux,  n'ayant  jamais  été  imprimés  ».  Ils  firent 
la  joie  de  la  jeunesse  des  écoles  de  chant,  qui  s'ar- 
rangeait de  façon  à  tirer  de  cette  institution  le 
maximum  d'amusement  possible.  Ces  rusés  Yankees,. 
colporteurs  d'airs  de  psaumes,  savaient  fort  bien 
que  leurs  élèves  désiraient  des  airs  de  fugue  animés, 
et  trouvaient  fort  avantageux  de  procurer  à  leurs 
clients  la  marchandise  qu'ils  étaient  tout  disposés  à 
leur  payer.  La  musique  profane  était  très  peu  connue 
alors,  quoique  quelques  romances,  quelques  mor- 
ceaux anglais,  sous  forme  de  marches  et  de  danses. 
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se  fussent  frayé  un  passage  dans  les  salons  des 
familles  riches.  Billings  et  ses  contemporains  adap- 
tèrent à  ces  morceaux  profanes  des  paroles  sacrées. 

<c  Esthétiquement  parlant,  on  appellerait  à  tort 
cette  musique  de  la  musique  sacrée  bona  fide,  car 
ses  auteurs  ne  savaient  pas  comment  établir  une 
ligne  de  démarcation  entre  le  genre  sacré  et  le  genre 
profane.  Billings,  ses  contemporains  et  ses  succes- 
seurs immédiats  composèrent  naïvement  toute  mu- 
sique qui  sonnait  mélodieusement  à  leurs  oreilles. 
Gomme  les  paroles  contenues  dans  les  psaumes  ou 
les  hymnes  s'adaptaient  bien  aux  airs,  c'était  une 
garantie  suffisante  pour  classer  ces  morceaux  dans 
la  musique  sacrée  ^  » 

Cette  école  de  musique,  avec  toute  sa  pédanterie, 
sa  vulgarité  et  son  enthousiasme,  nous  rappelle 
celle  des  Meistersinger  (Les  maîtres  chanteurs),  avec 
leur  Tabulatur  compliquée  et,  de  même  que  les 
maîtres  chanteurs,  les  chanteurs  de  psaumes  de  la 
Nouvelle > Angleterre  détinrent,  pendant  un  certain 
temps,  le  monopole  de  la  musique. 

Les  publications  de  Billings  comprennent  :  The 
New  Bngkmd  Psalm  singer  (Boston,  1770)  (Le  Psal- 
mîste  de  la  Nouvelle- Angleterre),  Thesinging  Master's 
AssUtant  (1778)  (L'assistant  du  maître  de  chant), 
appelé  le  «  meilleur  de  Billings  »  à  cause  de  sa  popu- 
larité; Afust'c  in  miniature  (1779)  (Musique  en  minia- 
ture), The  Psalm  singeras  amusement  (1781)  (L'amuse- 
ment dn  chanteur),  The  Suffolk  Harmony  (1786) 
(L'harmonie  de  Sutfolk),  The  continental  Harmony 
(1794)  (L'harmonie  du  continent). 

Les  successeurs  de  Billings  sont  trop  nombreux 
pour  qu'on  puisse  les  cataloguer.  Mentionnons  seu- 
lement Andrew  Law  (1748-1821),  un  professeur  de 
musique  dont  l'hymne  original  Archdale  fut  im- 
primé pendant  des  années  dans  tous  les  livres  de 
musique  d'église;  Jacob  Kimball  (1761-1826),  auteur 
de  Rural  Harmony  (1793)  (Harmonie  des  champe); 
Samuel  Holyoke  (1771-1816),  professeur  de  mu- 
sique vocale  et  instrumentale  qui  composa  Tair  de 
l'hymne  populaire  Amheim,  et  Oliver  Holden  (1765- 
1831),  compositeur  de  l'hymne  entraînant  Corona- 
tion  (1793),  maintenant  encore  en  faveur  aux  Etats- 
Unis.  Oliver  Holden  fut  célèbre  à  Boston.  11  forma 
et  dirigea  un  grand  nombre  d'écoles  de  chant  et 
de  chorales;  il  constitua  et  instruisit  un  chœur  des- 
tiné à  chanter  une  Ode  to  Washington  quand  le  Pré- 
sident visita  Boston  en  1789,  chœur  qui  fut  connu 
sous  le  nom  de  Société  musicale  indépendante.  Cette 
ode  fut  exécutée  une  seconde  fois  à  l'exposition  uni- 
verselle de  Colombie  à  Chicago,  en  1893,  par  la 
société  musicale  Stoughton  des  Massachusetts,  la  se- 
conde en  ancienneté  des  sociétés  musicales  aux  Etats- 
Unis  et  constituée  le  7  novembre  1786.  Le  portrait  et 
Torgue  de  Holden  ont  été  donnés  en  1889,  à  la  so- 
ciété bostonnienne,  par  sa  petite  «fille  Mrs.  Fannie 
A.  Tyler,  et  sont  conservés  à  la  Old  State  House  de 
Boston. 

Avant  d'en  finir  avec  le  sujet  de  la  psalmodie, 
il  faut  mentionner  le  premier  livre  d'enseignement 
pratique  de  la  musique  qui  fut  publié  en  1712  par 
le  Rév.  Mr.  Tuft,  de  Newbury.  C'était  une  Plain  and 
Ea»y  Introduction  to  the  art  of  singing  Psalm  Tunes 
(Introduction  claire  et  facile  à  l'art  de  chanter  les 
psaumes). 

Le  premier  document  concernant  des  droits  d'au- 
teur musicaux  et  conservé  à  la  bibliothèque  du  Con- 
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grès  de  Washington  se  trouve  sur  le  verso  de  la  page 
d'en -tête  de  la  troisième  édition  des  Rudiments  of 
music  d'Andrew  Adgate,  collection  d'airs  de  psaumes  t. 
publiée  en  1790. 

En  1741,  le  docteur  Franklin  fit  paraître  une  édi- 
tion des  hymnes  du  docteur  Watts,  première  col- 
lection dont  l'usage  devint  général  en  Amérique;  à 
peu  près  au  même  moment,  parut  une  édition  du 
Book  of  Psalms  in  mètre  de  Tate  et  de  Brady  (Livre 
de  psaumes  en  vera),  publiée  dans  les  colonies,  et 
dont  on  tira  les  psaumes  en  usage  dans  l'église  épis- 
copale  protestante  d'Amérique.  La  meilleure  musique 
sacrée  des  colonies  se  fit  entendre  dans  les  églises 
épiscopales  protestantes.  La  vieille  église  de  la  Tri- 
nité de  New- York  exécuta  les  offices  en  se  rappro- 
chant aussi  près  que  possible  des  meilleures  tradi- 
tions de  l'Angleterre. 

Parmi  tous  les  instruments  qui  servirent  aux  of- 
fices des  églises,  nous  citerons  d'abord  le  diapason 
ordinaire,  puis  le  diapason  à  branches,  ou  l'anche 
de  cuivre,  en  troisième  lieu  le  violon,  la  Hâte,  le 
hautbois,  la  clarinette  et  le  basson;  enfin  l'orgue, 
qui,  bien  qu'introduit  avant  la  Révolution,  ne  fut 
mis  en  usage  dans  l'ouest  des  Alleghanys  qu'en  1837. 

Le  diapason  ordinaire  était  une  boite  de  6  à  8 
pouces  de  longueur,  4  de  largeur  et  1  d'épaisseur.  A 
l'une  des  extrémités  se  trouvait  une  embouchure, 
à  l'intérieur  une  glissoire  qui  pouvait  monter  et 
descendre  et  sur  le  côté  de  laquelle  étaient  inscrkes 
les  lettres  figurant  les  notes  de  l'octave,  de  telle 
façon  qu'en  la  faisant  mouvoir,  elle  pouvait  s'arrèler 
sur  une  de  ces  lettres;  en  souffiant  dans  l'instru- 
ment, on  obtenait  le  son  de  la  note  où  la  glissoire 
s'était  arrêtée.  Ensuite  vint  le  diapason  à  branches  : 
c'était  une  sorte  de  fourchette  en  acier  à  deux 
branches  parallèles  qui,  frappée  sur  un  corps  dur, 
rendait  le  son  du  ton  de  sol,  de  la  ou  d'ut.  Plus 
tard,  on  se  servit  d'un  petit  tuyau  muni  d'une  anche 
de  cui\Te  qui  ne  rendait  qu'une  note. 

Le  premier  orgue  vu  et  entendu  dans  la  Nouvelle- 
Angleterre  fut  celui  de  Thomas  Brattle,  trésorier  de 
l'Université  de  Harvard  ;  c'était  une  rareté.  Dans  son 
journal,  à  la  date  du  29  mars  1711,  le  Rév.  Joseph 
Green,  de  Salem,  écrit  : 

«  J'ai  été  chez  Mr.  Brattle  et  j'ai  entendu  ses 
orgues.  )i  Cet  orgue  fut  cédé  à  King's  Chapel  (Cha- 
pelle du  Roi)  appelé  alors  Queen's  Chapel  (Chapelle 
de  la  Reine,  puisque  c'était  du  vivant  de  la  reine 
Anne),  par  Thomas  Brattle,  en  1713,  à  la  condition, 
que  «  si  cette  cession  était  agréée,  les  Notables  se 
chargeassent  de  trouver,  en  l'espace  d'une  année, 
une  personne  sérieuse  et  convenable  qui  sût  habile- 
ment jouer  de  l'orgue  ».  Les  notables  commencèrent 
par  refuser;  puis,  au  bout  de  sept  mois,  ils  débal- 
lèrent la  caisse  et,  moyennant  un  traitement  de 
vingt  livres  par  an,  ils  donnèrent  à  Edmond  Eustis, 
un  Anglais,  la  charge  d'organiste. 

En  1756,  cet  orgue  fût  vendu  à  l'église  Saint-Paul 
de  Newburyport,  où  il  servit  pendant  quatre-vingts 
ans.  Ensuite,  il  fut  revendu  à  l'église  Saint-Jean  de 
Portsmouth,  N.  H. 

«  S'il  pouvait  raconter  son  histoire,  relate  un  écri- 
vain, il  énuraéreraitles  événements  du  règne  de  cinq 
rois  avant  l'avènement  de  Victoria.  II  pourrait  dire 
que,  quand  il  fit  entendre  ses  premières  notes  à 
Boston,  il  n'y  avait  dans  les  colonies  qu'un  seul 
journal  pour  annoncer  son  arrivée.  Il  pourrait  par- 
ler d'un  jeune  garçon  qui  vint  pour  entendre  ses 
accents,  et  qui,  par  la  suite,  réussit  à  maîtriser  la 
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foudre*  ;  il  pourrait  raconler  enfin  qu*àgé  de  qualre- 
Tingt-quatre  ans,  il  fit  entendre  des  airs  funèbres  à 
la  mort  de  Washington.  » 

Le  nouvel  orgue  de  King*s  Ghapel  qui  succéda  à 
celui  de  Braltle  fut  choisi,  au  dire  des  contemporains, 
parle  grand  Haemdel,  qui  le  considéra,  après  un  exa- 
men sévère,  «  comme  d*une  facture  supérieure  ». 

L'église  de  la  Trinité  (Trinity  Church)  de  Newport 
R.  J.  eut  le  second  orgue  de  la  Nouvelle-Angleterre; 
Trinity  and  Christ  Church,  de  Boston,  eut  le  troi- 
sième et  le  quatrième,  et  Saint-Pierre  de  Salem  en 
1743  eut  le  cinquième.  L*église  de  la  Trinité  (Trinity 
Church)  de  Nfew-York  acheta  son  orgue  en  1741  chez 
John  Clemm,  de  Philadelphie,  qui  avait  appris  à  cons- 
truire les  orgues  sous  la  direction  de  Gottfried  Sil- 
berman,  de  Dresde.  C'était  un  magnifique  instrument 
pour  l'époque;  il  possédait  3  claviers  et  26  jeux,  et 
coûta  120  livres  (3.000  dollars),  somme  énorme  pour 
le  temps.  Il  fut  détruit  dans  un  incendie. 

Christ  Church,  à  Philadelphie,  fut  une  des  pre- 
mières églises  k  avoir  un  orgue,  et  Francis  Hop- 
kinson  joua  souvent  sur  cet  instrument,  en  l'absence 
de  l'organiste  titulaire. 

La  première  église  catholique  romaine  du  pays, 
l'église  Saint-Joseph,  dans  l'allée  Wiliing,  à  Phila- 
delphie, qui  eut  un  orgue,  le  possédait  déjà  en  1748. 
Saint- Joseph  était  réputé  pour  sa  bonne  musique. 
La  Fayette,  les  comtes  de  Rochambeau  et  de  la 
Grasse,  d'autres  encore,  assistaient  aux  offices  de 
cette  église  pendant  la  Révolution;  John  Âdams 
remarque,  en  1774,  dans  son  journal,  que  les  chants 
exécutés  à  Saint-Joseph  étaient  <(  délicieusement 
doux  et  agréables  ». 

Pendant  la  session  de  la  Convention  constitution- 
nelle, Washington  entendit  la  messe  à  l'église  Saint- 
Joseph,  le  27  mai  1787. 

Da^ns  l'église  des  Moraves  (Race  et  Broad  streets)  il 
y  avait  deux  orgues  en  1743,  un  vieux  et  un  nouveau. 
Aux  offices  de  Bethléem  (Pensylvanie),le  quartier 
général  des  Moraves,  on  n'entendait  pas  seulement 
un  orgue,  mais  des  instruments  de  cuivre  et  d'autres 
à  cordes,  trompettes,  trombones,  clarinettes,  violons, 
basses  et  une  harpe  qui  accompagnaient  les  hymnes 
ou  d  autres  airs.  Benjamin  Franklin,  comme  il  a 
été  dit  plus  haut,  entendit  avec  délices  cette  musique 
en  1756. 

Le  premier  orgue  construit  dans  le  pays  fut 
l'œuvre  d'Edward  Bromfield,  de  Boston,  qui  semble 
avoir  été  fait  en  1745  «  pour  exercer  et  se  récréer  ». 
Cet  orgue  possédait  2  claviers  et  était  d'une  facture 
remarquable,  bien  que  Bromfield  ne  fût  pas  un 
constructeur  d'orgues  de  profession. 

Il  parut  vers  cette  époque  des  annonces  de  diffé- 
rentes sortes  d'orgues.  11  est  question,  à  Boston,  en 
1758,  «  d'une  curieuse  et  élégante  chambre  d'orgue, 
dans  une  boite  d'acajou  avec  cadre  en  castor,  tuyaux 
dorés  et  deux  cylindres  additionnels  »,  et,  en  1772, 
«  d'une  élégante  chambre  à  pupitre  d'orgue  »,  à 
vendre  «  bon  marché  chez  Mr.  Mclane,  horloger  sur 
le  côté  nord  de  la  Town  House  ». 

Un  orgue  de  salon,  qui  appartenait  à  Anthony 
Ûuane,  officier  de  marine  anglais,  est  encore  aux 
mains  de  ses  descendants  dans  Schenectady,  New- 
York.  Il  contient  o  cylindres,  et  chacun  d'eux  peut 
jouer  10  sons.  La  soufflerie  se  compose  d'un  soufflet 
mû  par  un  levier,  les  touches  sont  soulevées  par  des 
fils  de  fers  élévateurs,  placés  sur  des  cylindres  de 
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rotation.  Ce  genre  d'instrument  était  quelquefois  en 
usage  dans  les  églises. 

En  1760,  «  une  chambre  d'orgue  à  5  jeux,  aux 
tuyaux  argentés,  la  boite  de  9  pieds  sur  6,  soufflerie 
neuve  et  dans  de  bonnes  conditions  »,  est  mise  en 
vente  à  New-York.  De  même,  en  1767,  on  vend  deux 
orgues  à  main,  un  h  4  cylindres,  l'autre  à  2,  et  en 
1768,  une  chambre  d'orgue  neuve,  à  G  jeux,  avec  un 
devant  joliment  doré. 

En  1772,  John  Shimble,  constructeur  d'orgues  à 
Philadelphie,  u  'construit  et  répare  toutes  sortes 
d'orgues,  de  clavecins,  d'épinettes,  de  pianos  ». 
Et  comme  nous  avons  vu  que  l'église  de  la  Trinité 
(Trinity  Church)  acheta  son  premier  orgue  à  John 
Clemm,  de  Philadelphie,  nous  pouvons  raisonnable- 
ment en  conclure  que  Philadelphie  était  tenue  en 
grande  estime  par  ses  contemporains  pour  ses  fac- 
teurs d'orgues. 

De  vieux  inventaires  des  plus  riches  colons  du 
Nord  et  du  Sud  contiennent  des  articles  tels  que  des 
instruments  de  musique.  Les  journaux  sont  pleins 
d'avis  de  ventes  d'instruments  importés  ou  construits 
sur  place,  ou  d'indications  de  professeurs  capables 
de  réparer  les  virginals  (sorte  de  clavecin)  et  les 
harpsichordes. 

On  trouve  dans  l'inventaire  qui  fut  fait  en  1729, 
à  l'occasion  de  la  mort  de  William  Burnet,  gouver- 
neur du  Massachusetts  et  de  New-York,  une  variété 
inaccoutumée  d'instruments  de  musique.  Une  partie 
de  son  remarquable  mobilier  se  trouve  aujourd'hui 
à  l'Université  de  Yale.  Dans  sa  riche  demeure  de 
Perth  Amboy,  New-Jersey,  il  y  avait  quantité  d'ins- 
truments de  musique,  parmi  lesquels  un  harpsi* 
chorde,  un  clavicorde,  un  double  courtel,  un  alto, 
une  grosse  basse,  deux  violons  et  deux  trompettes 
de  cuivre.  Il  possédait  aussi  de  nombreux  tableaux, 
ce  qui  prouve  à  quel  point  il  aimait  les  arts. 

Le  Boston  News  Letter  de  1712  contient  une  annonce 
de  professeur  d'épinette,  et  en  1716,  on  lit  dans  le 
même  journal  : 

«  Note  :  On  répare  tous  les  instruments  de  ma* 
sique;  les  harpsichordes,  les  virginals  et  les  épi- 
nettes  sont  pourvus  de  cordes  et  accordés  à  des  prix 
modérés;  de  même,  on  enseigne  la  manière  déjouer 
sur  les  instruments  sus-mentionnés.  » 

Les  virginals  étaient  encore  en  usage  au  milieu  du 
xviii»  siècle. 

En  1757,  <c  un  superbe  lot  de  virginals  est  à  ven- 
dre »,  ce  qui  prouve  que  cet  instrument  n'avait  pas 
encore  été  supplanté  par  le  harpsichorde,  dont  la 
popularité  croissait  de  jour  en  jour. 

Un  de  ces  derniers,  construit  par  Samuel  Biyth,  de 
Salem,  se  trouve  à  l'institut  d'Essex  à  Salem.  Chaque 
touche  met  en  action  deux  cordes  de  métal,  et  Tins- 
Irument  est  un  des  plus  intéressauts  spécimens  du 
clavecin  primitif  indigène. 

Le  28  septembre  1769,  le  Boston  and  CountryJour^ 
nal  publiait  l'information  suivante  : 

«  Nous  informons  avec  plaisir  le  public  que,  de- 
puis quelques  jours,  a  été  expédiée  à  Newport  une 
très  curieuse  épinette,  la  première  construite  en 
Amérique,  oeuvre  de  l'habile  Âir.  John  Uarris,  de  Bos- 
ton (fils  de  feu  Mr.  Jas.  Harris,  de  Londres),  fabricant 
d'épineltes  et  de  clavecins,  décédé;  il  fait  honneur 
en  tout  point  à  l'artiste  qui  lient  aujourd'hui  li 
maison  située  quelques  portes  plus  au  nord  que 
l'habitation  du  docteur  Clark,  North-End  à  Boston.  • 
Les  quelques  annonces  d'instruments  offerts  au 
public  dans  les  journaux  montrent  que  les  colo&s 
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avaient  beaucoup  d'occasions  d'acheter  de  bons  ins- 
truments d'imporlalion. 

Par  exemple,  Gilbert  Deblois,  à  renseigne  de  la 
Couronne  et  du  Peigne  {Crown  and  Comb),  Queen 
Street,  à  Boston,  avait  «  quelques  bons  violons,  des 
flûtes  anglaises  et  allemandes,  des  archets,  des  che- 
valets, des  chevilles  el  de  merveilleuses  cordes  ro- 
maines avec  garnitures  pour  le  violoncelle  ». 

«  Une  basse  à  six  cordes  pour  jeune  fllle,  avec 
son  étui  »,  mise  en  vente  à  Boston  en  1764,  montre 
que  les  femmes  jouaient  de  la  viole  de  gambe.  «  Des 
hautbois,  des  anches,  des  violons,  des  altos,  des 
archets,  des  chevalets,  des  cordes  et  des  méthodes  » 
étaient  aussi  ofTerts  dans  la  môme  annonce. 

Six  très  bons  violons  et  quelques  flûtes  allemandes 
étaient  à  vendre  en  1750;  en  1757,  on  offrait  une 
bonne  épinelte  anglaise  et  quelques  flûtes,  et,  en 
1759,  de  bonnes  flûtes  allemandes  k  3  dollars  Tune 
en  même  temps  que  d'autres  flûtes  avec  2,  3,  4  et 
5  pièces  de  milieu  pour  changer  le  ton  et  la  voix. 

En  1760,  James  Rivington,  Hanover  Square,  New- 
York,  avait  à  vendre  : 

«  Des  violons  avec  des  archets,  des  sourdines, 
des  chevalets,  des  chevilles,  des  flûtes  allemandes, 
des  flûtes  communes,  des  chalumeaux,  des  diapa- 
sons, des  anches,  des  hautbois,  des  anches  de  bas- 
son et  des  embouchures  pour  cors  français,  des  pre- 
mières, deuxièmes,  troisièmes,  quatrièmes  cordes 
à  violons  excellentes,  autant  de  cordes  bleues  pour 
basses  et  également  une  collection  de  méthodes.  » 

En  1773,  les  musiciens  pouvaient  se  procurer  chez 
Rivington  : 

«  Des  piano'- forte  d'un  son  parfait  »  de  27  à 
30  livres,  des  violons  de  3,  4,  5  à  14  livres,  des  vio- 
lons à  prix  modérés,  des  cors  français,  avec  tubes 
courbes  de  changement  de  tons,  des  flûtes  alle- 
mandes de  toutes  sortes,  des  flûtes  de  chant,  des 
hautbois,  des  flûtes  anglaises  et  des  flûtes  com- 
munes, des  flfres,  des  tambourins  et  des  chalu- 
meaux, des  diapasons  ordinaires,  des  diapasons  avec 
branches,  des  marteaux  de  clavecins  et  d'épinettes, 
des  plumes  -de  corbeaux,  des  cordes  de  clavecins  et 
de  pianos-forte,  des  boites  de  colophane,  des  sour- 
dines pour  violons,  des  embouchures  de  flûtes  alle- 
mandes, des  embouchures  pour  cors  français,  des 
plumes  à  régler  la  musique,  des  feuilles  rayées  de 
toutes  les  tailles,  des  archets  de  violon  (système 
Giardini),  des  chevalets  et  des  chevilles  pour  violons 
avec  ou  sans  vis,  des  bassons,  des  hautbois,  des 
anches  de  cornemuse  avec  ou  sans  étui,  des  pupitres 
pour  clavecin,  des  étuis  à  violon,  les  meilleures 
cordes  italiennes  pour  violons,  violoncelles,  de  véri- 
tables cordes  allemandes  pour  clavecins,  épinettes, 
piano -forte,  guitares  et  des  cordes  de  soie  pour 
guitares.  » 

L'harmonica  était  aussi  joué  de  ce  côté  de  l'Atlan- 
tique. Au  dire  d'un  contemporain  anglais,  ce  fut 
rimmortel  GlQck  lui-môme  qui  l'inventa.  Le  27  avril 
1746,  GlQck  joua  au  Little  Théâtre,  dans  Haymarket, 
un  concerto  sur  trente-six  verres  à  boire,  accordés 
au  moyen  d'eau  de  source,  et  qui  fut  accompagné 
par  tout  l'orchestre;  il  exécuta  sur  cet  instrument  de 
son  invention,  tout  ce  qui  pouvait  se  jouer  sur  le 
violon  ou  le  clavecin. 

L'harmonica  fut  populaire  en  Angleterre  pendant 
plus  de  vingt  ans;  Goldsmith,  dans  le  Vicaire  de  Wa- 
kefieUl,  dit  de  ses  belles  dames  :  «  qu'elles  ne  par- 
laient que  de  la  vie  du  monde,  de  la  haute  société,  de 
peinture,  de  goût,  de  Shakespeare  et  d'harmonica  ». 


Pendant  sa  deuxième  visite  à  Londres,  Franklin 
entendit  un  Mr.  Délavai,  membre  plein  de  talent  de 
la  Royal  Society  (Société  royale),  qui  jouait  des 
mélodies  en  frottant  ses  doigts  sur  le  bord  de  bols 
en  verre  qui  avaient  été  accordés,  au  préalable,  en 
recevant  la  quantité  d'eau  nécessaire,  suivant  la 
note  qu'on  voulait  produire.  Charmé  par  la  douceur 
de  ces  sons  et  par  la  musique  qu'ils  produisaient, 
Franklin  composa  un  instrument  tout  à  fait  nou* 
veau.  Il  flt  souffler  un  certain  nombre  de  sphères 
en  verre,  de  différentes  tailles,  puis  il  les  accorda 
en  polissant  les  bords  de  leurs  ouvertures  jusqu'à 
ce  qu'elles  fussent  d'accord  avec  les  notes  du  cla- 
vecin. Ensuite,  il  plaça  trente  de  ces  sphères,  «  de 
façon  à  former  trois  octaves  avec  leurs  demi- tons, 
sur  un  essieu  qui  tournait  au  moyen  d'une  roue, 
mue  par  une  pédale.  Au-dessous  de  ces  disques,  se 
trouvait  un  auget  rempli  d'eau,  dans  lequel  plon- 
geaient les  bords  des  sphères  à  chaque  révolution 
de  l'essieu.  Un  simple  attouchement  du  doigt  faisait 
rendre  un  son.  La  grande  diiférence  entre  cet  ins- 
trument et  l'harmonica  consistait  en  ceci  que  le  dia- 
pason des  sons  était  produit,  dans  le  premier,  par 
la  dimension  des  verres  et,  dans  le  second,  par  le 
plus  ou  moins  d'eau  qu'on  mettait  dans  les  réci- 
pients, et  aussi  que  les  accords  pouvaient  se  faire 
dans  l'instrument  de  Franklin  avec  autant  de  notes 
que  les  doigts  pouvaient  en  atteindre. 

«  Pour  jouer  de  cet  instrument,  disait  Franklin, 
il  faut,  comme  pour  un  clavecin,  se  mettre  devant 
le  milieu  de  la  rangée  de  verres,  faire  tourner  ces 
derniers  avec  le  pied  en  ayant  soin  de  les  mouiller 
avec  une  éponge  et  de  l'eau  propre.  Les  doigts  doi- 
vent d'abord  être  trempés  dans  l'eau,  de  façon  à  ne 
pas  être  gras;  un  peu  de  craie  est  parfois  utile  pour 
qu'ils  entrent  bien  en  contact  avec  le  verre  et  obtien- 
nent plus  exactement  la  note  voulue.  Les  deux 
mains  doivent  être  employées,  afln  de  jouer  en 
même  temps  les  deux  parties;  notez  que  les  sons 
sortent  mieux  quand  le  verre  est  tourné  du  bout  des 
doigts  que  quand  les  sons  arrivent  sous  les  doigts  ^  » 

Franklin  prône  u  les  avantages  de  son  instrument, 
dont  les  sons  sont  incomparablement  plus  doux  que 
ceux  de  tous  les  autres;  ils  peuvent  être  grossis  ou 
diminués  suivant  la  pression  plus  ou  moins  forte 
des  doigts,  et  ils  se  prolongent  indéfiniment;  l'ins- 
trument une  fois  accordé  n'a  plus  besoin  d'un  nou- 
vel accord.  » 

Franklin  jouait  son  instrument  lui-même;  dans 
une  de  ses  lettres  de  France,  il  écrit  :  «  M.  Pagin  me 
flt  hier  l'honneur  d'une  visite.  C'est  assurément  le 
meilleur  homme  du  monde;  il  a  eu  la  patience  de 
m'écouter  jouer  un  air  sur  l'harmonica,  et  de  l'écou- 
ter jusqu'au  bout.  » 

H™*  Brillon,  dans  l'espoir  d'obtenir  une  visite  du 
grand  Américain,  promettait  que  le  père  Pagin 
jouerait  le  «  Dieu  de  l'Amour  »  sur  le  violon,  elle 
une  marche  sur  le  piano,  et  lui  Little  hirds  (Petits- 
oiseaux)  sur  l'harmonica.  Franklin  répondit  à  la 
charmante  Française  en  l'assurant  que,  pendant 
les  quarante  ans  qu'il  passerait  probablement  au 
ciel  en  attendant  son  arrivée,  il  aurait  un  temps 
suffisant  pour  «  pratiquer  l'harmonica  et  devenir 
assez  fort  pour  l'accompagner,  tandis  qu'elle  joue- 
rait du  piano-forte,  et  qu'ils  pourraient  ainsi,  de 
temps  à  autre,  donner  de  petits  concerts  ». 


1.  L'harmonica  do  Franklin  existe  au  Musée  instrumental  du  Con^ 
«etTaloire  de  Paris. 
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Robert  Carier,  de  Normini  Hall,  pays  de  Weatmo- 
peland  (Virginie),  envoya  elierclier  à  Londres  un  de 
ces  instruments.  Mr.  Pelham  avait,  paraît-il,  en- 
leiidu,  à  Philadelphie»  Tharmonica  joué  par  Benja- 
min Franklin  lui-môme.  Le  coionel  Carter  écrivait 
à  un  ami  de  Londres  :  »  L'instroment  a  étonnam- 
ment plu  à  Pelham,  et,  sur  son  conseil,  je  m'adresse 
aujourd'hui  à  vous  pour  m'envoyer  un  harmonica 
pareil  à  celui  que  joue  Miss  Oavies  dans  la  grande 
salle  de  Spring  Garden,  c'est-à-^ire  des  verres  so- 
nores sans  eau,  montés  en  instrument  complet, 
comportant  une  basse  entière  et  ne  se  désaccor- 
dant jamais.  Charles  James,  de  Purpoole  (?)  Lane, 
près  de  Gray's  Inn,  Londres,  est  le  seul  facteur 
d'harmonicas  d'Angleterre.  Que  les  verres  soient  de 
orisial  pur  et  sans  défaut,  car  toute  variété  de  cou- 
leur y  est  permise  que  l'on  peut  croire  utile  pour  la 
eommodité  de  l'exécutant.  La  plus  grande  exactitude 
imaiginable  est  nécessaire  pour  accorder  Tinstru- 
ment,  et  il  faut  recevoir  des  inslructions  pour  passer 
les  verres  à  la  meule.  II  est  nécessaire  de  les  em- 
baller avec  grand  soin,  car  si  l'un  des  verres  se  cas- 
sait, rinslrument  serait  inutilisable  jusqu'à  ce  que 
Fon  pût,  de  Londres,  réparer  raccident.  La  mon- 
ture, c'est-à-dire  le  cadre  où  se  fixe  l'instrument, 
doit  être  faite  de  noyer  noir.  » 

Il  est  intéressant  de  faire  remarquer  que  cet  ins- 
trument appartient  encore  aux  descendants  du  cé- 
lèbre Virginien,  auquel  sa  fortune  et  son  élégance 
valurent,  à  l'époque  coloniale,  le  surnom  de  u  Roi 
Carter  ». 

Durant  de  nombreuses  années,  l'harmonica  ou 
armonica  fut  en  vogue.  Il  était  construit  à  Londres 
et  vendu  au  prix  de  40  guinées.  Une  certaine  Miss 
Daires  acquit  un  grand  talent  sur  cet  instrument  et, 
accompagnée  de  sa  soeur  qui  chantait,  elle  se  fit 
entendre  dans  toutes  les  grandes  villes  d'Europe, 
eu  elle  attira  des  auditoires  nombreux,  en  même 
temps  que  l'attention  de  personnages  célèbres.  Elle 
joua  notamment  à  la  cour  impériale  de  Vienne,  à 
l'occasion  du  mariage  du  duc  de  Parme  avec  une 
archiduchesse  d'Autriche.  Dans  la  circonstance,  une 
ode  fut  composée  spécialement  par  Métastase,  à 
TefTet  d'être  chantée  par  la  sœur  de  Miss  Daires,  el 
cette  dernière  l'accompagna  sur  l'harmonica. 

On  peut  noter  en  passant  qu'une  autre  artiste, 
Marianna  Kirehgâssner  (une  aveugle),  alla  à  Vienne, 
et  intéressa  tellement  Mozart  qu'il  écrivit  pour  l'har- 
monica un  Adagio  et  un  Rondo  en  ut  avec  accompa- 
gnement de  flûte,  hautbois,  violon  et  violoncelle. 
Ce  morceau  fut  joué  à  Vienne,  par  Miss  Kirchgâssner, 
le  19  juin  1791  "(Kochel,  n»  617). 

Beethoven  composa  aussi  en  1814  un  petit  mor- 
ceau pour  harmonica  à  l'usage  de  Leonora  Pro- 
hask a;  l'autographe  de  ce  morceau  se  trouve  dans  la 
bibliothèque  de  la  Gesellschafft  der  Musikfreunden,  à 
Vienne. 

L'instrument  de  Franklin  fut  apporté  en  1764  à 
Philadelphie,  ville  où  le  grand  homme  avait  demeuré 
pendant  longtemps,  et  nous  lisons  dans  une  annonce 
de  cette  époque  :  u  Au  bénéfice  de  Mr.  Forage  el 
d'autres  artistes  des  concerts  d'abonnement  de  cette 
yiile,  un  concert  aura  lieu  lundi  31  courant  à  la 
salle  de  Lodge  Aliey,  où  on  exécutera  un  grand 
nombre  de  morceaux  variés,  au  goût  du  jour,  dans 
lesquels  on  entendra  l'harmonica,  instrument  tant 
admiré  pour  la  douceur  et  la  délicatesse  de  ses  sons. 
Billets  7/6,  qu'on  trouvera  au  bar  de  London  Coifee 
House.  » 


Avant  la  Révolution,  les  villes  principales  des 
treize  colonies  étaient  :  Boston,  Salem,  New- York, 
Philadelphie,  Annapelis,  Williamsburg  et  Charleston. 
Dans  ces  trois  dernières  villes  do  Sud,  la  saison  mon- 
daine était  courte,  et  auprès  quelques  semaines  con- 
sacrées aux  courses,  bals,  dîners,  parties  de  cartes, 
distractions  dramatiques  et  musicales,  les  colons 
riches  retournaient  dans  leurs  immenses  propriélés 
de  plusieurs  milliers  d'acres.  Là,  les  amusements 
mondains  ne  cessaient  pas  et  se  composaient  de  réu- 
nions où  dominaient  les  exercices  sportifs,  les  jeux 
de  cartes  et  la  danse.  La  plupart  des  jeunes  gens  se 
rendaient  en  Europe  pour  y  compléter  leur  éduca- 
tion, principalement  à  Oxford  et  Cambridge  ;  quel- 
ques-uns, surtout  ceux  de  la  Caroline  du  Sud,  allaient 
jusqu'à  Paris. 

D'après  ce  qui  Tient  d'être  dit  ci-dessus,  on  peut 
constater  que,  pour  les  colons  du  Sud,  la  musique 
était  un  art  d'agrément  et  non  une  proression.  Beau- 
coup d'hommes  du  monde  aimaient  à  jouer  d'un 
instrument,  et  le  violon  et  la  flûte  étaient  les  plus  en 
faveur.  Les  dames  jouaient  du  virginal,  de  l'épi- 
nette,  du  clavecin  et  de  l'harmonica.  Quand  des  bals 
et  des  soirées  étaient  donnés  dans  les  grands  do- 
maines, on  se  servait  des  esclaves  nègres  pour  ac- 
compagner les  danses.  Ils  jouaient  par  cœur,  étant 
donné  leur  facilité  à  retenir  un  air  sitôt  qu'ils  l'a- 
vaient entendu  et  à  fournir  une  bonne  <c  seconde  », 
comme  ils  disaient,  pour  l'harmonie. 

Les  annonces  des  journaux  prouvent  qu'il  y  avait 
dans  les  villes  du  Sud  beaucoup  de  professeurs 
venant  de  Londres  et  de  Paris,  avec  les  meilleures 
références,  et  le  nombre  des  marchands  de  musique 
qui  publiaient  des  listes  de  musique  à  vendre  mon- 
tre qu'il  y  avait  une  demande  importante  de  musique 
classique  et  d  œuvres  nouvelles  de  compositeurs  eu- 
ropéens. 

Quoique,  dans  ces  villes  du  Sud,  les  auditions 
musicales  avec  programme  d'antiennes,  d'oratorios, 
ou  d'extraits  d'oratorios  (on  donnait  le  nom  dora- 
torios  aux  concerts  de  musique  sacrée),  d'airs  de 
psaumes  et  même  de  romances  d'opéras,  fussent 
assez  fréquentes,  cet  effort  musical  n'était  que  local 
et  ne  portail  pas  sur  la  vie  musicale  do  pays  tout 
entier.  La  ville  qui,  dès  le  début,  prit  la  tête  du  mou- 
vement à  la  fois  musical  et  commercial  et  qui  devint 
la  métropole  de  l'Amérique,  fut  New-York.  Elle  dé- 
passa Boston  dans  la  splendeur  musicale  qu'elle 
imposa  aux  Etats-Unis,  position  qu'elle  occupe  en- 
core aujourd'hui. 

Les  archives  du  New- York  hollandais,  nommé 
New- Amsterdam  jusqu'en  1664,  date  à  laquelle 
Pierre  Stuyvesant  se  rendit  aux  Anglais,  et  où  le 
nom  fut  changé  en  l'honneur  du  duc  d'York,  mon- 
trent que  les  Hollandais  se  donnaient  tous  les  luxes 
et  tous  les  amusements  familiers  aux  habitants 
du  vieil  Amsterdam.  C'est  pourquoi  noss  ne  croyons 
pas  trop  nous  avancer  en  affirmant  que  les  Inths, 
violons,  épinettes  et  clavicordes  qui  étaient  joués 
dans  maints  petits  salons  et  jardins  étaient  sem- 
blables à  ceux  qne  \oà  voit  couramment  dans  les 
tableaux  de  Jean  Steen,  Terburg,  Metsu,  Pieter  de 
Hooch  et  autres  Petits  Maîtres  hollandais. 

En  1700,  New- York  avait  environ  6.000  habitants, 
représentés  surtout  par  des  hnguenols,  par  des  Hol- 
landais el  par  des  Anglais;  ce  mélange  de  nationa- 
lités rendait  cette  ville  très  différente  des  autres  villes 
d'Amérique.  Près  de  la  moitié  de  la  population  se 
composait  d'esclaves  noirs.  La  musique  qu*on 
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tendait  était  surtout  celle  qui  se  chantait  dans  les 
églises  hollandaises  et  anglaises;  naturellement,  les 
Hollandais  chantaient  à  la  fête  de  Saiat-Nicolas,  k  la 
Pentecôte  et  à  Pâques,  tandis  que  les  Anglais  se  fai- 
saient particulièrement  entendre  à  Noël  et  à  Pâques. 

Quand  New-Amsterdam  fut  devenu  New- York,  la 
musique,  comme  tous  les  autres  arts  d'agrément, 
devint  naturellement  anglaise.  La  prospérité  et  la 
richesse  connurent  une  période  ascendante  sous  le 
règne  des  trois  Georges,  et  atteignirent  leur  apogée 
avant  le  passage  de  l'acte  du  Timbre  en  1765. 

La  musique  constituait  un  sign«  particulier  de  la 
société.  Elle  était  un  complément  d'éducation  aussi 
bien  pour  Thomme  élégant,  riche  et  instruit  que 
pour  la  femme  élégante,  riche  et  instruite. 

Quoique  les  amateurs  actuels  méprisent  Fart 
désuet  du  temps  qui  précéda  Mozart,  il  y  régnait  à 
cette  époque  un  véritable  goût  pour  la  musique,  et 
les  chansons,  comme  les  madrigaux,  étaient  en  hon- 
neur à  chaque  réunion.  En  outre,  tout  homme  de 
bonne  éducation  devait  être  bon  critique  musical. 

Des  clubs  de  chant  et  des  sociétés  musicales, 
comme  il  en  existait  en  quantité  en  Angleterre,  se 
fondèrent  à  New-York.  Les  officiers  du  fort  Georges 
étaient  souvent  de  bons  musiciens,  et  les  gens  aisés 
se  joignaient  à  eux  pour  les  soirées  musicales,  pri- 
vées ou  publiques.  Quand  les  musiciens  profession- 
nels se  trouvaient  trop  peu  nombreux,  des  amateurs 
civils  ou  militaires  venaient  grossir  leur  nombre.  En 
général,  les  femmes  ne  prenaient  point  part  aux  con- 
certs publics.  Quand  une  fête  musicale  était  donnée 
par  les  officiers  du  fort  ou  par  la  société  de  la  ville, 
un  «  bal  pour  les  dames  »  terminait  la  soirée.  Les 
concerts  de  professionnels  portaient  sur  leurs  pro- 
grammes l'annonce  d'une  attraction  de  ce  genre. 

L'arrivée  d'un  officier  ou  d'an  autre  personnage 
réputé  pour  son  talent  musical  était  l'occasion 
d'une  joie  générale,  et  les  amateurs  de  musique  de 
l'endroit  s'empressaient  de  le  présenter  à  la  ville. 
Ainsi,  le  17  octobre  1765,  on  lit  dans  un  journal  : 

«  Ce  soir  aura  lieu  un  concert  vocal  et  instrumen- 
tal à  la  salle  de  Mr.  Burns;  le  premier  violon  sera 
tenu  par  un  amateur  récemment  arrivé.  Le  même 
jouera  un  solo  sur  le  violon.  Les  autres  parties  ins- 
trumentales seront  tenues  par  un  gentleman  de  la 
ville.  » 

Les  amateurs  de  musique  étaient  si  nombreux  à 
New- York,  qu'ils  avaient  fondé  une  «  Harmonie  » 
pour  donner  des  concerts.  Quelquefois,  ils  prêtaient 
leur  concours  à  des  représentations  dramatiques  et 
musicales.  Les  personnes  les  plus  haut  placées  de  la 
ville  et  des  classes  les  plus  choisies  de  la  société  sub- 
venaient aux  frais  de  ce  groupement.  En  1773,  Her- 
mann  Zedwitz  conduisit  l'orchestre  en  jouant  le  pre- 
mier violon,  et  les  autres  pupitres  étaient  tenus  par 
les  membres  de  1'  <<  Harmonie  ». 

Le  24  avril  1774,  il  y  eut  un  concert  par  sous- 
cription pour  la  Signera  Mazzanti,  Mr.  Zedwitz  et 
Mr.  Huletl.  Le  programme  porte  que  les  membres 
de  r  «  Harmonie  »  ont  promis  leur  concours,  que 
la  Signera  Mazzanti  chantera  plusieurs  morceaux  en 
anglais  et  en  italien.  Les  places  sont  d*une  livre,  et 
le  concert  se  terminera  par  un  bal. 

Les  concerts  étaient  une  des  formes  de  distraction 
les  plus  en  faveur.  On  lit  sur  une  annonce  remon- 
tant à  1735  : 

«  Demain,  9  mars,  aura  lieu  un  concert  vocal  et 
instrumental  au  bénéfice  de  Mr.  Pachelbel.  Le  clave- 
cin sera  tenu  par  lui-même;  des  amateurs  chante- 


ront, joueront  du  violon  et  de  la  ilûte  allemande- 
Le  concert  commencera  exactement  à  6  heures, 
dans  la  maison  de  Robert  Todd,  vigneron.  » 

A  partir  de  cette  date,  les  concerts  importants 
semblent  avoir  été  donnés  dans  le  New  Exchange  ou 
Assembly  Boom.  Ils  commençaient  à  6  heures  et  finis- 
saient par  un  bal.  Le  prix  d'entrée  était  de  6  shillings. 

Il  y  avait  des  concerts  par  souscription  ou  à  béné- 
fice, ou  encore  réservés  à  des  instruments  déter- 
minés, ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  des  «  récitals  ». 

Par  exemple  :  a  Mardi  18  courant,  inauguration 
à  City  Hall  d'un  nouvel  orgue,  fabriqué  par  Gilbert 
Ash,  suivi  d'un  concert  vocal  et  instrumental  (deux 
morceaux  de  Mr.  Haendel),  avec  un  concerto  d'orgue 
composé  par  Sigr.  Giovanni-Adolffo  Basse,  le  tout 
au  bénéfice  d'une  pauvre  femme.  » 

A  un  concert  au  bénéfice  de  William  Cobham  et 
de  William  Tuckey,  le  29  décembre  1755,  dans 
l'Ëxchange  Boom,  figurait  au  programme  Damon 
and  Chloe  du  docteur  Ame,  une  chanson  à  deux 
parties  en  l'honneur  d'un  soldat,  composée  par  feu 
Henry  Purcell,  de  célèbre  mémoire,  et  une  Ode  sur 
la  Maçonnerie,  accompagnée  par  les  instruments, 
qui  n'avait  été  donnée  en  public  qu'une  seule  fois 
en  Angleterre,  enfin  un  solo  de  flûte  allemande  |par 
Mr.  Cobham.  Le  concert  se  termina  par  un  «  bal  pour 
les  dames  ». 

La  musique  militaire  du  fort  Georges  donnait 
quelquefois  un  concert  spécial.  On  lit  par  exemple  : 
((  Au  bénéfice  de  la  musique  militaire  du  Boyal  Ame- 
rican, lundi  2  avril  1767,  sera  donné  un  concert 
vocal  et  instrumental  dans  les  New  Assembly  Booms 
de  Mr.  Burns.  » 

Un  concert  eut  lieu  dans  la  salle  de  Mr.  Bull, 
le  26  mai  1774,  au  bénéfice  de  Mr.  Biferi  et  de  Mr. 
Sodi  :  «  Ledit  concert  sera  partagé  en  deux  parties, 
chacune  contenant  4  morceaux.  Dans  la  première, 
Mr.  Biferi,  maître  de  musique  à  Naples.  jouera  sur 
le  clavecin  un  morceau  de  sa  composition,  avec 
accompagnement  d'orchestre;  dans  la  seconde,  il 
jouera  un  solo  de  violon.  Un  bal  fera  suite  au  con- 
cert; Mr.  Sodi  y  dansera  la  gavotte  et  le  menuet 
avec  Miss  Sodi,  une  jeune  fille  de  neuf  ans;  Miss  Sodi 
dan  sera  également  un  rigaudon  avec  le  jeune  Hulett.  » 

Des  chanteurs  en  vogue  paraissaient  souvent  entre 
les  actes  d'une  pièce  pour  chanter  les  romances  po- 
pulaires de  l'époque.  Ainsi,  le  2  mai  1768,  Miss  Maria 
Storer  charma  l'auditoire  en  chantant  Sïueet  Echo 
(Doux  Echo)  pendant  une  représentation  de  Rù 
chard  IIL  Miss  Hallam  chanta  :  Twas  when  the  sea$ 
were  roaring  (C'était  au  moment  où  les  tlots  mugis- 
saient), le  23  mai,  à  une  représentation  de  Jane  Shore; 
Miss  Wainwright  fit  entendre  :  Through  the  wood 
laddie  (A  travers  le  bois,  petit  garçon),  et  Miss  Hal* 
lam  Yain  is  beauty's  gaudy  fiower  (Vaine  est  la  fleur 
éclatante  de  la  beauté),  pendant  une  représentation 
de  Richard  IIL 

En  été,  les  concerts  de  plein  air  du  Vauxhall  et 
du  Banelagh  étaient  un  des  traits  caractéristiques 
de  la  vie  de  New-York.  Ces  jardins,  où  l'on  prenait 
le  thé,  avaient  été  imités  du  Vauxhall  et  du  Bane* 
lagh  de  Londres.  Dans  ces  lieux  de  plaisir,  au  mi- 
lieu des  arbres  et  des  pavillons,  des  fleurs  et  des 
tables,  où  l'on  servait  du  vin  et  des  mets  de  choix, 
se  donnaient  deux  fois  par  semaine  des  concerts 
où  les  meilleurs  musiciens  de  la  ville  venaient  jouer 
et  chanter.  Un  orchestre  permanent  y  était  égale- 
ment attaché  ;  on  dansait  dans  les  salles,  et  un  feu 
d'artifice  splendide  terminait  la  soirée. 


3290 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


New -York  dépassait  évidemnient  de  beaucoup 
Boslon  sous  le  rapport  de  la  musique  instrumen- 
tale, car  un  Bostonien  de  marque  jqui  était  en  môme 
temps  un  amateur  de  musique,  Josiah  Quincy»  visi- 
tant New-York  en  1773,  écrit  dans  son  journal,  à  la 
date  du  12  mai  :  «  Dîné  avec  le  colonel  William 
Bayard,  dans  sa  maison  de  campagne  sur  la  Norlh 
River.  Assisté  à  un  concert  public  extrêmement  fré- 
quenté. Deux  actrices,  Miss  Hallam  et  Miss  Slorer, 
chantèrent  fort  bien,  mais  la  mélodie  fut  gâtée  par 
l'accompagnement  des  instruments.  Il  n'est  pas 
rare,  du  reste,  de  voir  la  musique  vocale  anéantie 
de  cette  façon  et  d'assister  à  la  ruine  de  son  exquise 
beauté.  » 

L'accompagnement  semble  avoir  joué  un  rôle  im- 
portant dans  les  concerts  de  New-York. 

La  musique  de  cette  époque  différait  sensiblement 
de  la  musique  contemporaine.  Les  compositeurs  les 
plus  en  vogue  étaient  Haendel,  Bach,  Gorelli,  les  deux 
Scarlatti,  Basse,  Jomelli,  Haydn,  Rameau,  Purcell, 
LuUi,  Gluck,  Boccherini,  Ame,  Piccini,  Geminiani  et 
Tartini,  dont  la  musique  était  très  connue  à  New- 
York. 

La  musique  vocale  était  extrêmement  florissante. 
Ses  airs,  invariablement  doux  et  sentimentaux,  se 
surchargeaient  de  fioritures,  de  trilles,  de  roulades 
et  de  'gammes,  exigeant  de  la  part  des  exécutants 
des  deux  sexes  un  grand  travail  d'exécution,  aussi 
bien  en  grâce  qu'en  style. 

La  symphonie  n'avait  pas  encore  atteint  son  déve- 
loppement, car  Haydn  était  en  train  d'écrire  sa  mu- 
sique de  chambre  et  n^avait  pas  encore  frappé  ses 
œuvres  du  sceau  qui  caractérise  cette  forme  de  mu- 
sique. La  sonate  commençait  à  se  dégager  de  la 
suite,  mais  la  forme  de  musique  de  danse  s'y  attar- 
dait encore  comme  dans  les  quatuors  et  les  quin- 
tettes. Aussi,  la  musique  instrumentale  la  plus  en 
faveur  de  ce  temps-là  se  composait-elle  de  menuets, 
gigues,  gavottes,  rigaudons,  sarabandes,  allemandes, 
courantes,  passe-pieds,  bourrées  et  chaconnes. 

On  tenait  le  violon  en  grand  honneur,  et  nombre 
de  belles  pièces  furent  écrites  pour  cet  instrument. 

Le  grand  Gorelli,  appelé  par  les  Italiens  «  Il  di- 
vino  »,  avait  naturellement  publié  ses  sonates,  qui 
sont  les  modèles  du  style  classique,  et  de  Tartini,  qui 
fonda  une  très  importante  école  de  violon  à  Padoue 
en  1728,  on  connaissait  déjà  un  grand  nombre  de 
concertos  et  de  sonates  remarquables,  parmi  les- 
quels la  célèbre  Sonate  du  diable  ou  TarUni*s  dream 
(La  sonate  du  diable  ou  le  rêve  de  Tartini). 

Geminiani,  un  élève  de  Gorelli,  s'était  installé  en 
1714  à  Londres,  où  il  y  jouissait  de  la  plus  grande 
vogue.  Il  écrivit  une  foule  de  sonates,  de  concertos 
et  de  solos.  Geminiani  fut  le  premier  artiste  qui  pro- 
duisit un  Art  ofplaying  the  violin  (L'art  de  jouer  du 
violon).  Ce  livre  parut  en  1740,  six  ans  avant  la  fon- 
dation de  l'école  de  violon  par  Léopold  Mozart.  Ge- 
miniani écrivit  aussi  Art  of  accompaniment  (L'art  de 
l'accompagnement),  Art  of  playing  the  guitar  (L'art 
de  jouer  de  la  guitare)  et  un  Treatise  on  good  taste 
(Traité  sur  le  bon  goût).  Rivington  mettait  tous  ces 
livres  en  vente  à  New-York  et,  en  1761,  Mrs.  Tanner, 
modiste  de  la  Smith  Street,  désirait  vendre  A  choice 
collection  ofmusic  by  the  most  eminent  composers,  such 
as  Haendel,  Ame,  Corelli,  Geminiani,  etc.  (Une  col- 
lection de  musique  de  choix  par  les  plus  éminents 
compositeurs,  tels  que  Haendel,  Arne,  Gorelli,  Gemi- 
niani, etc.). 

A  cette  époque,  Quantz  composait  de  la  musique 


pour  Frédéric  le  Grand,  qui  avait  donné  à  la  flûte 
une  place  prépondérante.  On  trouve  constamment 
des  œuvres  destinées  à  la  flûte  allemande  sur  les 
programmes  des  concerts,  et  nombre  de  musiciens 
enseignent  cet  instrument. 

L'épinette,  le  clavicorde,  le  harpsichorde,  le  cla- 
vecin se  trouvaient  dans  toutes  les  maisons  opu- 
lentes, et  vers  la  fln  du  xvni®  siècle  le  piano-forte, 
ou  forte-piano,  se  flt  une  place  parmi  les  autres  ins- 
truments. 

James  Rivington,  Hanover  Square,  vendait  de  la 
musique  et  des  instruments  d'importation.  Les  vais- 
seaux apportaient  constamment  des  nouveautés.  En 
1773,  Rivington  faisait  des  annonces  pour  un  cla- 
vecin-épinette,  un  piano-forte,  et  les  Sonates  de  Bach 
pour  orgue;  les  Voluntaries  de  Haendel;  les  Over- 
turcs  de  lord  Kelly  ;  les  Sonates  de  Garlh  ;  les  Airs  de 
Parry  (pour  la  harpe  également);  les  Lessons  de 
Alcock;  la  Basse  fondamentale  de  Pasquali  (L'harmo- 
nie), un  Art  offingering  (L'art  du  doigté)  ;  Six  Sonates 
de  Bocoherini;  Sur  Sonates  de  Giordani;  les  Sym- 
phonies de  Graaf  et  les  Symphonies  de  Fischer  et  Esger  ; 
il  annonçait  aussi  des  professeurs  de  clavecin,  de 
piano-forte  et  d'orgue. 

Pour  le  violon  il  offrait  :  les  Duetts  de  Boccherini 
(Duos);  VOverture  de  von  Maldere;  deux  Solos  de  Tar- 
tini ;  Six  Symphonies  de  Bach  ;  les  Quàrtetti  de  Gior- 
dani; les  Choice  airs  de  Schwindl  (airs  choisis);  le 
Duel  de  Fischer;  les  Trios  de  Gampioni;  VArt  ofplaying 
on  the  violin  de  Geminiani  (L'art  de  jouer  du  violon^; 
les  Divertiments  de  Just  (Divertissements);  les  Solos 
de  Giardini,  les  Sonates  de  Martini;  les  Sonatines  de 
Just;  24  Italian  and  Spanish  menuets  (24  menuets  ita- 
liens et  espagnols)  et  2i  Italian  and  Spanish  country 
dances  (24  danses  villageoises  et  espagnoles). 

Pour  la  flûte  allemande,  il  avait  les  Solos  de 
Blanck;  les  Trios  de  Magherini;  les  Solos  de  Miller; 
les  Six  chamber  concertos  de  Giordani  (Six  concertos 
de  chambre);  les  Six  Qi^^tettos  de  Bach;  les  Sûr 
Quartettos  de  Behm;  les  Trios  de  Misliwecek;  les  So- 
nates de  Patoni;  les  Duettos  de  Holyoke;  Airs  ûnd 
songs  in  the  Golden  Pippin  (Airs  et  chants  dans  la 
Pomme  d'or)  ;  les  Duetts  de  Florio;  les  Duetts  de  Sta- 
mitz;  les  Duetts  de  Gampioni;  les  42  sonatas  de  Ca- 
pelletti;  les  Duetts  de  Bâtes;  les  Duetts  de  Eerntl; 
les  Dutch  minuets  (Les  menuets  hollandais). 

Pour  la  guitare  :  Six  divertiments  de  CilTaXini;  Porty- 
four  airs  and  divertiments  de  Thackeray;  Airs  from 
love  in  a  village  (Airs  de  l'amour  au  village);  The 
padlock  (Le  cadenas);  The  ladies  frolick  (L'amuse- 
ment des  dames)  ;  les  Twenty-four  tessons  de  Gymon 
Arnold;  les  Tivelve  new  songs  et  une  Cantata  du 
même;  les  Forty  tessons  for  one  on  two  guitars  de 
Melgrove;  Hymns  and  songs  sung  at  the  Magdalen; 
les  Sonatas  de  Bach;  les  Six  tessons  de  Noferi;  les 
Easy  airs  de  Haxby;  Twelvc  tessons  by  aLady  et  17ns- 
titution  of  the  Garler  de  Dibbin  (L'institution  de  la 
jarretière). 

Rivington  faisait  également  des  annonces  pour 
des  opéras  anglais,  avec  tous  les  airs  arrangés  pour 
le  clavecin,  le  piano-forte,  etc.  :  Lionel  and  Clarissa, 
Cymon,  Golden  Pippin  (Pomme  d'or)  ;  Maid  of  the  mill 
(La  jeune  fille  du  moulin),  Love  in  a  village  (L'amour 
au  village,  Institution  of  the  Garter,  Ladies  frolick 
(L'amusement  des  dames),  The  Portrait,  La  Buona 
Figliola,  Hob  in  the  Well  (Le  farfadet  dans  le  puits), 
King  Arthur  et  Midas  de  Dibbin. 

Parmi  les  professeurs,  William  Charles  Hulett,  qui 
vint  en  Amérique   avec  la  compagnie   Hallam  en 
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17o3,  était  le  plus  renommé.  Il  enseignait  le  violon, 
et,  en  i764,  il  ouvrit  une  école  de  musique  où  l'on 
apprenait  le  violon,  la  flûte  allemande  et  la' guitare. 

Charles  Love,  autre  musicien  de  Londres,  faisait 
savoir  par  une  annonce,  en  1753,  qu'il  n  enseignait 
aux  gentlemen  le  violon,  le  hautbois,  la  flûte  alle- 
mande et  la  flûte  ordinaire,  le  basson,  le  cor  fran- 
çais et  la  viole  ».  M.  Proctor  enseignait  le  clavecin; 
Peter  Pelham,  le  clavecin,  Tépinette  et  les  règles  de 
la  basse  fondamentale;  Alexander  Y.  Dienval  don- 
nait des  leçons  de  violon,  de  flûte  allemande,  et  de 
viole;  James  Leadbeater,  enseignait  Torgue,  l'épi- 
nette  et  le  clavecin;  D.  Propert,  Torgue,  le  clavecin, 
la  guitare  et  la  flûte  allemande  ;  Hermann  Zedwitz, 
«élève  de  plusieurs  maîtres  parmi  les  plus  éminents 
aujourd'hui  à  Londres  et  en  Allemagne  »,  le  violon; 
Nicholas  Biferi,  de  Naples,  «  qui  chaulait  suivant  la 
méthode  italienne  »,  était  maître  de  clavecin  et  de 
composition. 

Dans  les  villes,  de  nombreuses  écoles  enseignaient 
la  musique,  la  danse  et  les  langues. 

A  New- York,  William-Charles  Hulett,  le  violoniste, 
professait  la  danse  aussi  bien  que  la  musique.  En 
1753,  il  fait  lui-même  une  annonce  où  il  se  donne 
«  comme  le  dernier  élève  de  Mr.  Grenier  de  Londres, 
maître  à  danser  ».  En  1764,  il  ouvrit  une  école  de 
danse  dans  la  French  Church  Street,  près  de  l'As- 
sembly  Room,  et  en  1775,  il  élait  encore  professeur 
à  la  mode,  au  courant  des  danses  les  plus  nouvelles, 
et  enseignant  «  suivant  le  goût  du  jour  aussi  bien  à 
Londres  qu'à  Paris,  le  menuet,  la  Dauphine,le  rigau- 
don, la  Bretagne,  l'allemande,  le  double  menuet,  le 
menuet  à  huil,  le  hornpipe,  les  cotillons,  et  «  Gountry- 
Danses  »  anglaises. 

Petro-Sodi  Biferi  et  Cezani  avaient,  eux  aussi,  une 
institution  à  New-York  pour  la  musique,  la  danse 
et  les  langues. 

Les  concerts  se  ressemblaient  beaucoup  dans 
toutes  les  grandes  villes;  ils  commençaient  à  six 
heures  et  finissaient  par  un  bal  ;  on  réquisitionnait 
les  talents  locaux  les  plus  remarquables,  ainsi  que 
les  visiteurs  qui  arrivaient  de  la  cûte  européenne  de 
FAtlantique,  ou  de  Boston,  de  New- York  ou  d'ail- 
leurs. 

Les  artistes  voyageaient  beaucoup,  et  nous  trou- 
vons souvent  les  noms  de  llr.  Pachelbel,  de  Mr.  Love 
et  d'autres  encore  mentionnés  dans  les  journaux  de 
Gharleston  aussi  bien  que  dans  ceux  de  Boston  et  de 
New-York. 

Comme  exemple  d'un  concert  colonial  à  Boston 
nous  donnons  l'annonce  suivante  extraite  de  la  Bos- 
ton Chronicle  (!•'  nov.  1768)  : 

Par  la  présente,  nous  faisons  savoir  aux  messieurs  et  aux  da- 
mes qu'un 

CONCERT  DE  MUSIQUE 

AURA   LIED 

lundi,  le  21  courant,  à  six  heures  du  soir,  au  Music  Hall  de  la 
Brattle  Street,  en  face  de  la  Meeting  House  du  docteur  Cooper. 
Aprt-s  le  concert,  les  messieurs  et  les  dames  pourront  ouvrir  un 
bal  qui  durera  jusqu'à  onze  heures.  On  trouvera  des  billets  chez 
James  Joan,  à  Tendroit  ci-dessus  mentionné,  et  chez  Thomas 
Chace,  près  du  Liberty  Trec,  à  deux  shillings  en  monnaie  légale, 
ou  à  un  shilling  et  six  pence  sterling  chaque. 

A  Salem,  un  concert,  annoncé  dans  VEssex  Gazette 
(24  sept.  1773),  comprenait  une  audition  sympho- 
nique,  donnée  au  Concert  Hall;  billets,  cinquante 
centimes,  portes  ouvertes  à  six  heures.  Une  autre 
aura  lieu  à  la  British  CofTee  House,  et  se  terminera 
par  une  symphonie  de  lord  Kelly,  avec  timbales. 


Un  autre  concert,  dans  la  Massuchiisetts  Gazette, 
du  12  mai  1773,  nous  donne  l'information  suivante  : 

Sur  dbsir  sphcial  : 

La  satisfaction  unanime  qui  a  été  exprimée  au  dernier  concert 
enhardit  M'*  Morgan  et  Sleiglilz  (sur  le  désir  manifesté  par  un 
certain  nombre  de  gentlemen)  à  prévenir  leurs  amis  que,  le 
mercredi  18  courant,  aura  lieu  au  Concert  Hall  un  grand  con- 
cert de  musique  vocale  et  instrumentale,  avec  accompagnement 
de  la  musique  du  0-i*  régiment. 

PREMIERE   PARTIE 

Ouverture  :  Ouglielroi. 
Concerto. 

Chant  :  AU  in  the  downs. 
Concerto  pour  clavecin.  Mr.  Selby. 

Symphonie;  Flûte  allemande  avec  accompagnement  de  tim- 
bales. 

DEUXIEME   PARTIE 

Ouverture. 

Solo  ;  Plùte  allemande. 

Chant  :  Soldier  tiredofwart  alarms  from  ike  opéra  of  Artajeriès 
(Soldat  fatigué  des  dangers  de  la  guerre),  avec  accompagnement 
de  timbales,  etc. 

Solo  de  Violon. 

On  terminera  par  une  grande  symphonie  de  lord  Kelly,  accom- 
pagnée par  les  timbales. 

Les  lettres  et  les  journaux  personnels  de  l'époque 
nous  renseignent  dans  une  certaine  mesure  sur  la 
musique  de  salon. 

Le  marquis  de  Chastellux,  qui  combattait  pour  la 
Révolution  américaine  en  qualité  d'officier  sous  les 
ordres  de  Rochambeau,  nous  donne  l'aperçu  suivant 
sur  une  après-midi  musicale  donnée  par  Mrs.  Ship- 
pen,  à  Philadelphie,  en  1780  : 

«  Pour  la  première  fois  depuis  mon  arrivée  en 
Amérique,  écrit-il  dans  son  journal,  j'ai  vu  la  mu- 
sique apparaître  dans  la  société  et  se  mêler  aux 
amusements.  Miss  Rutledge  a  joué  du  clavecin  et  en 
a  très  bien  joué.  Miss  Shippen  a  chanté  avec  timi- 
dité, mais  elle  a  une  voix  charmante.  Mr.  Ottaw,  se- 
crétaire du  chevalier  de  la  Luzerne,  avait  fait  appor- 
ter sa  harpe  et,  accompagné  par  Miss  Shippen,  a 
également  joué  quelques  morceaux.  La  musique 
naturellement  conduit  à  la  danse;  le  vicomle  de 
Noailles  ajusta  des  cordes  de  harpe  sur  un  violon, 
et  joua  pour  faire  danser  les  jeunes  gens,  tandis  que 
les  mères  et  autres  personnes  graves  conversaient 
entre  elles  dans  une  autre  chambre.  » 


II 


SOCIÉTÉS  CHORALES  ET  CLUBS 

La  première  société  musicale  organisée  dans  ce 
pays  fut  la  Sainte-Cécile  de  Charleston  (Caroline  du 
Sud),  fondée  en  1762.  A  l'époque  coloniale,  les  prin- 
cipaux centres  des  treize  colonies  de  la  région  de 
l'Atlantique  étaient  Boston,  Salem,  New-York,  Phi- 
ladelphie, Annapolis,  Alexandrie,  Williamsburg  et 
Charleston.  Cette  dernière  était  une  cité  riche  et  se 
targuait  de  posséder  une  société  élégante  et  cultivée. 

La  Société  Sainte-Cécile  n'était  pas  seulement  le 
centre  de  la  vie  musicale  de  Charleston  ;  elle  devint 
encore  un  facteur  important  dans  la  vie  sociale  de 
la  cité.  La  société  se  composait  d'amateurs  et  de 
professionnels,  qui  donnaient  des  concerts  tous  les 
quinze  jours  pendant  la  saison,  avec  une  audition 
spéciale  le  jour  de  la  Sainte-Cécile  (22  novembre). 
La  société  avait  son  orchestre  à  elle,  et  payait  de 
beaux  salaires  aux  artistes.  La  Société  Sainte-Cécile 
existe  toujours.  Les  vieux  règlements  et  les  tradi- 
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tioDS  aristocratiques  sont  encore  suivis,  et  il  est 
impossible  d'obtenir  l'entrée  sans  invitation.  Les 
salles  sont  encore  éclairées  avec  des  bougies  lors 
des  réunions,  et  les  invitations  sont  faites  à  la  main. 
Nul  n'est  admis,  pas  même  en  invité,  s'il  a  eu  des 
rapports  de  quelque  sorte  que  ce  soit  avec  le  com- 
merce. Par  contre,  ceux  qui  sont  membres  par  héri- 
tage des  générations  passées  continuent  à  recevoir 
leurs  invitations,  quelle  que  soit  leur  situation  de 
fortune,  même  si,  par  hasard,  ils  habitent  dans  un 
établissement  charitable. 

Nous  trouvons  un  aperçu  de  l'un  des  concerts  de 
la  Sainte-Cécile  sous  la  plume  de  Josiah  Quincy,  du 
Massachusetts,  qui  visita  Gharleston'  en  1773.  Venant 
d'un  représentant  de  Tune  des  familles  les  plus  aris- 
tocratiques et  les  plus  riches  de  Boston,  le  dire  de 
M.  Quincy  a  de  la  valeur  et  de  l'intérêt.  M.  Quincy 
fut  surpris  el  enchanté  de  la  fameuse  cité  de  la  Ca- 
roline du  Sud,  éloignée  de  tant  et  tant  de  milles  des 
côtes  rocheuses  du  Massachusetts,  et  il  écrivait  les 
lignes  suivantes  :  c<  Je  dirai  seulement,  en  général, 
que,  en  grandeur,  en  splendeur  de  constructions, 
en  décorations,  en  équipages,  en  nombre,  en  com- 
merce, en  navires  et,  à  vrai  dire,  presque  en  tout, 
Gharleston  surpasse  de  beaucoup  tout  ce  que  j'ai 
jamais  vu  ou  jamais  compté  voir  en  Amérique.  » 
Puis  il  ajoute  dans  son  Journal  :  a  Le  2  mars  1773, 
j'ai  reçu  de  David  Deis,  Esq.,  un  billet  pour  le  con- 
cert de  la  Sainte-Cécile,  et  en  ce  moment,  je  laisse 
mon  journal  pour  y  aller.  »  Le  3  mars,  il  écrivait  : 
«  La  maison  du  concert  est  un  grand  bâtiment  sans 
élégance,  situé  au  fond  d'une  cour,  à  l'entrée  duquel 
je  fus  abordé  par  un  constable  muni  de  son  bâton. 
Je  lui  présentai  mon  billet  qui  était  signé  de  la  per- 
sonne qui  me  Tavait  donné,  et  prescrivait  de  m'ad- 
mettre  sous  mon  nom.  L'agent  me  dit  d'avancer.  Je 
le  fis  et  je  fus  ensuite  abordé  par  un  laquais  blanc, 
qui  m'envoya  à  un  troisième  auquel  je  remis  mon 
billet;  l'on  m'introduisit  alors.  La  musique  était 
bonne;  les  deux  basses  et  les  deux  cors  étaient 
excellents.  Un  certain  Abercrombie,  un  Français  qui 
venait  d'arriver,  joua  le  premier  violon  et  un  solo 
infmiment  mieux  qu'aucun  de  ceux  que  j'aie  jamais 
entendus.  Il  ne  sait  pas  dire  un  mot  d'anglais  et 
touche  de  la  Société  Sainte-Cécile  un  salaire  de 
500  guinées  par  an.  Il  y  avait  plus  de  ioO  dames 
présentes,  et  on  trouvait  que  ce  n'était  guère.  Pour 
le  luxe  de  la  coiffure,  ces  dames  le  cèdent  aux  filles 
du  Nord;  pour  la  richesse  de  la  toilette,  elles  les 
surpassent;  pour  la  santé  et  la  beauté  du  teint,  elles 
ne  les  égalent  pas.  Pour  le  silence  pendant  l'exécu- 
tion, elles  l'emportent  sur  nos  dames;  pour  le  bruit 
et  la  coquetterie  quand  la  musique  est  finie,  elles 
sont  à  peu  près  sur  le  même  pied.  Si  nos  dames  ont 
quelque  avantage,  c'est  pour  le  blanc  et  le  rouge,  la 
vivacité  et  l'esprit.  Les  messieurs  étaient,  pour  la 
plupart,  habillés  avec  une  richesse  et  une  élégance 
peu  ordinaires  chez  nous  ;  beaucoup  portaient  i'épée. 
Nous  avions  deux  «  Macaronis  »  présents,  arrivant 
de  Londres.  Ce  personnage  de  «  Macaroni  »,  je  le 
trouvai  réel  et  pas  fictif,  «c  Voyez  le  Macaroni!  » 
était  une  expression  courante  dans  la  salle.  On  peut 
appeler  l'un  le  Macaroni  à  la  bourse,  et  l'autre  le 
Macaroni  à.  la  queue.  M.  Deis  fut  très  poli  et  me  pré- 
senta à  la  plupart  des  personnages  importants,  entre 
autres  à  lord  Gharle»-G.  Montagne,  le  gouverneur, 
qui  devait  s'embarquer  le  lendemain  pour  Londres, 
au  premier  président,  à  deux  des  assesseurs  et  à 
plusieurs  membres  du  conseil.  » 


Le  17  mars,  M>  Quiney  écrivait  :  «  Dîné  avec  les 
Fils  de  Saint-Patrick.  Pendant  1«  diner,  six  violons, 
deux  hautbois,  etc.  Après  le  dîner,  six  cors  ensem- 
ble, musique  tout  à  fait  supérieure  I  Deux  solos  de 
cor  par  un  artiste  qu'où  dit  le  premier  du  monde 
sur  cet  instrument.  Il  touche  50  guinées  pour  la  sai- 
son de  la  Société  Sainte-Cécile.  » 

La  Société  Sainte-Cécile,  n'eut  pas  d'action  sur  le 
développement  de  la  musique  aux  Etats-Unis.  Ghar- 
leston était  une  cité  isolée  par  rapport  aux  autres 
villes  coloniales,  et,  de  fait,  elle  se  trouvait  en  rela- 
tions et  en  contact  beaucoup  plus  étroits  avec  l'An- 
gleterre et  la  France  qu'avec  Boston  ou  New-York. 

La  musique  que  Ton  cultivait  dans  les  autres  cités 
et  les  autres  villes  des  colonies  do  Sud  était  égale- 
ment une  aide  dans  les  cérémonies  sociales  ;  aussi, 
devons-nous  aller  jusqu'à  Boston  et  à  New-York  si 
nous  voulons  trouver  des  sociétés  fondées  pour  l'exé- 
cution sérieuse  des  œuvres  musicales.  En  tête  vieat 
la  Société  Haendel  et  Haydn,  de  Boston,  qui  est 
encore  la  première  société  d'oratorio  des  Etats-Unis. 
Comme  la  plupart  des  sociétés  d'oratorio  de  la  Nou- 
velle-Angleterre, elle  prit  naissance  daas  une  maî- 
trise ou,  si  nous  avançons  encore  d'un  pas,  dans  les 
Sociétés  de  chant  que  Billings  et  ses  contemporains 
fondèrent  et  dirigèrent  dans  les  petites  villes  qui 
entourent  Boston.  La  Société  musicale  de  Stoughtùn, 
qui  existe  toujours  et  qui  est  la  plus  ancienne  société 
musicale  du  pays  (exception  faute  de  l'élégante  et 
purement  sociale  Sainte-Cécile,  de  Gharleston,  qu'oa 
vient  de  décrire),  fondée  en  1786,  fut  le  produit 
logique  de  la  classe  de  chant  de  48  élèves  que  diri- 
geait Billings  à  Stoughton,  en  1774. 

Vint  ensuite  par  ordre  de  date  la  Société  mwieak 
indépendante  de  Boston,  établie  aussi  en  1786,  qui 
donna  des  concerts  dans  King's  Chapel,  en  1788,  el 
y  prit  part  à  la  célébration  de  l'anniversaire  de 
Washington,  le  22  février  1800  (après  sa  mort,  le 
14  décembre  1799).  Ensuite,  furent  fondées  la  Fran- 
klin en  1804,  la  Salem  en  1806,  la  Middlesexen  1806, 
la  Massachusetts  en  1807,  la  Lock  Hospital  en  1812, 
et  la  Haendel  et  Haydn  en  1815.  Celle-ci  est  la  seule 
qui  ait  eu  quelque  influence  réelle  sur  le  développe- 
ment de  la  musique.  La  Société  Haendel  et  Hayén 
sortit  du  chœur  de  Park  Street  qui,  de  1800  à  1827, 
fut  l'un  des  meilleurs  chœurs  d'église  de  Boston,  et, 
en  fait,  des  Etats-Unis.  Elle  était  composée  de  plu- 
sieurs chanteurs  de  célébrité  locale,  et,  au  lieu  d'un 
orgue  (les  orgues  n'étant  pas  généralement  en  usage 
dans  les  églises  à  cette  époque,  du  moins  dans  la 
Nouvelle-Angleterre),  elle  disposait  de  tout  un  petit 
orchestre  pour  accompagner  les  hymnes  et  jouer  des 
intermèdes  et  des  sélections  pendant  que  les  gens 
entraient  dans  l'église  ou  en  sortaient  et  pendant 
qu'on  faisait  la  quête.  Les  membres  de  cet  orchestre 
étaient  William  Rowson,  trompette  ;  Gottlieb  Graup- 
ner,  contrebasse,  un  autre  Graupner,  violon,  et  Simon 
Wood,  basson.  Miss  Bennetl,  Miss  Holbrook  et  une 
Mrs.  Martin  (qui  chanta  souvent  dans  les  premiers 
concerts  de  la  Société  Haendel  et  Haydn)  furent  mem- 
bres du  chœur  de  Park  Street. 

Un  concert  de  musique  sacrée  composé  de  la  pre- 
mière partie  de  la  Création,  du  chœur  de  l'Alléluia  du 
Messie,  des  fragments  de  Judas  Macchabée,  de  YOde 
pour  la  fête  de  Sainte-CécUe  et  du  Te  Deum  de  Det- 
tingen,  donné  à  Boston  le  16  février  1815,  pour  cé- 
lébrer le  traité  de  paix  signé  à  Gand,  ainsi  qu'on 
jubilé  pour  célébrer  l'anniversaire  de  Washington,  ^ 
22  février,  dans  la  Stone  Chapel,  donnèrent  une  viv« 
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impulsion  à  la  fondation  de  la  Société  Uaendel  et 
Haydn,  en  1815. 

Mr.  George  Gushing  qui,  pendanrt  des  années,  joua 
de  la  flûte  dans  les  orchestres  de  la  Société  pfùihar- 
monique  et  de  la  Société  Haendeî  et  Haydn,  en  ra- 
conte 'ainsi  Torigine  :  «  J'étais  membre  de  la 
Société  philhai^monique  qui  fut  montée  par  un  certain 
nombre  d'amatenrs  pour  exécuter  de  la  musique 
Tocale  et  surtout  instrumentale.  Dans  les  enir'actes, 
les  conversations  roulaient  souvent  sur  le  triste  état  de 
la  musique  d'église.  Un  jour,  un  groupe  de  quatre  ou 
cinq  personnes  reprit  la  question,  et  alors,  votre  hum- 
ble serviteir,  qui  en  faisait  partie,  remarqua  qu'il  était 
inutile  d'en  causer  davantage,  mais  qu'il  valait  mieux 
passer  à  l'action  en  rassemblant  des  personnes  capa- 
bles de  s'y  inlévesser.  On  y  consentit  aussitôt,  et  une 
réunion  se  tint  peu  après  dans  le  Music  Hall  de 
Mr.  Graupser,  qui  aboutit  à  la  fondation  de  la  Société 
Haendel  et  Haydn.  » 

Le  premier  concert  eut  lieu  à  la  Stone  Ghapel, 
School  Street,  Boston,  le2S  décembre  1815,  à  6  heu- 
res. La  première  partie  lut  consacrée  à  la  première 
partie  de  la  Création,  et  les  deuxième  et  troisième 
parties  à  des  sélections  des  oratorios  de  Haendel. 
L'orchestre  oomprenaii  les  deux  Granger,  Bennett  et 
Warren,  violons;  Niebuhr,  basse;  Graupner,  contre- 
basse; Alexis  Ëustephiève,  violon;  et  George  Gnshing, 
flûte.  Mrs.  Graupner  chanta  «  Vêtu  de  verdure  m  de 
la  Création  et  autres  solos.  Jacob  Guild,  John  Dodd, 
Mr.  Brown  et  Mr.  Huntington  complétèrent  la  partie 
vocale. 

Les  second  et  troisième  concerts  furent  donnés  en 
1816,  et  cinq  autres  eurent  liea  en  1817.  La  condition 
des  chœurs  d'église  était  loin  d'être  parfaite,  et  la 
description  suivante  nous  donne  une  idée  de  ce  que 
les  sociétés  fondées  pour  cultiver  l'oratorio  étaient 
destinées  à  accomplir,  en  développant  le  goût  d'une 
meilleure  musique  religieuse  et  d'une  exécution  plus 
artistique  de  celle-ci. 

«  Ici  et  dans  la  mère  patrie,  jusqu'en  1817,  la  mu 
sique  de  beaucoup  d'églises  était  une  parodie  scan-* 
daleuse  de  psalmodie  dirigée  par  un  orgue  de  Bar- 
barie ou  par  un  professeur  incompétent.  »  Les  mêmes 
défauts  étaient  répandus  des  deux  côtés  de  l'Atian- 
tiqoe,  à  savoir,  qu'on  chantait  trop  bas,  en  nasillant, 
qu'on  forçait  la  voix  jusqu'à  un  degré  hors  nature, 
qu'on  prenait  continuellement  le  ton  traînant  ou 
qu'on  élisait  des  fioritures  de  mauvais  goût,  qu'on 
vibrait  sur  chaque  syllabe  et  qu'on  montait  d'une 
tierce  au-dessus  de  la  note  écrite,  et  ainsi,  par  une 
sorte  de  triolet,  qu'on  assimilait  la  mesure  à  un 
branle  écossais.  £n  ce  qui  concerne  le  choix  de  la 
musique,  dans  les  collections  publiées  entre  1800  et 
1815,  ce  choix  était  bien  meilleur  que  dans  celles  qui 
avaient  paru  antérieurement;  mais  au  point  de  vue 
correction,  on  n'avait  guère  gagné.  Les  quintes  con- 
sécutives étaient  non  seulement  tolérées,  mais  admi- 
rées, et  les  octaves  consécutives  entre  les  parties 
n'attiraient  l'attention  de  personne;  des  airs  avec 
basse  chififrée  étaient  souvent  pris  dans  de  récentes 
publications  anglaises,  mais  comme  personne  ne 
savait  lire  cette  basse,  cette  aide  devenait  inutile. 
Avec  de  la  musique  incorrecte,  des  chanteurs  mal 
préparés  et  des  professeurs  incompétents,  le  chant 
ordinaire  d'un  chceur  d'église  devait  être  intolérable 
à  des  oreilles  exercées.  La  proportion  des  femmes 
aux  hommes  était  d'environ  20  à  113.  Les  garçons 
et  les  hautes-contre  chantaient  l'air  avec  les  soprani, 
et  la  partie  de  contralto  était  généralement  confiée 


à  des  hommes  à  voix  de  tête.  Proposait-on  de  faire 
chanter  la  mélodie  par  des  femmes,  on  soulevait  une 
grande  opposition,  sous  prétexte  que  les  hommes 
avaient  le  droit  établi  de  conduire,  et  qu'il  était 
interdit  aux  femmes  de  prendre  le  premier  rôle  dans 
le  chant  ou  dans  tout  autre  service  religieux.  Faire 
chanter  des  solos  par  des  femnies  était  chose  incon- 
nue dans  les  églises,  et  cette  pratique  ne  se  répandit 
dans  le  public  qu'après  avoir  été  admise  dans  les 
concerts  de  la  Société  Haendel  et  Haydn,  Dans  la  pre- 
mière partie  du  xii«  siècle,  les  chœurs  d'église  chan- 
taient généralement  accompagnés  par  un  ou  plusieurs 
insUruments  à  vent  et  à  cordes  :  flûte,  basson  et  vio- 
lon. Les  orgues  étaient  écartées  des  églises  comme 
émissaires  du  pape,  et  même,  quand  le  vieux  pré- 
jugé se  fut  éteint,  elles  restèrent  l'exception,  à  cause 
du  prix  nécessaire  pour  les  acquérir'.  >y 

A  la  Noël  de  1818,  la  Société  Haendel  et  Haydn 
donna  intégralement  ie  Afessie.  T.  Philips  et  le  chan- 
teur gallois  incledon  chantaient  les  solos.  Ce  fut 
une  exécoitioa  qui  fit  époque.  Toutefois,  ce  n'était 
pas  la  première  fois  que  le  Messie  avait  été  donné  en 
Amérique.  La  plus  grande  partie  de  celte  belle 
œuvre  avait  été  exécutée  à  New- York,  dans  l'église 
de  la  Trinité,  le  9  janvier  1770,  et  sans  autre  accom- 
pagnement que  l'orgue. 

Salem,  à  quelques  milles  au  nord  de  Boston  et 
jadis  ville  rivale  de  celle-ci,  cultiva  la  mnsique  à 
une  date  reculée.  La  première  organisation  musicale 
de  Salem  fut  VÀ^sociation  musicale  du  9ud  dEssea:, 
fondée  en  1814,  et  comprenant  environ  60  membres, 
pour  l'étude  et  l'exécution  de  la  musique  sacrée. 
Elle  vécut  six  ans  et  donna  dix  exécutions  publiques. 
En  1816,  le  CM  de  la  guimbarde  fut  fondé;  en  1817, 
ce  fut  le  tour  de  la  Société  Haendel;  en  1821,  de  la 
Société  Haydn,  et  en  1825,  de  V Association  Mozart. 

Les  principaux  musiciens  de  Boston  à  cette  époque 
étaient  GottliebGraupnbr,  Mallet  et  le  docteur  G.-K. 
Jackson  (trois  nationalités,  allemande,  française  et 
anglaise  y  étant  donc  représentées).  Ces  trois  hommes 
donnèrent  souvent  des  concerts  à  Boston  et  à  Salem. 
Gottlieb  Graupner  semble  avoir  été  un  musicien  ins- 
truit. Il  avait  joué  du  hautbois  dans  la  musique  d'un 
régiment  hanovrien,  alla  à  Londres  eu  1788  et  fit 
partie  de  l'orchestre  de  flaydn  lors  des  douze  célè- 
bres concerts  Salomon,  en  1791-1792;  il  savait  donc 
comment  devait  être  interprétée  la  musique  de 
Haydn.  En  1796-97,  on  le  trouve  à  Charleston  (Caro- 
line du  Sud),  et  en  1798,  il  alla  vivre  à  Boston,  où  il 
ouvrit  un  magasin  de  musique,  Franklin  street. 
Graupner  enseigna  le  piano  et  grava  de  la  musique 
pour  ses  élèves.  En  1811,  il  fonda  la  Société  philhar- 
monique, 

Mallet  était  un  Français  qui  vint  en  Amérique  avec 
La  Fayette  et  servit  dans  l'armée  révolutionnaire 
américaine.  La  guerre  une  fois  terminée,  il  s'établit  à 
Boston  comme  maître  de  musique.  Mallet  fut  un  des 
premiers  éditeurs  de  mnsique  installés  à  Boston  ainsi 
que  l'associé  commercial  du  docteur  G.>K.  Jackson. 

Le  docteur  Jackson  débuta  «omme  élève  de  la 
maîtrise  à  Oxford  et  chanta  à  la  commémoration 
de  Haendel  à  Londres  en  1791.  Il  vint  en  Amérique 
et  voyagea  beaucoup,  visitant  Norfolk,  Alexandrie, 
Baltimore,  Philadelphie  et  New-York.  Finalement,  il 
s'établit  à  Boston,  où  il  devint  organiste  de  l'église 
de  Brattle  street.  Il  fut  aussi  pendant  un  certain 
temps  organiste  de  King*s  Chapel,  de  la  l'rinité  et 

1.  Charlc9-G.  Pcrkins,  Histoire  de  2a  Société  Haendel  et  Haydn, 
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de  Saint- Paul.  En  1837,  quelques  membres  dissi- 
dents de  la  Haendel  et  Haydn  fondèrent  une  nou- 
velle société  d'oratorio  appelée  Institut  musical  de 
Boston,  qui  eut  une  courte  existence  de  trois  années. 
La  Haendel  et  Haydn  resta  la  plus  importante  cor- 
poration musicale  de  la  Nouvelle-Angleterre,  bien 
qu'elle  n'entreprit  guère  pendant  des  années  que  les 
deux  œuvres  de  la  Création  et  du  Messie.  En  mai  1857, 
le  premier  grand  festival  eut  lieu  sous  ses  auspices, 
à  Boston.  On  suivit  le  programme  des  festivals  anglais 
et  il  dura  trois  jours.  Le  chœur  comptait  500  per- 
sonnes, Forcheslre  78,  et  on  avait  engagé  des  solistes 
de  haute  valeur.  La  Création  et  le  Messie  furent  exé- 
cutés ainsi  que  ÏElie  de  Mendelssohn.  Entre  autres 
œuvres  données,  nous  citerons  la  5»  et  la  7«  Sympho- 
nie de  Beethoven,  son  ouverture  de  Coriolan  et  sa  Léo- 
nore  n°  3,  le-  scherzo  de  la  8*  Symphonie,  le  scherzo 
de  la  Symphonie  écossaise  et  l'ouverture  de  la  Grotte 
de  Fingal  de  Mendelssohn,  l'ouverture  d*Eurydnthe 
de  Weber,  l'ouverture  de  Guillaume  Tell  de  Rossini, 
l'ouverture  du  Tannhàuser  et  la  marche  de  Lahen- 
grin  de  Wagner,  des  arias  de  Bellini,  de  Donizetli 
et  de  Gluck,  enfin  un  concerto  de  violon  de  Vieux- 
temps. 
Ce  festival  fut  d'une  grande  importance  pour  le 

développement  de  la  culture  musicale.  Depuis  cette 
date,  la  Société  Haendel  et  Haydn  a  eu  des  festivals 
triennaux,  où  des  œuvres  nouvelles  importantes  ont 
été  exécutées  côte  à  côte  avec  les  chefs-d'œuvre  clas- 
siques. Dans  les  débuts  de  la  Société,  le  président 
faisait  fonction  de  chef  d'orchestre,  mais,  en  1847-48, 
Charles-E.  Horn  fut  élu  chef  d'orchestre.  Parmi  ses 
successeurs  les  plus  notables,  on  peut  citer  Garl 
Bergmann  (1852)  et  Garl  Zerrahn  (1854-1895).  Puis, 
B.-J.  Lang  tint  ce  poste  pendant  les  quatre  années 
suivantes  et  eut  pour  successeur  Eugène  Mollen- 
hauer.  La  Haendel  et  Haydn  donne  maintenant  plu- 
sieurs concerts  chaque  saison,  habituellement  le 
dimanche  soir,  et  une  exécution  annuelle  du  Messie 
à  Noël.  Depuis  1881 ,  l'orchestre  symphonique  de 
Boston  joue  les  accompagnements  à  tous  les  con- 
certs. 

Passant  à  New-York,  nous  devons  nous  rappeler 
que  William  Tuckey,  très  bon  musicien  anglais  de 
Bristol,  vint  à  Trlnity  Ghurch  en  1753  et  exerça  un 
chœur  de  garçons  et  de  filles,  mais  il  élimina  bientôt 
les  voix  féminines.  Le  2  janvier  1770,  il  donna  un 
concert  à  son  bénéfice  où  il  exécuta  l'ouverture  et 
seize  numéros  du  Messie.  Il  n'est  que  juste  d'attri- 
buer la  fondation  des  premières  sociétés  de  chant 
de  New-York  à  l'influence  de  Mr.  Tuckey. 

La  Société  de  musique  sacrée  fondée  en  1823,  recru- 
tée dans  les  maîtrises,  semble  avoir  été  la  société 
chorale  la  plus  importante  après  une  société  éphé- 
mère Haendel  et  Haydn  modelée  sur  celle  de  Boston. 
La  Société  de  musique  sacrée  employa  toujours  un 
orchestre  dans  ses  concerts.  Les  programmes  se  com- 
posaient d'extraits  de  Haendel,  Mozart,  Beethoven, 
Ame,  etc.  A  un  concert  au  profit  des  Grecs  malheu- 
reux, le  28  février  1827,  l'une  des  solistes  fut  la 
célèbre  Malibran,  qui  chanta  «  Anges  toujours  ra- 
dieux et  beaux  »  de  Haendel.  Un  critique  contempo- 
rain écrivait  : 

«  Pendant  l'exécution  du  chant,  tel  était  le  silence 
de  l'auditoire  qu'on  n'entendait  pas  même  un  chu* 
chotement.  Elle  l'exécuta  magniflquement,  comme 
une  chose  toute  naturelle,  quoique  les  admirateurs 
de  la  simplicité  de  Haendel  eussent  à  regretter 
l'introduction  de  tant  de  fioritures.  Elle  était  ha- 


billée de  blanc  virginal,  et  aux  mots  «  Prenez-moi, 
oh!  prenez-moi  sous  votre  garde  »,  elle  leva  les  mains 
et  les  yeux  vers  le  ciel  dans  une  attitude  si  poi- 
gnante d'imploration  et  d'une  manière  si  drama- 
tique et  si  touchante  qu'elle  électrisa  l'auditoire  et 
fit  éclater  des  applaudissements  unanimes,  fafl  très 
rare  dans  une  église.  » 

L'engagement  de  l'énergique  Ureli  Gorelli  Bill, 
comme  chef  d'orchestre,  développa  sufûsamment  la 
Société  de  musique  sacrée  pour  qu'elle  exécutât  le 
Messie,  le  18  novembre  1831,  dans  la  chapelle  Saint- 
Paul,  et  New-York  entendit  alors,  pour  la  première 
fois,  la  grande  œuvre  de  Haendel  avec  un  orchestre. 

En  1838,  Mr.  Hill  fut  assez  entreprenant  poar  exé- 
cuter le  Saint  Paul  de  Mendelssohn,  qui  n'avait  ea 
sa  «  première  )>  que  deux  ans  auparavant  à  Dûssel- 
dorf.  HilI  alla  même  jusqu'à  inviter  Spohr  et  Men> 
delssohn  à  venir  à  New -York  diriger  en  1844  an 
festival;  mais  le  projet  fut  malheureusement  aban- 
donné. 

La  Société  de  musique  sacrée  cessa  d'exister  et  fat 
remplacée,  en  1849,  par  la  Société  d'harmonie  de 
New- York,  qui  recueillit  les  restes  de  plusieurs 
sociétés  chorales  défuntes  et  créa  un  nouvel  orga- 
nisme. H. -G.  Timm,  chef  d'orchestre  de  VInstUut 
musicaly  société  éphémère  de  120  voix  et  orcheslre 
de  60  instruments,  compta  parmi  les  promoteurs  de 
la  Société  d'harmonie  de  New- York.  Mr.  Théodore 
Ëisfeld  fut  élu  chef  d'orchestre,  et,  le  10  mai  1850, 
la  Société  d'harmonie  de  New^-York  doonait  son  pre- 
mier concert. 

Le  9  novembre  1850,  l'Harmonie  de  New-York  exé- 
cuta le  Messie  avec  Jenny  Lind  comme  soprano  solo. 
Pendant  des  années,  le  Messie  fut  toujours  une  «  at- 
traction »  que  l'on  reprit  chaque  année. 

En  1863,  une  société  rivale  de  membres  dissidents 
fut  fondée  sous  le  nom  de  la  Mendelssohn;  elle  mou- 
rut de  mort  naturelle,  bien  qu'elle  comptât  Théodore 
Thomas  parmi  ses  chefs  d'orchestre. 

La  Société  d'harmonie  mérite  qu'on  s'en  souvienne 
pour  avoir  inauguré  à  New- York  la  coutume  d'eié* 
cuter  annuellement  le  Messie  à  l'époque  de  Noël.  Pen- 
dant de  nombreuses  années,  la  Société  harmonique  et 
la  Mendelssohn  donnèrent  l'une  et  l'autre  des  concerts 
d'oratorio  intermittents.  Finalement,  elles  cessèrent 
d'exister,  comme  d'autres  sociétés  de  chant  qui  sur- 
girent et  tombèrent  presque  instantanément,  jusqu  a 
ce  qu'une  société  d'oratorio  permanente  fût  fondée 
par  le  docteur  Léopold  Dambosch,  en  1873. 

Le  docteur  Damrosch  (1832-1885),  natif  de  Posen, 
en  Prusse,  violon  solo  accompli,  avec  de  bons  anté- 
cédents comme  chef  d'orchestre  de  diverses  sociétés 
de  chant  et  de  divers  théâtres,  et  violon  solo  de  l'or- 
chestre grand-ducal  de  Weimar  (où  il  devint  grand 
ami  de  Liszt  et  de  Wagner),  se  rendit  à  New-York 
pour  diriger  la  Société  Arion,  club  allemaud  de  chan- 
teurs. Des  cendres  de  la  Société  d'harmonie,  depuis  peu 
disparue,  la  Société  d'oratorio  de  New- York  naquit 
comme  le  phénix  de  la  fable.  Bien  qu'elle  fût  fondée 
modestement,  sa  troisième  audition,  donnée  àStein- 
way  Hall,  la  salle  de  concert  la  plus  élégante  de 
New-York,  montra  son  but  élevé  et  ses  promesses 
de  supériorité  future.  En  décembre  1874,  cette  société 
continua  la  tradition  de  donner  le  Messie  à  la  Noël, 
coutume  qu'elle  a  toujours  suivie  depuis.  La  Société 
d'oratorio  de  New- York  a  eu  une  belle  histoire.  E\k 
a  toujours  compté  environ  400  chanteurs.  Les  œuvres 
exécutées  ont  été  le  Samsoii  et  le  Messie  de  Haendel 
(1874),  le  Saint  Paul  de  Mendelssohn  (1875),  1'^'»^ 
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de  Mendeissohn  (1876),  le  Requiem  allemand  de 
Brahms,  la  Création  de  Haydn  et  le  Judas  Macchabée 
de  Haendel  (4877),  le  Chnstus  de  Liszt  (1879),  la 
Passion  de  saint  Mathieu  de  Bach  (1880),  V Israël  en 
Egypte  de  Haendel  (1882),  la  Messe  des  morts  de  Ber- 
lioz (1882),  le  Parsifal  de  Wagner,  chanté  comme 
oratorio  (1886),  la  Rédemption  de  Gounod  (1877),  le 
Rêve  de  Géronte  d*Elgar  (1903),  le  Taillefer  de  Richard 
Strauss  (1905),  etc. 

Le  docteur  Léopold  Damrosch  resta  chef  d'or- 
chestre jusqu'à  sa  mort,  en  1885,  et  eut  pour  suc- 
cesseur sou  fiis  Walter,  qui  est  encore  le  chef  d'or- 
chestre de  la  Société.  Pendant  quelques  années,  tou- 
tefois, le  docteur  Frank  Damrosch,  un  autre  (ils  de 
Léopold^  tint  le  bâton,  son  frère  Walter  s'occupant 
de  Topera  allemand  et  de  composition.  Depuis  1878, 
la  Société  symphonique  de  New-York,  fondée  aussi 
par  le  docteur  Damrosch,  a  joué  les  accompagne- 
ments de  la  Société  d'Oratorio  dans  tous  ses  concerts. 

Ces  deux  sociétés  formèrent  le  noyau  du  grand 
Festival  de  mai  donné  à  New-York  en  1881,  avec  un 
chœur  de  1.200  voix  et  un  orchestre  de  287  inslru- 
nients.  Diverses  sociétés  chorales  furent  fondées  à 
Brooklyn  et  à  New- Jersey  en  1880,  et  travaillèrent 
sous  la  direction  de  plusieurs  chefs  d'orchestre  en 
demeurant  sous  la  surveillance  critique  du  docteur 
Damrosch.  Ces  sociétés  se  rassemblaient  pour  di- 
Terses  répétitions  générales  avant  l'exécution,  qui 
avait  lieu  à  la  salle  d'armes  du  7*  régiment,  à  New- 
York.  La  moyenne  des  auditeurs  à  chaque  exécu- 
tion, pendant  cette  semaine  de  musique,  se  montai 
à  9.000,  tant  Taprès-midi  que  le  soir.  Les  chanteurs 
solistes  furent  Estel ka  Gersler,  Annie-Louise  Cary, 
Myron-W.  Whitney  et  Franz  Remmertz. 

La  Société  Haydn,  fondée  à  Cincinnati,  en  1819, 
pour  l'étude  des  oratorios,  ne  contribua  pas  peu  à 
faire  de  Cincinnati  (Ohio)  la  cité  la  plus  musicale 
des  Etats  de  l'Ouest.  Beaucoup  d'autres  sociétés  et 
de  clubs  musicaux  se  fondèrent,  et  créèrent  peu  à 
peu  une  atmosphère  musicale  dans  cette  partie  du 
pays.  En  1873,  36  sociétés  se  réunirent  à  Cincinnati 
ayec  1.000  chanteurs  pour  un  grand  festival,  qui 
engagea  le  magnifique  orchestre  de  Théodore  Tho- 
mas. Ce  fut  l'inauguration  des  festivals  de  mai  à  Cin- 
cinnati, festivals  qui  ont  toujours  continué  depuis. 

Chicago  posséda  une  société  d'oratorio  en  1858, 
YUnion  musicale,  qui  vécut  jusqu'en  1886,  année  où 
elle  fut  remplacée  par  la  Société  d'Oratorio.  Quoique 
cette  société  perdit  sa  bibliothèque  dans  le  grand 
incendie  de  4871,  elle  se  maintint  jusqu'en  1873,  où 
le  Club  Apollon  fut  organisé.  Chicago  eut  son  pre- 
mier Festival  de  mai  en  1882,  auquel  prit  part  le 
chœur  local  de  1.000  voix  renforcé  par  des  voix  du 
Club  Arion,  de  Milwaukee.  L'orchestre,  sous  la  con- 
duite de  Théodore  Thomas,  se  composait  de  musi- 
ciens de  New-York,  de  Cincinnati  et  de  Chicago. 
Des  festivals  eurent  lieu  dans  d'autres  Etats,  notam- 
ment dans  le  Maine  et  dans  le  Massachusetts.  Les 
festivals  de  Worcester  et  de  SpringHeld  ont  toujours 
une  grande  supériorité  et  attirent  de  nombreux  visi- 
teurs. 

Saint- Louis  (Missouri)  posséda  en  4845  une  so- 
ciété d'oratorio  qui  put  exécuter  intégralement  la 
Création  de  Haydn.  En  1859,  fut  fondée  la  Philharmo- 
nique de  cent  voix  prises  à  diverses  maîtrises,  et  en 
1880,  ce  fut  le  tour  de  la  Société  chorale  de  Saint- 
Louis.  Une  exécution  à^Elie  à  San-Francisco,  en  1860, 
aboutit  à  la  fondation  de  la  Haendel  et  Haydn  de 
cette  ville,  qui  donna  la  Création  en  1862.  Cinq  ans 


plus  tard,  cet  oratorio  y  fut  répété  avec  Parepa  Rosa 
comme  soprano  soliste. 

L'une  des  sociétés  les  plus  importantes  des  Etats- 
Unis  est  la  Société  d*Art  musical  de  New- York.  Elle 
fut  fondée  par  le  docteur  Frank  Damrosch  en  1894, 
pour  l'étude  des  œuvres  de  Palestrina,  de  Bach  et 
autres  compositeurs  anciens  et  modernes.  La  société 
se  compose  uniquement  de  chanteurs  professionnels 
(55  voix),  et  n'exécute  que  des  sélections  a  capella. 
Entretenue  par  des  membres  fondateurs,  bienfai- 
teurs et  associés,  elle  donne  deux  concerts  annuels, 
qui  comportent  généralement  un  certain  nombre  de 
morceaux  de  Bach  ou  de  Haendel  pour  varier  le  pro- 
gramme. Ces  concerts  attirent  un  nombreux  et  -élé- 
gant auditoire,  malgré  la  sévérité  des  programmes. 
Des  sociétés  similaires  ont  été  fondées  à  Boston, 
Chicago  et  Brooklyn. 

Le  Glce  Club  Mendeissohn,  organisé  en  1866,  est  un 
autre  corps  musical  important.  Il  se  compose  de 
60  hommes  qui  chantent  sans  accompagnement  des 
chants  à  plusieurs  voix.  Le  Club  Apollo  de  Brooklyn 
est  aussi  un  glee  club  de  chanteurs  qui  interprète 
des  glees  (chansons  à  reprises),  des  ballades  et  des 
cantates.  Son  premier  concert  eut  lieu  en  1878. 

En  1892,  le  docteur  Frank  Damrosch  prit  la  tête 
d'un  mouvement  pour  enseigner  le  chant  et  la  lec- 
ture à  vue  à  la  population  ouvrière  de  New-York. 
Les  réunions  se  tinrent  dans  les  colonies  étrangères 
et  dans  les  centres  occupés  surtout  par  les  Juifs,  les 
Polonais  et  les  Russes.  Après  la  pi:eniière  année,  les 
classes  élémentaires  se  réunirent  en  une  seule,  qui 
se  rassemblait  le  dimanche  à  Cooper  Union  (Union 
des  tonneliers).  Comme  on  réclamait  un  droit  de 
dix  centimes  par  leçon,  VUnion  chorale  du  peuple 
et  des  classes  de  chant  a  pu  se  soutenir  par  elle-même 
depuis  son  origine.  A  partir  de  1897,  l'organisation  a 
donné  un  concert  annuel,  avec  exécution  d'œuvres 
telles  que  le  Messie,  Elie,  Israël  en  Egypte,  la  Croix 
de  fer  de  Max  Bruch,  etc. 

Rien  ne  montre  mieux  le  goût  pour  la  musique 
qui  règne  aux  Etats-Unis  que  la  situation  au  loin- 
tain Kansas.  En  1883,  une  petite  ville  nommée 
Liudsborg  (avec  une  faible  population  d'environ 
1.500  âmes)  donnait  le  Messie  le  vendredi  saint.  Un 
témoin  oculaire  écrivait  :  u  Le  Kansas  central,  où 
les  vents  brûlants  dessèchent  quelquefois  le  blé  jus- 
qu'à le  rabougrir  avant  qu'il  ne  mûrisse,  et  où,  la 
sécheresse  et  les  sauterelles  sont  de  date  relative- 
ment récente,  n'est  pas  l'endroit  où  l'homme  de  l'Est 
s'attende  à  trouver  une  population  musicale.  La 
moitié  des  Etats-Unis  suppose  que  l'aboiement  du 
coyote  est  le  son  le  plus  musical  qui  s'entende 
dans  cette  région.  Pourtant,  dans  cette  petite  ville 
de  moins  de  1.500  habitants,  l'oratorio  de  Haendel, 
le  Messie,  a  été  chanté  par  un  chœur  de  300  voix 
deux  soirs  de  cette  semaine,  dans  le  parloir  de  Be- 
thany  Collège.  Un  orgue  qui  a  coûté  5.000  dollars  et 
un  orchestre  de  34  personnes  se  chargeaient  de  la 
musique  instrumentale.  Les  solos  étaient  exécutés 
par  des  maîtres  et  des  gradués  du  collège.  L'audi- 
toire, composé  de  7.000  personnes,  se  recrutait  dans 
la  campagne  avoisinante  et  dans  les  villes  situées  le 
long  des  vallées  Smoky  et  Salomon;  certains  audi- 
teurs venaient  d'au  delà  de  l'Arkansas,  bien  au  sud* 
La  distance  ne  compte  guère  dans  le  Kansas  cen- 
tral. L'histoire  de  Liudsborg,  colonie  de  Suédo- 
Américains  mélomanes,  avec  ses  collèges  et  son 
grand  festival  d'oratono  annuel,  est  l'histoire  de  la 
lutte  pour  une  éducation  supérieure,  et  pourtant, 
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oette  grande  mélo  manie  n'est  pas  chose  eztraordi- 
naire  dans  la  vie  des  prairies  au  Kansas.  » 

Les  villes  au  sud  de  New- York  n'élaient  pas  aussi 
actives  au  point  de  vue  musical  çfue  celles  des  fc^ts 
de  l'Ouest.  A  Philadelphie,  Uaendel  et  flaydn  com- 
mencèrent à  être  célébrés  par  le  Meè$ie  et  la  Créa- 
Hon.  La  première  exécution  du  Messie  eut  lieu  en 
1801,  dans  la  grande  salle  de  TUuiversité  de  Pensyl- 
Tanie,  avec  des  solistes  du  théâtre  de  Chestunt  street, 
y  compris  la  populaire  Mrs.  Oldmixion.  On  nous  dit 
que  4(  34  dames  ou  messieurs  chantèrent  dans  les 
parlies  principales  et  le  chœur.  L'orchestre  était 
excessivement  nombreux,  et  dépassait  le  nombre 
habituel  des  orchestres  de  cette  époque-là.  »  Il  y 
avait  21  TJoloBB,  2i  autres  instruments  à  cordes, 
4  clarinettes  et  6  ilûles. 

La  société  la  plus  importante  de  Philadelphie  fut 
la  Société  de  secours  aux  musicien»,  fondée  en  1820, 
premièrement  pour  favoriser  et  répandre  le  goût  de 
la  musique,  et  secondement  pour  venir  en  aide  aux 
professionnels  nécessiteux  et  à  leurs  familles.  Après 
avoir  donné  maints  concerts  délicieux  et  avoir 
grandement  contribué  à  la  vie  sociale  de  la  «  Cité 
de  Tamour  fraternel  »,  cette  société  prit  un  en  1858. 
Elle  édifia  une  salle  de  musique  «n  1824,  au  prix  de 
23.547  dollars  (somme  importante  à  l'époque),  et 
c'est  là  que  les  virtuoses  de  passage  faisaient  géné- 
ralement leurs  premiers  débuts  à  Philadelphie,  sous 
le  patronage  de  la  Société  de  secours  aux  musiciens. 
L'on  de  ses  fondateurs  fut  Benjamin  Carr,  Anglais 
d«  bonne  naissance  et  debonn«  éducation,  qui  tenait 
vm  magasin  de  musique  dans  la  Cinquième  Rue,  et 
qui  édita  aussi  de  la  musique.  Philadelphie  eut  éga- 
lement une  société  d'oraltorio  et  d'autres  sociétés 
chorales. 

La  ville  quelque  peu  lointaine  de  Bethléem  (Pen- 
sylvanie),  colonie  morave  où  Benjamin  Franklin 
trouva  la  musique  en  si  grand  honneur  (voir  Tln- 
troduction)  en  1754,  surprit  le  monde  musical  d'Amé- 
rique par  sa  belle  exécution  de  la  Messe  en  si  mi- 
neur de  Bach',  le  27  mars  1900.  Un  chœur  de  Bach, 
sous  la  conduite  de  Mr.  J.-F.  WoUe,  s'était  organisé 
en  1898.  L'orchestre  comptait  39  instrumentistes,  et 
des  solistes  furent  engagés  à  New-York,  à  Boston  et 
à  Philadelphie.  La  Messe  fut  donnée  en  deitx  parties, 
l'après-midi  et  le  soir,  et  les  exécutions  forent  pilto- 
resquement  annoncées  par  douze  trombones  qui 
jouaient  des  chorals  du  haut  du  beffroi  de  la  vieille 
église  morave.  L'épreuve  de  ce  festival  donna  de  si 
bons  résultats  qu'un  festival  Bach  a  lieu  mainte- 
nant à  Bethléem  à  chaque  printemps. 

On  doit  noter  ici  que  les  Moraves  de  Bethléem 
furent  les  premiers  aux  Etats-Unis  à  donn^  la  Créa- 
tion de  Haydn.  Leur  exécution  de  cet  oratorio  eut 
lien  en  1811,  huit  ans  avant  celle  de  la  Haendel  et 
Haydm,  de  Boston. 

Une  liste  complète  des  sociétés  et  clubs  musicaux 
des  Etats-Unis  remplirait  un  gros  volume,  et  le 
recensement  des  musiciens  amateurs  et  profession- 
nels se  rattachant  à  ces  sociétés  et  à  ces  clubs  comme 
bienfaiteurs  et  comme  membres  actifs  atteindrait 
des  centaines  de  mille. 

La  liste  suivante  des  organisations  musicales  les 
plus  importantes  (non  compris  les  sociétés  orches- 
trales) donnera  une  faible  idée  de  Taciivdté  musicale 
aux  Etats-Unis  : 

Alabaha  :  Association  chorale  de  Birmingham  (com- 
posée du  ChcBur  d'Etudes  mfusioaies,  du  Club  de  la 
Ckf  de  sol  et  du  Club  Arion),  Club  lyrique  à  Phénix, 


cbceur  pour  festivals  à  little-Rock,  Coterie  miuicale 
à  Little-Rock  ; 

Californie  :  Club  Orphée,  à  Los-Angeles,  Club  du 
samedi,  à  Sacramento,  Cbub  Mac  Seill  (voix  d'bom* 
mes)  à  Sacramento  ; 

CoLORAno  :  Société  de  musique  et  d'art  américaitu  & 
Denver; 

GoNNEcncuT  :  Société  d'oratorio  de  Bridgeport, 
Association  musicale  du  Middlesex,  à  Middletowo, 
Union  chorale  des  gens  de  New-Haven,  AssoeicUion 
pour  la  protection  de  la  musique  de  New-Haven,  Clé 
d'étude  de  Schubert,  à  Stamford; 

Delawarb  :  Club  musical  à  Wilmington,  SociHé 
d'oratorio  de  Washington,  Société  chorale  de  motett, 
Club  Rubinstein,  Club  musical  du  vendredi  matin.  Club 
musictU  du  lundi  maiin.  Club  du  chœur  du  soir; 

Florin  :  Vendredimusieal,  à  Jacksonville,  Vendredi 
matin  musical,  à  Tampa; 

Géorgie  :  Club  des  Mélomanes,  à  Athènes,  Asw- 
datiûn  de  festivals,  à  Atlanta,  Club  musical,  à  Sa- 
vannah ; 

Iluiiois  :  C/uè  mmieàl  de  quinzaine  à  Cairo,  Clé 
musical  Apollon  à  Chicago,  Club  Mendelssohn  à  Chi- 
cago, Cltû)  musiccU  des  amateurs  k  Chicago,  Assocû- 
tions  des  artistes  de  Chicago ,  Club  du  Madrigal  de 
Chicago,  Club  musical  féminin  de  Chicago,  SodéU 
chorale  des  moissonneurs.  Société  chorale  de  MankaU 
Field  et  Compagnie,  Société  chorale  Haydn  de  Chi- 
cago, Société  de  musiciens  américains.  Société  musicale 
de  Lake  View  à  Chicago,  Club  féminin  de  Bush  Tem- 
ple à  Chicago,  Club  musical  de  matinées  Kenwoodi,ï 
Chicago,  Chœur  d'hommes  Ravenswood  à  Chicago, 
Club  musical  d'Evanslon,  Club  d'étude  musicale  à 
Evanston,  Association  de  festivals  de  la  rive  nori 
à  Evanston,  Club  musical  Chaminade  à  JacksonviUe, 
Club  d'Euterpe  à  Mason  City,  Union  chorale  de 
Moline,  Club  musical  et  littéraire  à  Montclare,  Club 
d'étude  musicale  à  Mount  Vernon,  Club  de  musique  d» 
lundi  à  Petersburg,  Club  musical  d'amateurs  à  Pon- 
tiac.  Club  du  scherzo  à  Quincy,  Club  féminin  de  Hives- 
Forest,  Club  musical  de  Rock-Island,  Club  féminin  de 
Shelbyville,  Club  des  femmes  à  Taylorville; 

Indiana  :  Musicale  du  matin  à  Fort-Wayne,  Matinée 
musicale  d'Indianapolis  ; 

Kansas  :  Club  Apollo  à  Hatchinson,  Club  Schubert 
à  Hutchinson,  Société  d'art  musiccU  de  Tapeka, 
Chœur  de  Wichita  à  Wichirta,  Cltû)  lyrique  des  ckn- 
sons  à  reprises.  Club  de  pianistes  à  Wichita,  Club  da 
musiciens  à  Wichita  ; 

Kentucky  :  Chœur  maisculÀn  de  Loutsville,  CUA  iMr 
sical  du  mercredi  matin  à  Louis  ville,  Club  musical  du 
lundi  à  Louisville^  Union  chorale  catholique  à  Louis- 
ville. 

Louisiane  :  Société  philharmonique  à  la  Nouvelle- 
Orléans,  Cercle  musical  du  samedi  à  la  Nouvelle-Or- 
léans ; 

Maine  :  Chœur  de  festivals  du  Maine  à  Ban^r, 
Chœur  de  festivals  du  Maine  à  Bath,  Chœur  de  fesii" 
vais  du  Maine  à  Biddeford ,  Chœur  de  festivals  d» 
Maine  à  Brunswick,  et  aussi  à  Bucksport,  Dexter, 
East  Machias,  Ellsworth,  Freeport,  Gray,  Kenne- 
bunk,  Lewiston,  Livermon,  Falls,  Oldtown,  Portiaud, 
Rockland,  South- Berwik,  Springvale  et  Sanford, 
Waterville,  Wolton  et  Yarmouth,  Club  Rossini  à 
Portland; 

Maryland  z  Société  d'oratorio  à  Baltimore,  GermO' 
nia  Maennerchor  à  Baltimore; 

Massachusetts  :  Haendel  et  Haydn  k  Boston,  CbA 
Apollon  à  Boston,  Société  Cecilia  à  Boston,  Associor 
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twn  musiodk  de  Hairard,  Chœiur  det  élèves  de 
Harvard,  Club  Mac  Dowell,  Cèub  des  méiomane*^ 
Union  tAorale  du  peuple.  Club  Mendehsohn  de  Ghet- 
sea,  Soeiété  choraie  de  Lawrence^  Société  chorale  de 
Lowell,  Càœttr  de  festivaU  de  Maldeo,  Union  chorale 
de  Newburypori,  Association  de  fesUvais  de  Spring- 
field,  Société  d'art  musical  de  SpringOeld,  Club 
Orphée  de  Springûeld,  CUtb  musical  du  mardi  matin, 
Association  fédérée  de  festivals.  Bureau  musical  de 
Springfield,  Société  d'oratorio  de  Stoneham,  Soeiété 
chorale  de  Wata:loway  Association  msuicale  du  comté 
de  Worcester; 

MicBiGAN  :  Cluè  Orphée  à  Détroit,  Musicale  du 
mardi  à  Détroit,  Sainte-Cécile,  Club  musical  de  mati- 
nées de  Grand  Eapids  à  Menominee,  Matinée  musi- 
cale à  Doiath; 

Minnesota  :  Club  Apollon  à  Minneapolis,  Club  phil- 
harmonique, Msisioaie  du  jeudi  à  Minneapolis,  Société 
de  musique  de  chancre.  Club  Schubert  à  Saint-Paul, 
Société  d'art  choral  à  Saint- Paul,  Club  Mozart  à 
Saint-Patd; 

Missouri  :  Ckib  musical  de  Kansas-City,  Club  Apol- 
lon à  Saint-Louis,  ClubChaminade  à  Saint-Louis; 
MoiTTANA  :  Club  musical  du  mardi  à  Great  Falis  ; 
Nebraska  :  Musicale  du  mardi  matin  k  Omaha; 
New-Hahfshirb  :  Club  Mac  Dowell  à  Nashua,  Asso- 
ciation en  mémoire  d'Edward  Mac  Dowell  à  Peterbo- 
rough; 

IVew-Jerskt  :  Club  Crescendo,  Âtlantic-City,  Société 
chorale  féminine,  Jersey-Gity,  Club  des  chansons  à 
reprises  Schubert,  iersey-Cifcy,  Club  féminin  de  col- 
lège, Jersey-City,  Club  de  Montelair,  Association  de 
festivals  de  Newark,  Club  Orphée,  Club  des  musiciens 
de  Newark,  Association  de  festivals  de  Paterson,  Club 
Orphée  de  Pàlerson,  Association  de  festivals  de 
Trenton,  Club  musical  du  lundi.  Chœur  d'hommes  de 
Trenton  ; 

Nbw^York  :  Club  Mendelssohn  d'Albany,  Institut 
des  arts  et   des  sciences  de  Brooklyn,  Institut  de 
Brooklyn  (section  de  la  musique),  Académie  de  musi- 
que  de   Brooklyn,   Club   ApoUs,    Société   de  chant 
Arion,   Club   Chaminade,  Club  de  l'art   choral   de 
Brooklyn,  Union  chorale  de  Brooklyn,  Société  Orphée 
de  Buffalo,  Club  des  clefs  de  Buffalo,  Société  de  mu- 
siciens de  Buffalo,  Club  chromatique.  Club  Rubinstein, 
Club  musiccU  des  professeurs.  Club  choral.  Club  mtisi- 
cal  ionien.  Club  de  lecture  d'Opéra  de  Buffalo,  Société 
d'art  musical  de  Long-Island  à  Garden-City,  Chceur 
de  la  commune  de  Lookport,  Compagnie  de  l'Opéra 
métropolitain,  New- York  City,  Société  d'oratorio.  Club 
des  chansons  à  reprises  Mendehsohn,  Chœur  de  l'Uni- 
versité de  Colombie,  Club  Sainte-Cécile,  Club  Mac 
Dowell,  Club  Rubinstein,  Deutscher  lÀederkranz,  Club 
des  banques  de  chansons  à  reprises,  Soeiété  Mozart, 
Club  Schumann,  Société  Beethoven,  Club  des  chan- 
teurs, Association  fraternelle  de  musiciens.  Club  de 
musiciens,  Club  Euterpe  à  Pougbkeepsie,  Musicale  du 
mardi  à  Roches  ter.  Club  des  arts  de  Syracuse,  Ma- 
tinée musicale  à  Syracuse,  Salon  musical  à  Syracuse, 
Société  vocale  de  Troy,  Club  choral  de  Troy; 

Oh  10  :  Association  de  festivals  de  Cincinnati,  Club 
Orphée,  Société  Mac  Dowell,  Matinée  musicale  Club 
d'Opéra  de  Cincinnati,  Club  musical  de  quinzaine  à 
Cleveland,  Compagnie  du  Club  harmonique  de  Cleve- 
land,  Compagnie  du  Club  dé  chanteurs  de  Cleveland, 

1.  Voir  Formation  de  la  Fédération  nationale  des  clubs  musicaux 
de  femmes  dans  Musical  Age  (Le  Siècle  musical)  (New-York,  1898); 
Clubs  musicaux  dans  Musictd  Courier  (Le  Courrier  musical)  (New- 
York,  1903,  vol.  47,  n*  27);  Liste  parlielle  des  Sociétés  de  chant  aux 
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Société  d'art  musical  de;û(iUnibtts,  Ciub  wtusvcal  fémi- 
nin de  Goiombus,  CtubApollo  à  Dayton,  Société  cho^ 
raie  de  Dayton,  Cbib  Eurydice  h  Toledo; 

Ohegon  :  Association  musicaie  de  Portland,  Chœur 
masculin  Orphée  à  Portland; 

Pbnsylvanib  :  Choeur  Bach  à  Bethléem,  Club  de  la 
def  de   fa   h    Bethléem,    Chasur    Mendelssohn   de 
Greensburg,  Chœur  masculin  de  Horoewood  à  Har* 
risbourg.  Société  chorale  de  New-Brightoa,  Société 
d^oratorio  Haendel  k  New-Castie,  Club  Orphée  &  Phi- 
ladelphie, Cliœur  Eurydice,  Soeiété  chorale.  Club  Men^ 
delssohn,  Ciub  de  quinzain£.  Compagnie  Savoy  de  la 
clef  de  sol,  le  Club  d'opéra  Behrens,  Société  dVpéra 
de  Philadelphie,  Société  chorale   de  Germantown, 
Junger  Maermerckor,  Club  de  quatuor.  Club  de  cama^ 
raderie,  Maennerchor,  Soeiété  de  chanteurs  Harmo* 
nie,  Chœur  Cantores,  Société  de  chanteurs  Allemania, 
Société  de  chanteurs  de  Columbia,  Club  Haydn,  So- 
ciété chorale  de  Jenkintown,  Société  d'art  de  PittSr 
barg,   Chœur  masculin  de  Pittsburg,  Club  Apollo, 
Chœur  Mendelssohn,  Club  Mozart,  Mardi  musical. 
Chorale  d'Euterpe  de  Pittsburg,  Club  choral  de  sailû, 
Soeiété  philharmonique.  Club  des  musiciens.  Société 
de  chanteurs  Frohsinn  à  Pittsburg,  Société  d'orato^ 
rio   à  Scranton,  Junger  Maennerchor,   Club  choral 
d'Ëlm  Park,  Club  musical  des  dames  de  Scranton; 

Rhode-Island  :  Club  Arion  à  Providence,  Club 
Schubert,  Club  Chaminade,  Club  Mac  Dowell,  CLub 
Chopin,  Quatuor  Orphée; 

Caroline  du  Sud  :  Sainte-Cécile,  l'Art  musical  à 
Charleston,  Association  de  festivals  de  Spartansburg 
(antériearement  Association  de  festivals  des  Etats  sud- 
allantiques); 

Tennessee  :  Club  Beethoven  à  Memphis; 

Te2as  :  Club  choral  Schubert,  à  Dallas,  Club  Har- 
monie à  Forl-Worth,  Club  Euterpe  à  Fort-Worth, 
Club  choral  féminin,  à  Houston,  Club  d'étude  musi- 
cale  de  Height,  Club  de  la  clef  de  sol,  Société  Mozart, 
Société  d'oratorio  Beethoven,  Club  musical  du  mardi 
à  San  Antonio; 

Utah  :  Club  Orphée,  Salt-Lake-Ctty; 

ViEomiE  :  Club  du  mercredi  à  Richmond  ; 

Washington  :  Club  musical  <^  dames  à  Seattle, 
Club  des  clefs  à  Seattle; 

WiscoNsiN  :  Club  de  la  clef  de  sol  k  Beloit,  Club 
Chaminade  k  Brodhead,  Club  Apollo  à  lanesville^ 
Union  choraie  k  Madiaon,  Club  musical  du  Itcndi  k 
Manitowoc,  Société  musicaie  de  Milwankee,  Chœur 
à  capelia  à  Milwaukee,  Musical  Arion,  Chansons  à 
reprises  lyriques,  Club  Mae  Dowell  du  mardi  musical, 
ChcBur  Haendel  k  Milwaukee,  Société  lyrique  de  chant 
à  Racine,  Club  musical  du  jeudi,  Richland  Center, 
Club  de  musique  de  Sheboygan  et  Club  musical  du 
mardi  k  Warsaw*. 


III 


ORCHESTRES  ET  TROUPES 

(c  La  musique  symphonique,  disait  Théodore  Tho- 
mas, est  la  fleur  artistique  la  plus  riche.  Seuls,  les 
gens  de  haute  culture  peuvent  la  comprendre.  Gom- 
ment alors  vouloir  qu'un  esprit  ignorant  et  non 
mûri  en  saisisse  les  ûnesses?  La  musique  qui  lui 

États-Unis,  ojoec  (es  noms  déS  chefs  d'archestre.  Ministère  de  Vh^ 
térieur  des  Etats-Unis  :  Bureau  de  l'Instruction  publique  (Imprime- 
rie du  gouvernement  de  Washington,  1886)  ;  et  Sociétés  chorales  ami" 
rieaines  dans  The  Musidan  (BmUo,  1908). 
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convient  est  celle  qui  a  une  mélodie  très  claire- 
ment définie  et  des  rythmes  bien  marqués,  telle, 
par  exemple,  que  celle  que  jouent  les  meilleures 
troupes.  L*orchestre,  avec  sa  palette  illimitée,  grâce 
à  laquelle  le  compositeur  moderne  peint  avec  toutes 
les  nuances  et  les  gradations  de  couleur  et  de  ton, 
ainsi  que  les  complexités  de  la  forme  sympfao- 
nique,  sont  bien  au-dessus  de  la  portée  des  com- 
mençants. » 

Dans  un  pays  jeune,  il  est  très  naturel  que  cette 
branche  de  Tart  musical  n'ait  atteint  son  développe- 
ment qu'à  une  époque  relativement  récente.  Ce  n'est 
que  dans  le  deuxième  quart  du  xix"  siècle,  où  les 
musiciens  allemands  entrèrent  en  lice,  que  le  goût 
de  la  musique  sym phonique  se  forma  aux  Etats- 
Unis.  Le  développement  de  Torcheslre  symphonique 
aux  Etats-Unis,  depuis  ses  humbles  débuts  jusqu'aux 
beaux  orchestres  d'aujourd'hui,  n'est  rien  moins  que 
merveilleux. 

En  ce  qui  concerne  le  développement  de  la  sym- 
phonie aux  Etats-Unis,  nous  n'avons  à  considérer 
que  les  deux  villes  de  Boston  et  de  New- York,  parce 
que  les  grands  orchestres  de  ces  villes,  VOrchestre 
Thomas,  la  Symphonie  de  Boston,  la  Société  philhar- 
monique de  New-York  et  la  Société  symphonique  de 
New-York,  furent  les  inspirateurs  d'orchestres  ana- 
logues qui  s'établirent  par  tout  le  pays.  La  Société 
philharmonique  de  New-York  est  le  plus  ancien  corps 
orchestral  de  ce  pays  qui  ait  eu  une  existence  con- 
tinue. Elle  doit  son  existence  à  Ureli-Corelli  Hill, 
élève  de  Spohr,  de  Cassel,  violoniste  de  marque  à 
son  époque.  M.  Hill  réunit  un  certain  nombre  de  mu- 
siciens d'élite  de  New-York  en  1842,  dont  il  fut  le 
président  et  le  chef.  Le  premier  concert  eut  lieu  le 
7  décembre  1842,  et  fut  suivi  de  deux  autres.  On 
compta  cinq  chefs  d'orchestre  :  U.-C.  Hill,  H. -G. 
Timm,  W.  Alpers,  Alfred  Boucher  et  Georges  Loder. 
La  Société  philharmonique  devint  une  institution  dans 
la  vie  musicale  de  New-York,  et  non  seulement  elle 
exerça  une  influence  immense  aux  Etats-Unis,  mais 
elle  se  classa  parmi  les  principaux  orchestres  du 
monde.  Au  nombre  des  anciens  chefs  d'orchestre 
dont  l'œuvre  attira  l'attention,  nous  citerons'  Théo- 
dore Eisfeld  (1816-1882)  et  Carl-Max-Maretzek,  Cari 
Bergmann  de  1855  à  1876,  le  docteur  Léopold  Dam- 
rosch  eu  1876-1877,  Théodore  Thomas  en  1877-1878, 
Adolph  Neuendorff  en  1878-1879,  et  en  1879,  pour  la 
deuxième  fois,  Théodore  Thomas,  qui  assuma  la 
direction  jusqu'en  1892,  année  où  il  eut  pour  suc- 
cesseur Anton  Seidl.  Celui-ci  continua  ses  fonctions 
jusqu'à  sa  mort  subite,  survenue  le  28  mars  1898. 
Emil  Paur  remplaça  Seidl  jusqu'en  1902,  puis  Walter 
Damrosch  devint  chef  d'orchestre  de  la  61*  saison 
(1902-1903).  Ensuite,  on  essaya  du  système  des  chefs 
d'orchestre  de  passage,  tous  venus  d'Europe,  à  l'ex- 
ception de  Victor  Herbert  (chef  de  l'orchestre  de  Pilts- 
burg).  Ces  chefs  d'orchestre  invités  furent  Edouard 
Colonne  de  Paris,  Gustav-F.  Kœgel  de  Francfort, 
Henry-J.  Wood  de  Londres,  Félix  Weingartner  de 
Munich  et  Richard  Strauss  de  Berlin.  La  65'  saison 
vit  paraître  Kœgel,  Colonne,  Weingartner,  Wassiii 
SafonoQT  de  Moscou,  Karl  Panzner  de  Berlin,  Wil- 
liam Mengelberg,  Max  Fiedler,  Ërnst  Krunwald  et 
Fritz  Staubach.  Théodore  Thomas  fut  invité  à  con- 
duire, mais  il  mourut  avant  la  date  de  son  concert. 
En  1906,  Wassiii  SafonofT  devint  chef  d'orchestre 
et  dirigea  jusqu'en  1909,  époque  où  il  fut  remplacé 
par  Gustav  Mahler  de  Vienne.  Mahler  lint  le  bâton 
pendant  les  68'  et  69'  saisons,  mais,  à  cause  de  sa 


mauvaise  santé,  les  concerts  furent  fréquemment 
conduits  par  Théodore  Spiering,  le  premier  violon. 
En  1911,  Josef  Stransky  de  Vienne  prit  la  direction 
•de  l'orcliestre,  et  occupe  encore  ce  poste.  En  1892, 
une  série  de  concerts  fut  donnée  à  TOpéra  métropo- 
litain pour  célébrer  le  50«  anniversaire  de  la  Société. 
Enfîn,  l'année  1909  vit  la  réorganisation  de  la  Société 
philharmonique.  Au  début,  elle  comprenait  des  mem- 
bres eflfectifs,  honoraires  et  associés  d'honneur,  qui 
conduisaient  les  affaires  sur  le  pied  de  la  coopéra- 
tion. L'administration  était  aux  mains  d'an  bureau 
de  directeurs  choisi  parmi  les  membres,  et  les  béné- 
fices pécuniaires  se  partageaient  entre  les  membres 
effectifs.  En  se  réorganisant,  la  Société  phiUiarmo- 
nique  élargit  beaucoup  sa  sphère  d'intluence,  et  les 
salaires  payés  aux  musiciens  leur  permirent  de  don- 
ner toute  leur  attention  au  travail  de  la  société,  ce 
qui  n'était  pas  le  cas  auparavant.  En  1911,  Joseph 
Pu litzer,  propriétaire  du  New-York  World  (Monde  de 
New-York),  fil  un  legs  de  500.000  dollars  à  la  Phil- 
harmonique et  un  autre  legs  éventuel  de  500.000  dol- 
lars lorsque  la  Société  acquerrait  la  personnalité 
civile,  conformément  aux  lois  de  l'Etat  de  New- York, 
faisant  du  public  en  général  un  membre,  avec  au 
nioins  mille  entrées. 

Parmi  les  membres  honoraires  de  la  Philharmo- 
nique de  New-York,  nous  pouvons  citer  Vieuxtemps, 
Ole  Bull,  Spohr,  Bottesini,  Jullien,  Bénédict,  Men- 
delssohn,  Thalberg,  Liszt,  Wagner,  Joachim,  RaCT, 
Anton  Rubinstein,  Dvorak,  William-Vincent  Wallace, 
Parepa-Rosa,  Jenny  Lind  et  Sontag. 

Tous  les  grands  virtuoses  qui  ont  visité  les  Etats- 
Unis  ont  paru  comme  solistes  à  la  Société  philhar- 
monique. Les  programmes  n'ont  cessé  d'être  remar- 
quables par  leur  intérêt,  faisant  la  part  aux  compo- 
siteurs classiques  et  romantiques  et  aussi  aux  maîtres 
modernes.  Une  grande  symphonie  constitue  toujours 
le  numéro  saillant.  Les  concerts  ont  lieu  en  hiver, 
et  attirent  un  auditoire  nombreux  et  élégant.  Il  est 
impossible  de  prendre  des  places  isolées,  car  les 
souscripteurs  retiennent  leurs  places  et  leurs  loges 
d'une  saison  à  l'autre,  et  beaucoup,  à  vrai  dire,  ont 
hérité  de  leurs  billets  pendant  deux  ou  trois  géné- 
rations. On  voit  donc  aux  concerts  philharmoniques 
une  quantité  de  gens  de  la  haute  société  de  New- 
York,  superbement  vêtus,  de  haute  culture  musicale, 
et  possédant  des  traditions.  Devant  les  pâtés  de  mai- 
sons, les  rues  sont  encombrées  d'automobiles,  et  les 
tramways  et  les  omnibus  déversent  aussi  des  foules 
d'amateurs  de  musique  et  d'étudiants  enthousiastes. 
Il  n'est  pas  étonnant  que  les  artistes  étrangers  veuil- 
lent se  faire  entendre  à  la  Philharmonique  de  New- 
York,  car  le  succès  devant  un  tel  orchestre  et  en 
présence  d'un  auditoire  aussi  brillant  et  aussi  com- 
pétent donne  le  cachet  requis  pour  un  futur  succès 
américain. 

Dès  1811,  la  Société  philharmonique  de  Boston  fut 
fondée  par  Gottlieb  Graupner,  qui  jouait  la  basse  et 
conduisait  les  seize  musiciens  formant  la  Société.  Il 
y  avait  5  violons,  tenus  par  M.  Granger,  Amasa  Wil- 
liams, Dixon,  le  consul  de  Grande-Bretagne,  et  Eus- 
taphiève,  consul  de  Russie;  la  clarinette  par  un  autre 
Granger;  le  basson  par  Simon  Wood  ;  la  trompette 
par  William  Rowson,  et  la  flûte  par  George  Cushing. 
La  Société  philharmonique  de  Boston  se  réunissait  le 
samedi  soir  au  Pythian  Hall  pour  jouer  des  sym- 
phonies. Le  dernier  concert  de  cet  orchestre  fat 
donné  au  Panthéon,  Boylston  Square,  à  Boston,  le 
24  novembre  1824. 
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En  1840,  VOrchestre  de  l'Académie  de  Boston  prit 
naissance,  avec  30  ou  40  instramenls.  Le  chef  d'or- 
chestre, George-J.  Webb,  inaugura  Thabitude  de  se 
servir  du  bdton  au  Heu  de  jouer  d*un  instrument. 
€et  orchestre  ne  vécut  que  quelques  années.  Il  se 
dispersa  en  1847,  et  fut  remplacé  par  ï Association 
d'assistance  musicale,  qui  termina  sa  courte  existence 
en  18o5. 

La  musique  instrumentale  resta  longtemps  à  un 
niveau  peu  élevé  à  New-York.  Lord  Howe  s'empara 
de  la  ville  en  septembre  1776,  et  New-York  resta 
sept  ans  aux  mains  des  Anglais  jusqu'à  Tévacua- 
tion,  en  novembre  1783.  Ces  messieurs  de  Tarmée 
et  de  la  marine  britanniques  s'amusèrent  à  des  con- 
certs et  à  des  représentations  dramatiques,  où  ils 
firent  preuve  parfois  d'un  grand  talent.    Après  le 
départ  des  Anglais,  les  théâtres  de  New-York  repri- 
rent leurs  orchestres  et  leurs  troupes  ordinaires.  La 
première  société  philharmonique  s'organisa  en  1799, 
et  la  Sainte-Cécile  forma  le  noyau  du  nouveau  corps. 
Son  concert  de  début  eut  lieu  le  23  décembre  1800. 
Plusieurs  sociétés  se  constituèrent  pour  l'étude  de 
la  musique  instrumentale,  sociétés  auxquelles  VA- 
polio,  la  Société  musicale  de  la  ville  de  New-York,  VEu- 
terpe  et  la  Sainte-Cécile  frayèrent  le  chemin.  Ces  deux 
dernières  unirent  un  caractère  social  à  l'étude  sé- 
rieuse, et  les  répétitions  des  orchestres  d'amateurs 
attirèrent  des  littérateurs  et  autres  célébrités  locales. 
Les  concerts  se  donnaient  au  City  Hall  (Hôtel  de  ville) 
et  se  terminaient  toujours  par  un  bal  et  un  souper. 
Quoique  Gotllieb  Graupner,  «le  père  de  la  musique 
orchestrale  »  aux  Etats-Unis,  avec  la  Philharmonique 
de  Boston  (le  premier  orchestre  permanent),  et  l'éner- 
gique U.-C.  Hill,  avec  la  Philharmonique  de  New:'York, 
eussent  encouragé  le  goût  des  formes  supérieures  de 
la]musique,  un  nouvel  intérêt  fut  apporté  à  la  musique 
orchestrale  par  l'arrivée  de  Berlin  de  l'orchestre  Ger- 
mania,  qui  donna  son  premier  concert  à  l'opéra  d'As- 
lor  Place,  à  New-York,  le  5  octobre  1848. 

Avec  le  chef  d'orchestre  Joseph  Gungl,  la  Germa- 
nia  fit  plusieurs  tournées,  et  joua  dans  beaucoup  de 
grandes  villes  des  Etats-Unis  avant  de  se  disperser, 
en  1854. 

La  Germania  compta  parmi  ses  chefs  d'orchestre 
Garl  Lenschow  et  Cari  Bergmann.  Cette  société  était 
une  organisation  «  d'étoiles  »,  comprenant  environ 
50  virtuoses.  De  niveau  trop  élevé  pour  les  gens  qui 
allaient  aux  concerts  à  cette  époque,  elle  fit  faillite 
à  New-York,  elle  fil  faillite  à  Boston,  et  elle  fit  faillite 
en  tournée.  Néanmoins,  l'orchestre  produisit  une 
grande  impression  sur  le  goût  du^  peuple,  et  son 
influence  se  fit  bientôt  sentir.  Un  flûtiste,  Cari  Zer- 
rahn,  devint  chef  d'orchestre  de  la  Société  Haendel  et 
Haydn  de  Boston,  de  la  Société  symphonique  Harvard 
(voir  ci-dessous)  et  de  beaucoup  de  sociétés  de  chan- 
teurs et  d'orchestres  dans  difTérentes  villes.  «  Cari 
Zerrahn,  dit  Louis-C.  Elson,  fut  un  facteur  impor- 
tant dans  le  progrès  musical  américain.  Un  Wein- 
gartner,  un  Nikisch,  un  Muck  ou  un  Mahler  n'au- 
raient pas  été  appréciés  par  nous  aux  environs  de 
4860  ou  de  i870.  » 

En  un  certain  sens,  la  Germania  prépara  les  voies 
à  la  grande  œuvre  de  Théodore  Thomas. 

Un  nouvel  orchestre,  organisé  par  Cari  Zerrahn, 
flûtiste  de  la  Germania,  donna  des  concerts  chaque 
année  jusqu'en  1863,  époque  où  la  guerre  civile  mit 
fin  aux  concerts  pour  un  certain  temps. 

L'orchestre  suivant  fut  formé  en  1863  par  VAsso- 
dation  musicale  Harvard,  avec  Cari  Zerrahn  pour 


chef  d'orchestre,  et  ce  fut  la  meilleure  troupe  d'exé- 
cutants que  Boston  eût  connue  jusqu'à  celte  époque. 
Cet  orchestre  symphonique  Harvard  se  continua 
jusqu'à  ce  que  la  Symphonie  de  Boston  prit  naissance 
en  1881.  La  Symphonie  Harvard  avait  toutefois  une 
rivale,  la  Société  philharmonique,  fondée  en  1879; 
mais  ces  deux  organisations  laissèrent  le  champ  libre 
quand  la  Symphonie  de  Boston  se  fut  établie. 

Un  autre  orchestre  de  passage  fut  celui  de  JuUien. 
En  1853,  Louis-Antoine  JuUien,  né  dans  les  Basses- 
Alpes,  vint  en  Amérique  avec  un  orchestre  nombreux, 
et  donna  une  série  de  concerts  à  Castle  Garden.  Son 
orchestre  comptait  99  membres,  la  troupe  la  plus 
nombreuse  qui  eût  joué  jusque-là  en  Amérique.  Sa 
magnifique  sonorité  semble  avoir  été  une  révélation 
pour  les  critiques  d'alors.  Les  effets  de  nuances  et  de 
puissance  de  JuUien  furent  aussi  des  surprises.  A  son 
premier  concert,  il  joua  l'ouverture  de  FreischiUz, 
l'Andante  et  l*  «  Orage  »  de  la  Symphonie  pastorale 
de  Beethoven,  puis  sa  propre  Valse  de  la  Prima 
Donna.  Jullien  introduisit  ((  Composer's  Nights  >» 
alors  que  le  programme  se  composait  d'œuvres  de 
Beethoven,  de  Mozart,  de  Mendeissohn,  etc.  Après  sa 
saison  à  New-York,  il  parcourut  le  pays,  créant  par- 
tout un  nouvel  enthousiasme  pour  la  musique. 

Théodore  Thomas,  qui,  chose  intéressante  à  remar- 
quer, jouait  dans  l'orchestre  de  Jullien,  écrivait  : 
«  Jullien,  le  charlatan  musicien  entre  ceux  de  tous  les 
siècles,   qui  exerça   néanmoins  quelque   inlluence 
'  utile  sur  la  musique  orchestrale,  fit  son  apparition 
aux  Etats-Unis  en  août  1853.  Il  amena  avec  lui  un 
certain  nombre  de  solistes,  joueurs  de  fiûte,  hautbois, 
clarinette,  cornet,  trombone  et  ophicléide,  ce  der- 
nier instrument  remplacé  par  la  tuba,  mais  qui  man- 
quait dans  des  œuvres  comme  le  Songe  d'une  nuit 
d'été  de  Mendeissohn.  11  amena  aussi  Bottesini,  le 
contre-bassiste,  et  un  certain  nombre  de  violonistes, 
dont  les  frères  Mollenhauer  et  autres.  New-York  n'a 
jamais  eu  avant  ni  depuis  semblables  joueurs  d'iustru- 
ments  à  vent.  Le  reste  de  l'orchestre  se  composait 
d'artistes  de  New- York,  et  je  fus  l'un  des  premiers 
violons.  Jullien  fut  le  premier,  autant  qu'il  m'en 
souvienne,  à  faire  jouer  un  nombreux  orchestre; 
je  crois  qu'il  avait  à  Castle  Garden  vingt  premiers 
violons.  Ses  programmes  étaient  tous  de  caractère 
populaire,  et  quelques-uns  de  leurs  numéros  spé- 
ciaux furent  le  Kdty-did  Polka,  la  Valse  de  la  Prima 
Donna  et  le  Quadrille  du  Pompier,  Comme  particu- 
larité de  ce  dernier,  un  signal  d'incendie  sonnait 
régulièrement  et  une  brigade  de  pompiers  paraissait 
dans  la  salie!  D'où  une  grande  consternation  dans 
l'auditoire  la  première  fois  qu'on  donna  cette  pièce^ 
Il  jouait  aussi  des  ouvertures  et  des  mouvements 
de  symphonies.  » 

En  citant  à  nouveau  Théodore  Thomas,  nous  ap- 
prenons son  opinion  sur  un  homme  aujourd'hui  ou- 
blié. En  énumérant  les  musiciens  du  passé,  Thomas 
dit  :  tt  Le  seul  chef  d  orchestre  pourvu  d'une  troupe 
vraiment  complète,  le  seul  qui  ait  donné  satisfaction 
lorsqu'il  visita  ce  pays  à  cette  époque  fut  Karl  Ec- 
kert,  qui  arriva  ici  pour  conduire   l'orchestre  de 
Madame  Sontag.  Ce  que  j'appris  d'Eckert,  il  est  diffi- 
cile aujourd'hui  de  le  dire,  mais  sou  influence  posa 
sans  doute  les  fondements  de  ma  carrière  future.  » 
Pendant  près  d*un  demi-siècle,  l'orchestre  de  Théo- 
dore Thomas  fut  familier  de  l'Atlantique  au  Paci- 
fique. Il  faut  donc  nous  livrer  à  un  récit  quelque  peu 
détaillé  de  la  vie  et  de  l'œuvre  de  ce  chef  d'or- 
chestre vraiment  grand. 
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Un  critique  écrit  avec  à-propos  :  «  Si  à  récrirain 
que  je  suis  on  demandait  le  nom  de  Thomme  unique 
qui  a  fait  le  plus  pour  les  progrès  de  la  musique  en 
Amérique,  il  répondrait  sans  hésiter  :  Théodore  Tho- 
mas. Né  à  Bssen,  en  Hanovre  (la  même  contrée  qui 
nous  donna  Graupner),  Thomas  vint  en  ce  pays  quand 
il  avait  dix  ans,  et,  comme  sa  carrière  tout  entière 
fut  remplie  par  ses  engagements  dans  des  entra- 
prises  musicales  américaines,  on  pourrait  presque  le 
considérer  comme  un  des  nôtres.  Aucun  homme  n'eut 
une  influence  aussi  étendue  et  aussi  variée  sur  la 
musique  américaine.  Orchestre,  opéra,  écoles  de  mu- 
sique, festivals,  dans  tous  les  genres,  Thomas  exerça 
son  activité. 

a  Sa  ferme  adhésion  à  Fécole  de  Wagner  moder- 
nisa à  un  point  remarquable  le  goût  musical  amé- 
ricain. Ses  programmes  étaient  vastes  et  catholiques, 
au  meilleur  sens  du  mot.  Quelquefois,  nous  pou- 
vions entendre  en  Amérique  des  transcriptions  de 
Wagner  avant  qu'elles  fussent  connues  du  public 
eui*opéen.  Ses  tournées  d'orchestre  firent  sortir 
Boston  de  son  classicisme  de  fer  et  amenèrent  des 
réformes  et  des  progrès  dans  d'autres  grandes  villes. 
Son  travail  à  VOrchestre  philhas^monique  de  New- 
York  entrahia  cette  société  loin  de  toute  chance 
de  fossilisation.  Mais  il  est  impossible  de  raconter 
les  détails  de  cette  noble  vie  qui  se  passa  à  relever 
le  goût  musical  américain;  qu'il  suffise  de  redire 
que  le  principal  auteur  des  progrès  musicaux  de 
notre  pays  c'est  Théodore  Thomas,  et  que  nul  ne 
l'approche.  »  (Louis-C.  Elson.) 

Un  autre  admirateur,  Charles-E.  Russell,  dit  :  «  Pen- 
dant quarante-deux  ans,  ce  chef  d'orchestre,  compo- 
siteur, innovateur,  étudiant,  philosophe,  artiste  el 
p<^re  de  la  musique  moderne  dans  le  continent  occi- 
d(;nlal,  a  créé  et  conduit  de  grands  orchestres.  De- 
puis soixante-deux  ans,  il  paraît  en  public  comme 
interprète  de  bonne  musique.  Dès  sa  sixième  année, 
il  donnait  des  auditions  de  violon;  dans  sa  soixante- 
neuvième,  le  monde  internalional  de  la  musique  le 
considère  comme  son  doyen.  En  1862,  où  il  devint 
chef  d'orchestre  de  la  Philharmonique  de  Brooklyn, 
l'Amérique  savait  à  peine  ce  que  c'était  qu'un  or- 
chestre; en  1904,  Boston,  New-York,  Philadelphie, 
Pittsburg,  Washington,  Chicago,  Minneapolis  et  au- 
tres grandes  villes  ont  d'importants  orchestres  sym- 
phoniques  fondés  sur  le  modèle  de  celui  de  Thomas, 
suivant  les  idéals  de  Thomas,  et  reconnaissent  par 
là  ce  qu'ils  doivent  à  son  inspiration.  En  1891,  où 
il  organisa  VOrcfiestre  de  Chicago,  celui-ci  jouait 
avec  une  perte  annuelle  de  100.000  dollars;  en  1904, 
il  était  arrivé  à  se  suffire  par  ses  recettes,  et  la  po- 
pulation a  souscrit  750.000  dollars  pour  en  faire  une 
caractéristique  permanente  de  la  ville. 

u  Voilà  l'homme  qui,  en  Amérique,  fit  de  Wagner 
le  mieux  connu  et  le  plus  populaire  des  composi- 
teurs; à  l'exception  des  ouvertures  du  Tannhau&er  et 
de  Lohengrin,  toutes  les  sélections  orchestrales  qui 
ont  été  jouées  en  ce  pays  y  furent  d'abord  jouées  par 
Théodore  Thomas.  Voilà  l'homme  qui  le  premier 
nous  initia  à  la  musique  de  valse  de  Johann  Strauss, 
qui  aida  à  faire  la  réputation  américaine  de  Richard 
Strauss,  qui  joua  pour  la  première  fois  en  ce  pays 
Berlioz,  Tschaïkowsky,  Saint-Saêns,  Dvorak,  Sme- 
tana,  d'Indy,  Sibelius,  Franck,  Goleridge-Taylor, 
Bruckner,  Grieg,  Elgar,  Hausegger,  Glazounow, 
Weingartner,  Charpentier,  Bruneau. 

«  Il  fut  le  premier  chef  d'orchestre  qui  introduisit 
le  diapason  grave,  grâce  auquel  le  ton  de  l'orchestre 


a  pris  tant  de  dignité  et  fait  tant  de  progrès.  Tous 
l'ont  à  présent.  Il  fut  le  premier  à  exiger  des  ins- 
trumentistes qu'ils  «tirent  l'archet  ensemble  »,  grâce  à 
quoi  l'unisson  est  assuré.  Presque  tous  tirent  ensemble 
à  présent.  C'est  le  seul  directeur  d'orchestre  qui  joue 
les  œuvres  classiques  avec  les  trilles  et  les  autres 
figures  et  agréments,  tels  qu'ils  furent  écrits  à  l'ori- 
gine par  les  maîtres  anciens. 

M  Des  modestes  succès  des  concerts  d'Irving  Hall, 
il  passa  à  des  champs  plus  vastes.  La  direction  et 
l'interprétation  de  Thomas  devinrent  des  caracté- 
ristiques reconnues  de  la  vie  de  New-York;  peu  à 
peu,  leur  réputation  s'étendit  par  tout  le  pays.  En 
1866,  il  donnait,  les  soirs  d'été,  des  concerts  au  jar- 
din de  Old  Terrace;  en  1868,  dans  de  meilleurs 
quartiers,  au  jardin  de  Central  Park.  L'année  sui- 
vante, son  orchestre  fit  la  première  de  ses  tournées 
annuelles  dans  de  grandes  villes  américaines  plus 
importantes.  En  1871,  il  se  mit  à  l'œuvre  à  la  Philhar- 
monique de  New-York;  en  1876,  il  fut  directeur  mu- 
sical à  la  célébration  du  Centenaire.  En  1878,  il  devint 
directeur  du  Collège  de  musique  à  Cincinnati;  puis, 
ce  furent  deux  saisons  avec  la  troupe  américaine 
d'opéra  dont  il  conduisit  l'orchestre,  et  ensuite  avec 
l'orchestre  de  Chicago.  En  1893 ,  nous  le  trouvons 
à  la  tète  du  Bureau  de  la  musique  de  la  Poire  mon" 
diale.  A  différentes  reprises,  il  a  été  le  directeur 
musical  de  VUnion  Mendelsiohn  de  New -York,  de 
la  Soetété  des  chœurs  de  New-York,  du  Liederkranz  de 
New- York  et  du  Chœur  phiUiarmonique  de  Brooklyn. 
Depuis  1877,  il  dirige  le  Festival  bisannuel  de  Cin- 
cinnati. 

u  Pourtant,  on  ne  connaît  guère  par  ces  quelques 
faits  la  véritable  activité  de  cet  homme.  Ces  dernières 
années,  il  a  joué  dans  toutes  les  grandes  et  petites 
villes  de  quelque  importance  aux  Etats-Unis.  11  a 
inauguré  ou  dirigé  d'innombrables  Testivals  et  a  fait 
figure  dans  d'innombrables  événements  musicaux. 
Il  a  dirigé  les  chœurs  les  plus  considérables  et  aussi 
les  plus  grands  orchestres  d'Amérique;  une  fois,  à 
Madison  Square,  à  New- York,  il  conduisait  un  chœur 
si  nombreux  qu'il  dut  se  servir  d'un  drapeau  en 
guise  de  bâton  pour  qu'on  put  le  voir.  Il  a  porté  la 
bonne  musique  dans  tous  les  coins  du  pays.  » 

Traiter  Théodore  Thomas  de  plus  grand  éduca- 
teur musical  que  l'Amérique  ait  jamais  eu,  ce  n'est 
pas  faire  un  trop  grand  éloge  de  ce  musicien,  qui 
disait  de  lui-même  : 

a  Dans,  tout  le  cours  de  mo^  existence,  mon  bat  a 
été  de  populariser  la  bonne  musique,  et  il  est  main- 
tenant évident  que  je  n'ai  fait  que  rendre  justice  au 
public  en  croyant  et  en  agissant  constamment  avec 
la  certitude  que  le  peuple  goûterait  et  soutiendrait 
ce  qu'il  y  a  de  mieux  dans  l'art  quand  on  le  lui 
exposerait  avec  suite,  d'une  façon  claire  et  intelli- 
gente. » 

Théodore  Thomas  était  depuis  longtemps  une 
maîtresse  figure  à  New- York  avant  de  devenir  célè- 
bre comme  chef  d'orchestre.  L'un  des  traits  de  son 
activité  fut  de  tenir  le  1^'  violon  dans  le  célèbre  qua- 
tuor Mason-Thomas).  Les  concerts  de  musique  de 
chambre  furent  établis  à  New-York  par  William 
Mason  qui  tenait  le  piano,  assisté  de  Théodore  Tho- 
mas (!•'  violon),  de  Joseph  Mosenthal  {2^  violon),  de 
G.  Matizka  (alto)  et  de  Cari  Bergmann  (violonceUe). 
Pendant  treize  ans,  ce  quatuor  représenta  «c  l'esprit 
ultra-moderne  »  et  eut  une  grande  influence  sur  U 
vie  musicale  de  New- York.  Pendant  les  quatre  det- 
nières  années  de  son  existence,  Frederick  Bergner 
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tint  le  violoncelle  à  la  place  de  Bergmann.  Le  qua- 
tuor Mason-Thomas  cessa  ses  séances  en  1868,  parce 
que  M.  Thomas  se  trouvait  absorbé  par  le  travail 
orchestral. 

Nous  aurons  recours  à  V Autobiographie  de  Tho- 
mas pour  retracer  Fhistoire  exacte  de  ses  débuts 
dans  sa  grande  œuvre  :  «  En  1862,  écrit  M.  Thomas, 
je  résolus  de  consacrer  mon  énergie  à  cultiver  le 
goût  public  pour  la  musique  instrumentale.  Nos 
concerts  de  chambre  avaient  créé  un  intérêt  convul- 
sif,  nos  programmes  étaient  réimprimés  comme  des 
modèles  de  genre,  même  en  Europe,  et  nos  exécu- 
tions avaient  atteint  un  niveau  élevé.  Comme  violo- 
niste de  concert,  j'étais  à  cette  époque  populaire  ei 
je  jouais  beaucoup.  Mais  ce  dont  le  pays  avait  sur- 
tout besoin  pour  le  rendre  musical,  c'était  un  bon 
orchestre,  et  quantité  de  concerts  à  la  portée  du 
peuple.  La  Société  philharmonique,  avec  une  troupe 
d'environ  60  exécutants  et  cinq  concerts  annuels  par 
souscription,  était  le  seul  orchestre  organisé  qui 
représentât  la  {littérature  orchestrale  dans  ce  grand 
pays.  Je  crus  le  moment  arrivé  de  former  on  orches- 
tre pour  concerts.  Je  provoquai  donc  une  réunion 
des  premiers  musiciens  d'orchestre  de  New-York, 
je  leur  parlai  de  mes  plans  pour  populariser  la  mu- 
sique instrumentale,  et  je  leur  demandai  leur  coopé- 
ration. Je  me  mis  à  donner  des  concerts  à  Irving 
Hall,  et  en  1864,  j'organisai  ma  première  série  de 
soirées  symphoniques  avec  un  orchestre  d'environ 
60  instruments.  » 

Un  critique  remarque  que  «  Les  concerts  des  soirs 
d'été  que  donna  M.  Thomas  à  New- York  pendant 
plus  de  vingt-cinq  ans  (1865-1891)  sont  des  évé- 
nements importants  dans  sa  carrière  de  chef  d'or- 
chestre. C'est  grâce  à  eux  qu'il  maintint  son  or- 
chestre en  service  constant,  et  qu'il  put  de  la  sorte 
l'amener  à  ce  niveau  supérieur  qui  lui  valut  prompte- 
ment  ainsi  qu'à  son  direclenr  une  réputation  natio- 
nale. Quand  M.  Thomas  n'était  pas  de  service  au  jardin 
ou  aux  concerts  sjrmphoniques,  il  pouvait  faire  des 
tournées  et  présenter  des  programmes  à  l'exécution 
desquels  ses  artistes ,  par  une  longue  pratique , 
avaient  atteint  une  habileté  et  un  fini  extraordi- 
naires. Pendant  ce  quart  de  siècle,  il  donna  dans 
tous  les  Etats-Unis,  de  l'Atlantique  à  la  côte  du  Paci- 
fique, des  concerts  qui  établirent  solidement  le  renom 
de  l'orchestre  Thomas.  » 

Le  personnel  de  «  l'Orchestre  de  Thomas  »,  comme 
on  l'appelait  ordinairement,  comprenait  les  meilleurs 
musiciens  d'Europe  et  d'Amérique.  Sa  composition 
ne  changeait  guère  d'année  en  année.  Certains  de  ses 
musiciens  restèrent  au  même  pupitre  pendant  vingt- 
cinq  ans. 

La  tf  tournée  de  festivals  »  de  1884  fut  célèbre  et 
de  grande  valeur  éducative.  L'orchestre  voyagea  de 
New- York  à  San- Francisco,  visitant  beaucoup  de 
grandes  villes  au  Sud  et  à  l'Ouest  pour  donner  une 
série  de  concerts  wagnériens,  à  l'occasion  desquels 
M"^*  Materna,  Winkelmann  et  Scaria  vinrent  d'Eu- 
rope, afin  de  permettre  à  Thomas  de  présenter  des 
extraits  des  drames  musicaux  de  Wagner. 

Thomas  se  fit  remarquer  par  ses  merveilleux  pro- 
grammes. Ils  sont  compris  dans  le  volume  11  de 
V Autobiographie  de  Théodore  Thomas,  éditée  par 
G.-P.  Upton  (Chicago,  1895),  et  s'étendent  des  con- 
42erls  de  musique  de  chambre  de  Mason-Thomas  en 
1855,  à  1905.  Ils  forment  un  recueil  de  haute  valeur 
pour  les  musiciens  en  général  et  pour  les  chefs  d'or- 
chestre en  particulier,  et  sont  d'une  importance 


suprême  en  tant  que  compendium  du  goût  musical 
aux  Etats-Unis  et  exposé  du  développement  de  la 
culture  musicale.  Jusqu'à  ce  qu'il  fût  abattu  par  sa 
dernière  maladie,  Théodore  Thomas  ne  manqua  ni 
un  concert  ni  une  répétition  pendant  une  période 
de  plus  de  cinquante  ansl 

Et  maintenant,  essayons  de  faire  revivre  la  person- 
nalité de  ce  chef  d'orchestre. 

En  apparence,  Thomas  était  un  homme  d'affaires 
énergique  plutôt  qu'un  artiste.  Il  n'avait  point  d'af- 
fectation et  se  montrait  simple  au  dernier  point.  Il 
entrait  en  scène  vivement,  faisait  un  salut  rapide  e^ 
montait  sur  l'estrade.  Il  ne  tenait  aucun  compt»'  'If 
l'auditoire,  mais,  levant  son  tout  petit  bâton  blanc 
il  commençait  immédiatement. 

«  Une  des  particularités  de  M.  Thomas  comme 
chef,  c'est  de  ne  jamais  frapper  sur  son  pupitre  pour 
commencer,  arrêter  ou  dans  tout  autre  but;  pour 
cela,  il  a  un  motif  bien  réûécbi.  H  veut  que  ses 
hommes  le  suivent  constamment,  et  tiennent,  pour 
ainsi  dire,  un  oeil  sur  lui  et  l'autre  sur  leur  pnrtie. 
Donc,  quand  il  veut  arrêter,  il  laisse  retomber  ses 
mains  le  long  de  son  corps,  et  la  musique  cesse.  Ce 
matin,  les  mains  retombent  presque  aussitôt  et  le 
chef  regarde  d'un  air  de  reproche  les  exécutants. 
a  Salade!  dit-il  en  allemand  (car  il  leur  parle  ordi- 
nairement en  cette  langue).  Salade  I  Mettez- vous 
ensemble.  Eh  bien,  einmall  »  Là-dessus,  ils  repar- 
tent. A  la  cinquième  mesure,  les  mains  retombent. 
«  Bientôt  vous  êtes  fascinés  par  sa  main  gauche  qui 
parle  toujours,  avec  bien  plus  d'éloquence  et  de  per- 
suasion que  sa  bouche.  Sa  main  droite  agite  le  bâ- 
ton, marquant  la  mesure  avec  des  mouvements  qui 
ne  viennent  guère  que  du  poignet.  La  gauche  est  le 
membre  éloquent  :  la  paume  en  l'air,  jamais  com- 
plètement au  repos,  elle  maintient  un  jeu  incessant 
de  petits  signaux  en  lequel,  au  bout  d'un  instant, 
vous  voyez  un  langage  étendu  et  varié,  indiquant 
toutes  les  nuances  d'énergie  et  de  sentiment,  les 
doigts  se  recourbant  et  se  détendant,  la  main  allant 
d'un  côté  et  de  l'autre,  chaque  mouvement  réalisant 
un  symbole  dans  un  code  immense  et  compliqué.  C'est 
cette  merveilleuse  main  gauche  qui  fait  tout  le  travail. 
Elle  ne  se  balance  pas,  elle  ne  bouscule  pas  l'air  invul- 
nérable d'une  poussée  frénétique;  elle  reste  discrète- 
ment levée,  mais  elle  donne  constamment  des  avis. 

(c  Vous  voyez,  à  mesure  que  la  répétition  avance, 
que  c'est  un  maître  instructeur  soigneux,  diligent, 
infatigable  et  extrêmement  difficile,  perpétuellement 
mécontent  de  tout  ce  qui  n'atteint  pas  son  idéal, 
arrêtant  pour  insister  sur  chaque  point  jusqu'à  ce 
qu'il  ait  obtenu  la  nuance  exacte  qu'il  veut  Souvent, 
l'exercice  fait  sur  un  seul  numéro  prend  une  répéti- 
tion tout  entière. 

«  On  passe  bientôt  à  la  symphonie  de  d'Indy 
écrite  sur  un  chant  de  montagnard  français.  Elle 
commence  par  une  mélodie  d'environ  huit  mesures 
comme  thème  principal,  riche  et  plaintif,  joué  par 
l'orchestre  entier.  A  l'oreille  du  profane,  elle  se  pré- 
sente avec  une  douceur  excessive  et  avec  succès; 
mais,  à  la  huitième  mesure,  M.  Thomas  arrête.  C'est 
qu'il  veut  que  les  cordes  se  modèrent  dans  les  quatre 
premières  mesures  pour  faire  un  fond  sur  lequel  se 
profilent  avec  un  certain  charme  de  distinction  les 
formes  exquises  créées  par  les  instruments  à  vent. 
Cela  semble  parfait  maintenant,  mais  M.  Thomas  y 
revient.  Cette  fois,  à  peu  près  au  milieu  de  la  reprise, 
il  fait  donner  une  certaine  énergie  aux  cordes,  afin 
de  produire  un  contraste  avec  ce  qui  venait  avant 
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et  de  rehausser  la  couleur.  Que  peut-il  y  avoir  de 
plus?  Mais  il  y  revient  encore,  et,  cette  fois,  il  amène 
les  cordes  dans  les  quatre  dernières  mesures  à  une 
sorte  de  prédominance  ressaisie,  indescriptiblement 
plaintive  et  captivante.  Le  passage  exprime  claire- 
ment à  présent  trois  significations  qu'il  n*avait  pas 
dans  la  première  exécution,  et  il  est  infiniment  plus 
tendre  et  plus  émouvant.  »  (Gharles-E.  Russell.) 

Anton  Siidl  fat  un  autre  chef  d'orchestre  égale- 
ment éminent,  quoique  très  différent  de  tempéra- 
ment. En  1891,  quand  M.  Thomas  alla  s'établir  à 
Chicago,  Seidl  devint  son  successeur  comme  chef 
d'orchestre  populaire  des  concerts.  Celte  année-là, 
rOpéra  métropolitain  donnait  l'opéra  italien  au  Heu 
de  l'opéra  allemand,  et  le  travail  de  Seidl  se  res- 
treignit au  concert.  Outre  la  Philharmonique,  Seidl 
dirigea  une  série  de  concerts  de  la  Société  Seidl, 
groupe  de  partisans  enthousiastes  du  brillant  Hon- 
grois. Ces  concerts  furent  exécutés  à  Brooklyn, 
pendant  l'hiver,  et,  pendant  l'été,  à  Brighton  Beach, 
tioney  Island.  Seidl  voyagea  avec  son  Orchestre  métro- 
politain par  tout  le  pays,  et  donna  aussi  des  concerts 
à  New -York  dans  le  jardin  de  Madison  Square,  au 
Lenox  Lyceum  et  ailleurs.  «  Quoique  son  orchestre  ne 
fût  pas  nombreux  et  quoiqu'il  eût  rarement  assez  d'ar- 
gent pour  faire  toutes  les  répétitions  qu'il  voulait, 
il  obtint  des  résultats  remarquables;  »  et  M.  Henry- 
T.  Finck  ajoute  à  cette  assertion  que  u  M.  Seidl  sut 
obtenir  de  plus  beaux  résultats  avec  40  exécutants 
que  la  plupart  des  chefs  d'orchestre  avec  80.  » 

L'un  des  meilleurs  et  des  plus  célèbres  critiques  de 
New- York,  James-Gibbons  Huneker,  a  fait  le  portrait 
suivant  de  l'unique  et  adoré  Seidl,  dont  la  person- 
nalité modeste  et  pourtant  distinguée  était  toujours 
le  signal  d'un  tonnerre  d'applaudissements  : 

«  L'homme,  avec  son  énergie  élémentaire,  sem- 
blait une  sorle  de  demi-dieu. 

«  Seidl  fut  le  plus  grand  faiseur  de  crescendo  que 
cetle  génération  ait  entendu.  Nous  pouvons  enten- 
dre de  grands  crescendo;  mais  s'ils  sont  nerveux, 
ils  manquent  de  poids;  et  s'ils  ont  le  poids  voulu, 
ils  lendent  à  être  lâches  et  manquent  de  fibre  ner- 
veuse. Seidl  avait  une  fougue  passionnée,  et  il  des- 
cendait, descendait  jusqu'à  atteindre  les  entrailles 
mêmes  de  la  terre.  Comme  ses  cuivres  jouaient  Tris- 
tan et  Yseult,  VAnneati,  les  Maîtres  chanteurs,  Lo- 
hengnn  I  Qui  pourrait  tirer  davantage  de  ces  drames 
qu'Anton  Seidl? 

ce  il  nous  donna  un  nouveau  Wagner,  le  Wagner 
réel,  et  il  n'est  guère  étonnant  qu'il  ait  détrôné  les 
autres  chefs  d'orchestre.  Il  avait  du  tempérament, 
par-dessus  tout  la  tradition.  Il  connaissait  par  cœur 
la  littérature  wagnérienne  et  ses  polémiques.  Il  était 
saturé  de  Wagner,  et  c'était  sa  Bible.  C'était  un  orga- 
nisme formé  par  la  nature  et  le  travail  pour  con- 
duire. Tout  le  reste  était  subordonné  à  ce  but  unique. 
L'homme  était  un  bâton  incarné. 

«  Seidl  possédait  cette  qualité  indéfinissable  que 
nous  appelons  l'individualité.  Son  masque  était  celui 
du  grand  comédien  ou  celui  de  l'ecclésiastique.  Ses 
manières  avaient  un  tant  soit  peu  de  l'église,  et, 
involontairement,  les  yeux  cherchaient  à  son  doigt 
l'anneau  d'améthyste  de  l'évéque.  Son  costume  rap- 
pelait celui  du  prêtre,  et  avec  sa  tête  gothique 
vigoureusement  modelée  (tète  réplique  de  celle  de 
Liszt),  ses  cheveux  pittoresques  et  flottants,  son 
visage  rasé  de  frais  et  sa  bouche  émotive,  il  dessi- 
nait un  personnage  d'une  dignité  et  d'une  distinction 
rares.  Ses  yeux  seuls  étaient  éloquents,  bruns,  presque 


noirs,  dans  des  traits  de  sphinx;  quand  il  dirigeait, 
ils  se  rivaient  à  ses  artistes  avec  un  regard  d'acier. 
C'était  l'œil  omniscient,  car  son  timbalier,  son  con« 
trebassiste,  son  premier  violon  diront  tous  qu'il  sem- 
blait les  observer  tous  et  chacun  en  particulier  pen- 
dant l'exécution.  Le  magnétisme  de  l'homme  était  le 
magnétisme  du  sphinx.  Ce  n'était  pas  toujours  un 
magnétisme  agréable.  Il  allait  à  un  drame  musical 
de  Wagner  avec  une  humeur  sacro-sainte.  C'était  sa 
religion.  Son  extérieur  était  aussi  Troid  que  le  bronze, 
et  son  orchestre,  dès  le  premier  coup  de  son  b&ton, 
sentait  l'impulsion  électrique,  la  volonté  inflexible 
de  ce  Bismarck  des  chefs  d'orchestre.  A  moi,  il  m'a 
toujours  fait  l'effet  d'un  sphinx,  le  sphinx  de  Wagner 
qui  connaissait  les  voix  secrètes  du  maître  et  qui  les 
interprétait  magnifiquement.  » 

En  1897,  Seidl  dirigea  quelques  drames  de  W^a- 
gner  h  Covent  Garden,  à  Londres,  et,  en  juillet  et 
août  de  cette  année-là,  il  enchanta  Bayreuth  par  son 
interprétation  de  Parsifaly  dont  il  avait  orchestré  la 
partition  plusieurs  années  auparavant  sous  la  direc- 
tion de  Wagner.  Dans  une  lettre  à  sa  femme,  Seidl 
écrivait  : 

«  Frau  Cosima  m'a  embrassé  au  moins  vingt  fois 
en  pleurant;  elle  m'a  dit  que  le  bon  vieux  temps 
paraissait  être  revenu,  que  j'avais  ramené  la  con- 
ception du  festival  de  1882.  Ma  façon  de  diriger,  aussi 
bien  que  mon  visage,  lui  rappelaient,  disait-elle,  son 
père  (Liszt).  Les  artistes  de  l'orchestre  déclaraient 
qu'ils  n'avaient  jamais  été  dirigés  de  la  sorte,  et  se 
demandaient  où  j'avais  pris  tout  cela.  » 

Le  monde  musical  tout  entier  était  alors  aux  pieds 
de  Seidl.  Des  offres  lui  furent  faites  de  toutes  les 
capitales,  d'Allemagne  et  de  la  Hongrie;  mais  il 
décida  de  rester  à  New-Y^ork,  car  il  aimait  tendre- 
ment l'Amérique  et  il  était  devenu  citoyen  améri- 
cain. Son  horizon  s'étalait  en  vérité  immense  :  le 
Grand  Opéra  de  New-York  et  de  Londres,  la  Philhar- 
monique de  New -York  et  un  Orchestre  permanent 
fondé  par  de  riches  amateurs  de  musique  de  New- 
York,  orchestre  dont  le  premier  violon  devait  être 
Eugène  Ysaye  !  Mais,  hélas  !  avant  que  ce  rêve  se  réa- 
lisât, le  plus  grand  des  chefs  d'orchestre  modernes 
mourut,  le  28  mars  1898. 

Le  tribut  de  son  ami  le  colonel  Robert  Ingersoll 
n'est  pas  exagéré  et  mérite  d'être  cité  à  cause  de  sa. 
sincérité  et  de  son  éloquence  : 

((  Au  midi  et  au  zénith  de  sa  carrière,  dans  Tar- 
deur  et  la  gloire  du  succès,  Anton  Seidl,  le  plus 
grand  directeur  d'orchestre  de  tous  les  temps,  l'in- 
terprète parfait  de  Wagner,  de  toute  sa  subtilité  et 
de  toute  sa  sympathie,  de  son  héroïsme  et  de  sa 
grandeur,  de  son  intensité  et  de  sa  passion  sans 
bornes,  de  ses  étonnantes  harmonies  qui  parlent  de 
tout  ce  qu'il  y  a  dans  la  vie  et  abordent  les  désirs  et 
les  espoirs  de  tous  les  cœurs,  a  passé  des  rivages 
du  son  au  royaume  du  silence,  emporté  par  la  mys- 
térieuse et  irrésistible  marée  qui  se  retire,  mais  ne 
monte  jamais. 

«  Tous  les  modes  étaient  siens.  Délicat  comme  le 
parfum  de  la  première  violette,  farouche  comme 
l'orage,  il  connaissait  la  musique  de  tous  les  sons, 
du  bruissement  des  feuilles,  du  chuchotement  des 
printemps  cachés,  aux  voix  de  la  mer. 

i<  II  était  le  maître  de  la  musique,  des  élans  ryth-» 
miques  de  la  joie  irresponsable  au  sanglot  de  la 
marche  funèbre. 

«  Il  se  dressait  comme  un  roi,  le  sceptre  en  main, 
et  nous  savions  que  tous  les  tons  et  toutes  les  bar- 
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monies  étaient  en  son  cortège,  toutes  les  passions 
en  son  cœur,  et  pourtant  son  visage  sculptural  de- 
meurait aussi  calme  et  aussi  serein  que  Tart  parfait. 
Il  mêlait  son  âme  à  la  musique  et  donnait  son  cœur 
à  Tair  enchanté.  Il  semblait  ne  connallre  aucune 
limite,  aucune  muraille,  aucune  chaîne.  Il  semblait 
suivre  le  sentier  du  désir^  et  les  merveilleuses  mélo- 
dies, les  sublimes  harmonies  étaient  aussi  libres  que 
les  aigles,  les  ailes  étendues  au-dessus  des  nuages. 

«  Il  instruisait,  raffinait  et  donnait  une  joie  indi- 
cible à  des  milliers  et  des  milliers  de  ses  semblables; 
il  ajoutait  à  la  grâce  et  &  la  splendeur  de  la  vie.  Il 
parlait  une  langue  plus  profonde,  plus  poétique  que 
les  paroles,  la  langue  de  la  perfection,  la  langue  de 
Tamour  et  de  la  mort.  » 

M.  Henry-T.  Finck,  dans  son  Mémorial  de  Seidl 
(New-York,  1899),  appelle  la  période  de  la  carrière 
de  Seidl  à  New-York  «  les  douze  années  les  plus 
importantes  dans  Thistoire  de  la  musique  en  Amé- 
rique ».  Anton  Seidl,  dit-il,  «  était  comme  un  acteur 
en  tant  qu'il  n'était  pas  créateur,  mais  seulement 
interprèle.  Toutefois,  comme  Liszt  ou  Rubinstein,  il 
était  un  interprète  créateur,  inspiré,  enthousiaste, 
plein  d'autorité.  Il  prêchait  l'évangile  du  plus  grand 
compositeur  du  xix*  siècle  dans  les  deux  continents. 
Il  fut  le  premier  à  diriger  les  plus  puissantes  œuvres 
de  Wagner  dans  beaucoup  de  grandes  villes  d'Alle- 
magne, aussi  bien  qu'en  Italie,  en  Angleterre  et  en 
Amérique.  En  Amérique  en  particulier,  on  Tidenli- 
fiera  toujours  avec  l'acclimatation  des  opéras  de 
Wagner.  Les  douze  années  où  il  travailla  à  New- 
York  furent  les  années  pendant  lesquelles  l'art  de 
Wagner  prit  fortement  racine  sur.  le  sol  américain.  » 

Anton  Seidl  n'était  pas  seulement  un  chef  d'or- 
chestre wagnérien,  mais  c'était  un  fanatique  de  Bach 
et  un  noble  interprète  de  Beethoven.  Pourtant,  il 
savait  se  détourner  de  la  majesté  et  de  la  passion 
puissante  du  Jupiter  Olympien  de  la  musique  pour 
enchanter  ses  auditeurs  par  la  grâce  et  le  charme 
de  Mozart,  ou  pour  ouvrir  des  vues  magiques  sur  le 
romantique  Weber.  Son  bâton  savait  réaliser  la  déli- 
catesse aérienne  de  compositions  comme  le  Rouet 
d'Omphale  de  Saint-Saëns,  et  reprendre  ensuite  aisé- 
ment les  sombres  couleurs  de  la  Cavalleria  Rusticana 
de  Mascagni.  Nous  aurions  voulu  entendre  ce  qu'il 
aurait  fait  du  Pelléas  et  Mdisande  de  Debussy,  paru 
après  sa  mort. 

Il  était  naturel  que  le  sang  hongrois  de  Seidl  lui 
permit  «le  reproduire  Liszt,  comme  si  les  phrases 
étaient  faites  de  feu  liquide. 

Passionné,  émotif,  dramatique  et  poétique,  avec 
un  sens  merveilleux  du  rythme  et  un  sentiment  déli- 
cat de  la  couleur  et  de  la  nuance,  avec  une  person- 
nalité extraordinaire  dans  tout  ce  qu'il  faisait,  An- 
ton Seidl  donna  au  monde  musical  d'Amérique  un 
nouvel  intérêt  émotif;  et  ses  interprétations  intéres- 
saient les  t<  intellectuels  »,  qui,  jusque-là,  s'étaient 
désintéressés  de  la  musique.  «  Sous  la  direction  de 
Seidl,  remarque  M.  Finck,  l'orchestre  approchait 
vraiment  de  l'idéal  de  Wagner,  d'une  mer  de  sons 
toujours  agitée  de  reflux  et  de  chutes;  les  vibra- 
tions et  le  silence  de  cette  musique  se  succédaient 
et  variaient  sans  cesse.  » 

Il  nous  faut  encore  citer  un  admirateur,  Gharles- 
D.  Lanier,  qui  écrivait  :  <  Bref,  l'effet  d'ensemble  de 
Tœuvre  de  Seidl  en  Amérique  fut  d'exciter  ici  un 
enthousiasme  pour  la  musique  dramatique  qui  était 
complètement  inconnue  avant  lui.  Il  devint  le  héros 
des  amis  de  la  musique  de  ce  pays.  L'inspiration  qu'il 


donna,  ne  se  limita  point  à  New-York  City  et  à  Broo- 
klyn, car  ce  fut  bientôt  la  mode  pour  les  amateurs 
de  rOuest  et  du  Sud  de  se  rendre  à  New- York  ou  à 
Chicago  pendant  la  saison  d'opéra.  Les  gens  de  toute 
classe  en  ce  pays  profitaient  d'un  congé  ou  de  toute 
autre  occasion  pour  venir  à  la  ville  à  ce  moment-là; 
ils  remportaient  chez  eux  un  souvenir  durable  du 
grand  directeur  d'orchestre  et  une  capacité  nouvelle 
de  jouir  au  plus  haut  point  de  la  musique.  » 

La  Société  symphonique  de  New-York  fut  fondée 
en  1878  par  le  docteur  Léopold  Damrosch.  Dans  les 
premières  années  de  son  existence,  l'orchestre  riva- 
lisa avec  l'orchestre  Thomas,  et  la  population  musi- 
cale de  New-York  se  divisa  en  deux  factions,  véri- 
tables Guelfes  et  Gibelins!  Après  la  mort  du  docteur 
Damrosch,  en  1885,  son  fils  Walter  prit  le  bâton  et 
l'a  gardé  depuis.  La  Société  symphonique  a  passé  par 
bien  des  vicissitudes.  Une  année,  durant  laquelle 
Walter  Damrosch  se  consacra  à  la  composition,  les 
concerts  furent  suspendus;  ils  le  furent  encore  lors 
de  ses  voyages  avec  une  troupe  d'opéra,  et  quand  il 
dirigea  la  Société  philharmonique,  La  Société  symphO" 
nique  se  réorganisa  sur  une  base  coopérative  en 
1905-1906,  et  Félix  Weingartner  alterna  avec  M.  Dam- 
rosch comme  chef  d'orchestre.  La  Société  symphonique 
eut  le  bonheur  de  s'attirer  l'intérêt  de  M.  Harry- 
Harkness  Plagier  de  New-York,  qui  la  dota  d'une 
rente  annuelle  de  100.000  dollars.  En  mai-juin  1920, 
M.  Walter  Damrosch  emmena  la  Société  symphO' 
nique  en  tournée  en  Europe.  Ce  fut  la  première  fois 
qu'un  orchestre  américain   visitait  l'Europe.  L'or- 
chestre fut  reçu  chaleureusement  en  France^  en  Italie, 
en  Belgique,  en  Hollande  et  en  Angleterre,  et  son  chef 
fut  comblé  d'honneurs.  La  France  lui  décerna  la  croix 
de  la  Légion  d'honneur. 

VOrchestre  symphonique  de  New- York  joue  pour 
les  Concerts  aymphoniques  de  jeunes  gens  de  New- York, 
organisés  par  Frank  Damrosch  en  1898.  Ces  concerts 
attirent  de  nombreux  auditeurs.  Le  chef  d'orchestre 
(Walter  Damrosch)  fait  des  remarques  explicatives 
avant  les  concerts,  analysant  les  formes  et  attirant 
l'attention  sur  le  sens  poétique  et  musical  des 
œuvres  qu'on  va  jouer.  New-York  se  glorifie  aussi 
de  VOrchestre  symphonique  du  Peuple,  organisé  par 
Franz-Xavier  Arens  en  1902,  dans  le  but  de  mettre  la 
bonne  musique  à  la  portée  des  personnes  peu  aisées; 
de  VOrchestre  symphonique  russe,  consacré  à  l'exécu- 
tion de  la  musique  russe,  chef  Modest  Altschuler; 
et  de  la  Nouvelle  Société  symphoniqxAe,  organisée  en 
1920,  chef  Bodansky.  Le  dernier  en  date,  mais  nul- 
lement en  valeur,  vient  ensuite  le  fameux  Orchestre 
symphonique  de  Roston.  Ce  bel  organisme  doit  son 
existence  à  un  riche  amateur  de  Boston,  M.  Henry- 
Lee  Higginson,  qui  fonda  en  1881  une  compagnie 
de  60  musiciens.  Le  premier  concert  eut  lieu  le 
22  octobre  1881,  avec  Georg  Henschel  pour  chef  d'or- 
chestre. Au  bout  de  trois  ans,  Henschel  fut  remplacé 
par  Wilhelm  Gericke  de  Vienne,  qui  releva  beaucoup 
le  niveau  des  exécutions.  De  1889  à  1890,  Arthur 
Nikisch  dirigea  l'orchestre  et,  à  beaucoup  d'égards, 
se  montra  le  plus  brillant  chef  que  la  Symphonie 
de  Boston  ait  jamais  eu.  Les  chefs  d'orchestre  sui- 
vants furent  Ëmil  Paur  (1893-1894),  Wilhelm  Gericke 
(1898-1899),  Karl  Muck  (1906-1907),  Max  Fiedler 
(1908-1909),  Karl  Muck  (1912-1917)  et  Pierre  Mon* 
teux  (1919). 

Depuis  le  début,  les  concerts  sont  donnés  tous  les 
vendredis  et  les  samedis  d'octobre  à  mars,  d'abord 
dans  la  vieille  salle  de  musique  et,  depuis  1901,  dans 
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)a  salle  de  la  Symphonie,  bâtie  spédalemenl  pour 
la  Société  Sfifmpkonique  de  Boston,  Celle-ci  Toyage 
énormément  et  attire  toajoara  un  auditoire  brillant 
et  cultivé.  Le  docteur  Max  Friedlander,  direetear 
musical  de  rUnirersité  de  Berlin,  a  fait  la  remarque 
suivante,  après  une  visite  aux  Etals-Unis^  en  1911  : 
«  Noos  avons  le  témoignage  de  Richard  Strauss  et 
du  docteur  Karl  Muck  que  VOrehestre  Symphoniqne 
de  Boston  est  le  meilleur  du  monde.  Ceux  de  New- 
York ,  de  Chicago  et  de  Pittsburg  le  suivent  de  près^.  » 
Voici  quelques  autres  orchestres  des  Etats-Unis  : 
Association  tymphonique  de  Los  Angeles,  chef  d'or- 
ehestre  Adolf  Tandler  (Californie)  ;  Auociaiion  arches 
traie  de  San  Diego  (Californie);  Orchestre  symphù^ 
nique  de  San-Francisco,  chef  d'orchestre  Henry  H^ley 
(Californie);    Orchestre   philharmonique   du  Feitple, 
ehef  d'orchestre  Herman  Perlet,  San-Francisco  (Cali- 
fornie) ;  Société  philharmonique  de  Hartford,  chef  d*or- 
ehestre  Robert- Henry  Prutting  (Connecticut)  ;  Orches- 
tre symphonique  de  New-Haven,  Orchestre  d*  instruments 
à  cordes  de  New-Haven  (Connectieut)  ;  Orchestre  sym^ 
phonique  de  Chicago,  chef  d'orchestre  Frederick-A* 
Stock  (Illinois);  Orchestre  de  festioals  de  Boston,  chef 
d'orchestre  Emil  Mollenhaner,  Orchestre  symphanique 
de   Boston,  Orchestre  symphonique  de  Springûetd 
(Massachusetts);  Association  orchestrale  de  Détroit  et 
Société  symphûnique  de  Détroit,  chef  d^orchestre  Wes- 
lon   Gales  (Michigan);    Association   orchestrale    de 
Minneapoiis  (Minnesota);  Orchestre  symphanique  de 
Faterson,  chef  d'orchestre  C-Mortimer  Wiske  (New 
Jersey);  Orchestre  philharmonique   à  Albany,  chef 
d'orchestre Frederick-P.  Denison  (New- York);  Société 
philharmonique  de  New- York,  chef  d*orchestre  Joseph 
Stransky;  Société  symphonique  de  New-York,  chef 
d'orchestre  Walter  Damrosch;  Société  philharmonique 
de  Harlem,  de  New-York;  Concerts  symphoniques  du 
Peuple,  de   New-York,    chef   d'orchestre   Franz- X. 
Arens  ;  Société  symphanique  russe  de  New- York,  chef 
d'orchestre  Modest  Altsehuler;  Orchestre  symphanique 
de  Cincinnati,  chef  d'orchestre  le  docteur  Ëmst  Kun- 
wald  (Ohio)  ;  Orchestre  symphanique  de  Lehigh  Val- 
ley, chef  d'orcliestre  A.-M.  Weingartner  (Pensylva- 
nie);  Orchestre  symphanique  d'Ëne,  chef  d'orchestre 
Franz  Kohler  (Pensylvanie)  ;  Orchestre  de  Philadel^ 
phie,  chef  d'orchestre  Léopold  Stokowski  (Pens^- 
Tanie);  Orchestre  symphanique  de  Scranton,  chef  d'or- 
ehestre  Louis-Baker  Philips  (Pensylvanie)  ;  Société 
philhannonigue  de  Newport,  chef  d'orchestre  Alfred- 
G.  Langley  (Rhode-Island)  ;    Orchestre  symphanique 
de  Fort-Worth,  Garl  Wenth  chef  d'orchestre  (Texas)  ; 
Association  d* orchestre  symphonique  de  Houston,  chef 
d'orchestre  Julien-Paul  Blitz  (Texas)  ;  OreA^sIr^  phil^ 
hmrmanique  de  Seattle,  ehef  d'orchestre  John  Spargur 
(Washington);  Soct^l^  philharmonique  d'Ëau-Claire, 
ehef  d'orchestre  Edwin  Howard  (Wisconsin)  ;  Société 
philharmonique  de  La  Grosse,  chef  d'orchestre  Frede- 
fick-W.  Rawstron  (Wisconsin);  Association  orches- 
trale de  Madison  (Wisconsin)  ;  et  Association  orches- 
trale de  Miiwaukee  (Wisconsin). 


Hasl^l«es  adlllalrc*  el  oveliestres  de  cuivres* 

Les  musiques  militaires  des  États-Unis  jouissent 
depuis  longtemps  d'un  grand  renom. Même  à  l'époque 
edïoniale,  les  Américains  avaientl'occasion  d'entendre 
ce  qu'il  y  a  de  mieux  en  ce  genre,  parce  que  les  forts 


1.  Voir  The  Boston  symphimy  Orchestra  de  Al  .-A.  De  Wolfe  Howe 
(Btfton,  m4),  et  nm  TSe  Phithm-momis  SoeiMiy  ofNem-York^  de 


britanniques  des  treiie  colonies  ont  toujours  en 
d'excellentes  musiques,  qui  non  seutement  jouaient 
dans  toutes  les  cérémonies  publiques,  mais  encore 
prêtaient  leur  concours  aux  bals  magnifiques  qui 
avaient  lieu  souvent  à  l'Hôtel  du  Gouverneur.  Une  fête 
typique  fut  donnée  à  New- York  en  1734,  à  l'occasion 
de  l'anniversaire  de  Sa  Majesté  (George  H).  Le  journal 
de  New-York  de  lépoque  dit  :  «  Le  soir,  la  ville  toal 
entière  était  illuminée,  Son  Excellence  et  sa  femme 
donnèrent  un  bal  et  un  souper  splendides  au  Fort, 
où  il  y  eut  la  plus  nomlnreuse  et  la  plus  belle  réunion 
de  dames  et  de  messieurs  qu*on  eût  jamais  vue  en 
semblable  circonstance,  n 

Quelquefois  aussi  il  y  avait  des  concerts  au  béné- 
fice de  musiques  militaires.  Par  exemple,  nous  en 
voyons  un  pour  la  musique  qui  tenait  garnison  au 
Fort  George  (New-York)  :  «  Au  bénéfice  de  la  Musique 
Royale  Américaine,  Lundi^Ie  2  avril  1767,  sera  donné 
un  concert  de  musique  vocale  et  instrumentale  dans 
les  New-Assembly  Rooms  de  M.  Rums.  » 

Les  musiques  royales  donnaLent  souvent  des  con- 
certs et  figuraient  aussi  sur  les  programmes  de  con- 
certs donnés  par  d'autres. 

La  musique  qui  surpasse  toutes  les  autres  aux  États- 
Unis  est  la  célèbre  Marine  Bcmd  de  Washington  (dis- 
trict de  Colombie).  Elle  fut  organisée  en  1801  par  les 
officiers  d'un  navire  de  guerre  des  Etats-Unis  sta- 
tionné dans  les  eaux  italiennes.  Elle  se  composait  de 
16  musiciens  italiens  qui  revinrent  en  Amérique  sur 
le  navire  de  guerre.  Désignée  immédiatement  comme 
musique  du  Président,  elle  joua  à  la  Maison  Blanche 
dans  toutes  les  circonstances  où  Ton  voulait  de  la 
musique.  En  183a,  on  l'attacha  au  Martue  Corps,  à 
Washington.  Le  fifre-major  fut  chef  d'orchestre  jus- 
qu'en 1854,  où.  un  chef  fut  nommé  pour  diriger  les 
trente  exécutants.  En  1855,  leur  nombre  fut  porté 
à  soixante. 

La  Marine  Band,  en  gamboo  à  Fort-Meyer,  Was- 
hington, donne  souvent  des  concerts  dans  la  salle  qui 
lui  est  réservée  à  la  caserne.  Elle  est  considérée 
comme  la  musique  du  Président  et  jone  toujours  dans 
les  circonstances  officielles.  Quand  parait  le  Prési- 
dent, elle  eiécule  l'air  Salut  au  chef.  Les  concerts 
d*été  de  la  Marine  Band,  le  samedi  après-midi,  inau- 
gurés sous  l'administration  du  président  Tyler,  sont 
une  caractéristique  de  la  vie  de  Washington.  C'est  le 
chef  d'orchestre  John  Philip  Sousa  qui  amena  le  jeu 
de  cette  musique  à  un  degré  élevé  d'excellence  et 
de  fini.  Sousa  remplit  ces  fondions  de  1880  à  1892, 
époque  où  il  démissionna  et  organisa  un  orchestre 
militaire  à  lui,  avec  lequel  il  fit  son  tour  d*£urope. 
Il  fut  remplacé  par  W.-H.  Santelman. 

Le  chef  de  la  Marine  Band  a  rang  et  solde  de  lieu- 
tenant. Cette  musique,  qui  compte  environ  trente 
artistes,  se  montre  toujours  en  uniforme  écarlate 
rehaussé  de  cordons  et  de  glands.  Ses  quartiers  sont  à 
Fort-Meyer,  avec  des  prestations  de  nourriture  et  de 
rations. 

Un  organisme  célèbre  de  Philadelphie  a  été  la  Mii- 
sique  de  Johnson,  fondée  par  Francis  Johnson,  homme 
decouleur,  vers  1815.  «  Au  début  de  sa  carrière,  écrit 
Louis.-C  Madeira,  il  jouait  de  la  trompette,  mais 
plus  tard  il  tint  le  bugle  de  Kent,  qui,  à  cette  époque, 
devint  très  populaire.  Sur  cet  instrument,  il  fut  con- 
sidéré comme  l'égal  de  Willis,  le  chef  de  la  musique 


Henry-E.  Crehbiel  (New-Tork,  1892),  et  The  Philharmonie  Societg  of 
NeW'Tork:  SevenÊy-firee  armiveraary,  de  JmK9-G.  Hmi^ler  (lf««. 
Toik,iit7). 
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de  l'Ecole  militaire  de  West  Point.  La  répulation  de 
Willis  était  très  grande.  En  dépit  dn  préjugé  de  race, 
•Johnson,  par  son  talent  musical  et  ses  capacités  natu- 
relles, et  aussi  grâce  à  un  grand  tact  personnel,  trouva 
moyen  de  devenir  une  notabilité  de  son  époque.  Sans 
avoir  de  prétentions  à  la  musique  classique,  il  possé- 
dait une  oreille  excellente  pour  la  mélodie  et  beaucoup 
de  facilité  à  écrire  de  la  musique  militaire  et  à  modi- 
fier les  airs  populaires.  11  savait  transformer  le  re- 
frain le  pi  us  mélancolique  en  air  de  cotillon.  11  écrivit 
aussi  beaucoup  de  marches  et  de  danses  originales 
et  ne  manquait  pas  de  talent  pour  inventer  des  qua- 
drilles riches  de  traits  nouveaux.  L*un  d'eux  était  le 
quadnlleà  voix,  dans  lequel  les  musiciens  se  mettent 
brusquement  à  chanter  en  chœur.  11  s'entoura  de 
quantité  d'hommes  de  sa  couleur  qui  s'étaient  formés 
seuls,  mais  dont  la  valeur  artistique  était  grande.  La 
sphère  de  Johnson  était  surtoul  la  musique  militaire 
et  la  musique  de  danse;  pendant  nombre  d'années, 
sa  troupe  fut  la  seule  employée  en  cortège  par  les 
miliciens  d'Elat  et  fut  très  demandée  pour  les  soirées 
élégantes.  A  partir  de  1825»  et  durant  une  longue 
période,  elle  fut  une  attraction  reconnue  de  Sara- 
4oga.  C*est  à  elle  qu'incomba  la  musique  du  bal  donné 
pour  la  réception  de  La  Fayette,  en  1824,  au  théâtre 
de  Chestrunt  Street,  Philadelphie,  et  à  cette  occasion, 
•Johnson  écrivit  quelques  numéros  spéciaux.  En  1837, 
Johnson  visita  TEurope  avec  sa  troupe  et  joua,  dit-on, 
devant  des  têtes  couronnées.  Mais  pendant  une  visite 
des  miliciens  à  Boston,  on  ne  laissa  pas  jouer  sa 
troupe  à  Providence,  Rhode-Island,  à  cause  de  sa 
couleur.  » 

Salem    (Massachusetts)  prit    de  bonne  heure  la 
tète  pour  ce  genre  de  musique.  En  1799,  plusieurs 
jeunes  gens  de  cette  ville  formèrent  une  troupe,  et 
la  Musique  de  la  Brigade  se  constitua  six  ans  après 
sous  les  auspices  de  l'Infanterie  légère  de  Salem.  Ce 
fut  la  seconde  musique  militaire  organisée  dans  le 
Massachusetts.  Elle  était  dirigée  par  Thomas  Honey- 
comb.  Honeycomb  et  Francis  Boardma  jouaient  deux 
des  cinq  clarinettes.  Thomas-Mac  Intyre  et  Nathaniel 
Beard  jouaient  du  basson.  Benjamin  Glover  de  la 
grosse  caisse,  Abbot  Gbandler  du  triangle,  et  John 
Bart  de  la  trompette.  Un  contemporain  raconte  que 
John  Hart  jouait  des  marches  toute  la  journée  et  des 
gigues  toute  la  nuit,  réveillant  les  soldats  le  matin 
aux  accords  de  Molly,  put  ihe  hettle  on  (Molly,  mets 
la  marmite)  et  Droftë  of  brandy  (Gouttes  d'eau-de- 
vie).  Une  nouvelle  Musique  de  la  Brigade  se  forma  en 
1855,  ainsi  qu'une  organisation  encore  plus  impor- 
tante, la  Musiqite  de&  Cuiwes  de  Salem,  dirigée  par 
F.-W.  Morse,  qui  jouait  le  bugle  en  mi  bémol;  celle-ci 
prit  naissance  en  1857. 

La  Musique  des  Cuivres  de  Salem  tenait  une  grande 
place  dans  la  vie  musicale  de  la  ville,  et  ses  concerts 
en  plein  air,  sur  le  terrain  communal,  les  soirs  d'été, 
sont  enccHre  dans  le  souvenir  des  plus  vieux  habi- 
tants. Les  programmes  étaient  bons,  et  Morse  jouait 
ordinairement  un  solo  sur  son  bugle. 

En  1854,  la  Musique  de  Salem  prit  un  nouveau  chef 
qui  était  destiné  à  se  faire  une  grande  réputation 
aux  Etats-Unis.  C'était  un  jeune  Irlandais  de  belle 
prestance  et  de  manières  agréables  nommé  Patrick- 
Sarsfield  Gilmore.  Gilmore  avait  joué  dans  des  fan- 
fares de  son  pays  natal  et  appris  tous  les  instru- 
ments, mais  sa  spécialité  était  le  llfre.  Ses  Good  netvs 
from  home  (Bonnes  nouvelles  de  chez  nous),  ses  Sad 
newê  from  home  (Mauvaises  nouvelles  de  chez  nous), 
et  sa  Everlaating  pùlka  (Polka  étemelle)  furent  popu- 


laires aux  environs  de  1850  et  1860.  Dès  que  Gilmore 
se  chargea  de  la  Musique  de  Salem,  il  fit  grande  im- 
pression. Il  devint  bientôt  le  chef  de  musique  le  plus 
important  des  Etats-Unis,  et,  sous  son  b&ton,  la 
Musique  de  Salem  surpassa  toutes  les  organisations 
de  ce  genre.  Au  nombre  des  morceaux  de  fond  du 
répertoire,  citons  le  Carnaval  de  Venise,  la  Polka 
Amélie^  Music  is  the  anly  ckarm  (La  musique  est  le 
charme  suprême),  écrit  par  Gilmore  et  dédié  aux 
dames  de  Salem,  Bonnie  woman's  smile  (Sourire  de 
jolie  femme),  The  tiger  quichstep  (La  course  do 
tigre)  par  Dodworth,  Departed  days  (Jours  disparus) 
et  le  Storm  galop  (Galop  d'orage),  où,  pendant  une 
pause,  un  hourra  était  poussé,  après  quoi  la  musique 
recommençait  d'un  élan  furieux  jusqu'au  bout. 

La  Musique  de  Salem  de  Gilmore  fut  l'objet  d'une 
ovation  quand  elle  accompagna  les  gardes  de  la 
Nouvelle-Angleterre  à  rinstallation  de  James  Bu* 
chanan  comme  président  des  Etats-Unis.  En  1859^ 
Gilmore  alla  s'établir  à  Boston  et  forma  une  troupe 
à  lui.  La  Musique  de  Salem  continua  avec  John 
Parsons  comme  chef  d'orchestre,  et  pendant  la  guerre 
civile,  en  1861  >  elle  s'enrôla  au  24"  régiment  du  Mas- 
sachusetts, qu'elle  suivit  au  front.  Sa  rivale  était  la 
Musique  de  la  Brigade  de  Harry  Brown,  attachée  au 
23«  régiment  du  Massachusetts. 
Après  la  guerre,  Gilmore  organisa  des  concerts 
r  monstres,  comme  ceux  du  Jubilé  de  la  Paix  de  1869 
et  1872  à  Boston.  En  1878»  il  ût  avec  sa  troupe  son 
tour  d'Europe. 

Bien  qu'ayant  perdu  Gilnoiore,  Salem  continua  à  se 
faire  remarquer  par  ses  musiques.  C'est  ainsi  qu'en 
1871  se  constituèrent  la  Musique  Naumkeag  et  les 
Musiques  de  Tempérance  et,  quelques  années  après,  la 
Musique  La  Fayette.  Une  Musique  de  Cadets  de  Salem 
existait  dès  1813,  et,  en  1878,  cette  dénomination  se 
maintint  avec  une  nouvelle  et  excellente  musique  de 
cuivres. 

Une  autre  musique  célèbre  fut  celle  de  Thomas 
Dodworth  (1790-1876),  lequel  vint  de  Shefûeld  (An- 
gleterre) à  New -York  en  1826  et  fonda  la  Musique 
de  la  Cité,  qui,  grâce  à  ses  efforts,  devint  la  Musique 
de  Cuivres  naiioncUe,  Ce  fut  la  première  musique 
militaire  indépendante  de  New-York. 

Chaque  vaisseau  portant  pafillon  des  Etats-Unis 
possède  sa  troupe  de  seize  musiciens,  et  il  y  a  une 
école  de  musique  à  Norfolk  (Virginie)  pour  instruire 
ces  troupes.  De  nombreuses  garnisons  dans  tout  le 
pays  ont  une  musique  à  elles,  et  Tune  des  plus  célè- 
bres est  celle  de  Govemors  Island  (port  de  New-York). 
Les  régiments  des  troupes  nationales  et  gouver- 
nementales possèdent  de  bonnes  musiques,  telles  que 
le  7«  de  New-York,  le  5«  du  Maryland,  Vanxiienne  et 
honx»abU  artillerie  de  Boston,  etc. 

L'une  des  plus  récentes  musiques  américaines  qui 
conquit  la  célébrité  est  celle  du  lieutenant  James 
Reese,  familièrement  connu  sous  le  nom  de  Jim  Eu" 
rope.  Jim  Europe  était  le  chef  de  couleur  d'une  mu- 
sique qui  se  spécialisa  dans  1&  Jazt  music,  Europe 
se  vit  l'objet  d'une  attention  particulière  quand  il 
alla  en  Europe  comme  chef  de  Tune  des  musiques 
régimentaires.  Il  rendit  la  sienne  si  célèbre  par  sa 
spécialité  de  Jazz  music  qu'il  fut  invité  à  jouer  devant 
le  président  Poincaré  et  le  général  Pershing.  Cette 
musique  parcourait  les  Etats-Unis  et  jouait  à  Boston, 
lorsque  Jim  Europe  mourut  brusquement,  le  8  mai 
1919,  blessé  au  cou  d'un  coup  de  couteau  par  le 
tambour  de  sa  troupe,  avec  lequel  il  avait  eu  une 
altercation. 
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IV 
L'OPÉRA 

En  passant  en  revue  les  progrès  de  Topera  en 
Amérique^  nous  n'avons  à  nous  occuper  que  de 
New-York  et  de  la  Nouvelle-Orléans,  car  ce  n'est 
que  dans  ces  deux  cités  que  Topera  a  vraiment  été 
une  institution.  D'autres  villes,  il  est  vrai,  jouissent 
depuis  bien  des  années  de  représentations  d'opéra, 
mais  elles  dépendent  de  compagnies  new-yorkaises 
et  de  troupes  ambulantes. 

L'opéra  a  eu  à  New- York  une  histoire  à  la  fois 
longue  et  bigarrée;  Thabitué  du  théâtre  de  TOpéra  a 
des  souvenirs  et  des  points  de  comparaison  à  lui  qui 
le  rendenf.  sévère  pour  les  piètres  chanteurs  et  les 
représentations  médiocres.  La  première  chose  qui 
frappe  quiconque  en  étudie  la  carrière  durant  cent 
cinquani'i  années,  c'est  que  Topera  a  été  une  institu- 
tion cominue,  sinon  permanente,  à  New-York,  un 
navire  changeant  toujours  de  capitaine  et  de  car- 
gaison, et  n'entrant  jamais  sûrement  au  port.  Tous 
les  impresarii  ont  été  ensevelis  sous  les  débris  des 
arbres,  des  temples,  des  jardins,  des  palais  et  de 
tous  les  accessoires  de  la  scène,  à  Tépoque  des  har- 
monicas Lenormand,  comme  à  celle  des  ophicléides 
basses.  La  faillite  vient  aussi  sûrement  pour  Timpre- 
sario  que  le  lever  ou  la  chute  du  rideau.  La  raison 
en  est  que  Topera  à  New-York  a  toujours  été  le  diver- 
tissement du  monde  élégant,  et  qu'il  dépendait  du 
goût  de  la  société  la  plus  inconstante  d'une  jeune 
nation. 

Toutefois,  depuis  la  construction  en  1844  du  théâtre 
de  TOpéra  de  Palmo,  Topera  a  une  demeure  à  lui  et 
une  vie  annuelle.  Au  début,  il  y  eut  une  saison  d'au- 
tomne, une  d'hiver,  une  de  printemps,  et  il  n'était  pas 
rare  qu'une  saison  d'été  fût  donnée  par  une  troupe 
de  passage  ou  par  quelques-unes  des  étoiles  qui  res- 
taient dans  la  capitale  après  la  clôture  de  la  saison 
régulière.  Peu  à  peu,  la  saison  d'automne  se  fondit 
avec  la  saison  d'hiver,  qui  commence  en  novembre 
et  finit  au  printemps. 

A  Tépoque  coloniale,  comme  il  était  naturel,  l'o- 
péra anglais  à  ballades  était  la  seule  espèce  qui 
fleurit. 

En  général,  Topera  à  ballades  fit  place  à  Rossini, 
Rossini  à  Bellini,  Bellini  à  Donîzetti,  Donizetti  à  Verdi 
et  Verdi  à  Wagner,  jusqu'à  ce  qu'enfin  on  eut  atteint 
un  point  où  nul  compositeur,  nulle  école  ne  domine  le 
goût,  mais  où  Ton  demande  à  chaque  école  ce  qu'elle 
a  de  mieux. 

A  toutes  les  périodes,  Don  Juan,  lés  Huguenots  et 
la  Flûte  enchantée  ont  été  exécutés  avec  de  remar- 
quables artistes  dans  tous  les  rôles.  De  tous  les  opé- 
ras de  Rossini,  le  Barbier  de  Séville  semble  avoir 
montré  le  plus  de  vitalité.  Quel  qu'ait  été  le  culte  à 
cette  époque,  le  Barbier  reparaît  constamment.  Puis, 
ce  sont  :  L'Amour  au  village  (qui  ne  disparut  qu'après 
4839),  Sémiratnis,  La  Cenerentola,  Masaniello,  Gazza 
Ladra,  Fra  Diavolo,  La  Somnambule,  Freischûtz,  L'E- 
lixir  d'amour,  Lucie  de  Lammermoor,  Lucrèce  Borgia, 
Uernani,  La  Norma,  Don  Pasquale,  La  Favorite,  Mar- 
tha.  Le  Trouvère,  Don  Juan,  La  Traviala,  Rigoletto, 
Les  Puritains,  Bal  masqué,  Polyeucte,  Linda  di  Cha- 
mounix,  Faust,  Les  Huguenots,  La  Flûte  enchantée.  Cris- 
pino  e  la  Comare,  Guillaume  Tell,  Le  Prophète,  Lohen- 
grin,  Tannhàuser,  Carmen,  Aida,  Les  Maîtres  Chan^ 


teurs,  Siegfried,  Tristan  et  Yseult.  Ces  derniers  temps, 
le  cycle  entier  de  l'Anneau  est  exécuté  chaque  année, 
au  besoin  plusieurs  fois;  et  la  matinée  de  Parsifal, 
le  jour  des  actions  de  grâces,  est  une  coutume  éta- 
blie. En  fait,  New-York  reconnut  le  génie  de  Wagner 
avant  nombre  de  capitales  d*Europe.  Tannhàuser,  par 
exemple,  fut  exécuté  pour  la  première  fois  le  4  ami 
1859,  Lohengrin  le  3  avril  1871,  le  Vaisseau  Pantàme 
le  26  janvier  1877,  la  Walkyrie  le  2  avril  1877,  Rienzi 
le  4  mars  1878,  les  Maîtres  Chanteurs  le  4  janTier 
1886,  Tristan  et  Yseult  le  1"  décembre  1886,  Sieg- 
fried le  9  janvier  1887,  le  Crépuscule  des  dieux  le 
25  janvier  1888,  l'Or  du  Rhin  le  4  janvier  1889,  Pani- 
fal  le  24  décembre  1903. 

En  résumé,  il  y  a  eu  la  période  de  Topera  à  bal* 
lades  (1750-1825),  la  période  de  Garcia  (1825-1827), 
la  période  de  Topera  anglais  (1827-1832),  la  période 
italienne  (1832-1834),  l'opéra  anglais  (1834-1843),  la 
période  italienne  (184V-1884),  la  période  allemande 
(1884-1890),  et  la  période  cosmopolite  (1891-1921). 

Période  de  l'opéra  à  ballades  (19S0-f  8eS). 

Le  premier  opéra  qu'on  entendit  à  New-York  fut 
VOpéra  du  Gueux,  exécuté  dans  un  bâtiment  de  Nas- 
sau Street,  entre  John  et  Maiden  Lane,  le  14  janvier 
1751.  C'était  le  fameux  ouvrage  décrit  sous  le  nom  de 
Pastorale  de  Newgate,  mis  en  musique  par  le  docteur 
Pepusch,  et  qui  captiva  Londres  en  1726.  Il  rendit 
Gay  (le  compositeur)  riche,  et  Rich  (le  régisseur)  gai, 
comme  on  disait  alors.  Qdant  à  la  musique,  elle  était 
un  pastiche  d'airs  populaires  de  Tépoque,  et  dans  la 
troupe  des  comédiens  anglais,  les  acteurs  Murray  et 
Kean  remplissaient  aussi  les  fonctions  de  régisseurs. 
VOpéra  du  Gueux  fut  donné  au  bénéfice  de  Kean 
«  avec  des  divertissements  entre  les  actes,  à  savoir 
une  danse  d'Arlequin,  une  danse  de  Pierrot  et  du 
paysan  ivre,  toutes  par  un  monsieur  récemment  arrivé 
de  Londres,  Miss  in  her  Teens,  et  un  oratorio  chanté 
par  M.  Kean  ». 

VOpéra  du  Gueux  fut  de  nouveau  représenté  en 
1753-1754  par  la  troupe  des  comédiens  anglais  de 
Hallam,  qui  vinrent  de  Londres  à  Virginia  et  restè- 
rent onze  mois,  en  donnant  des  représentations  de 
comédies,  des  farces  et  des  opéras  à  ballades.  Puis,  ils 
tentèrent  fortune  à  New- York.  La  troupe  comptait 
quinze  personnes,  y  compris  trois  enfants,  sous  la 
direction  de  David  Douglas.  Les  principaux  membres 
étaient  Mr.  et  Mrs.  Lewis  Hallam,  Mr.  et  Mrs.  Adcock, 
Mr.  et  Mrs.  Clarkson  et  Mrs.  Becceley.  Ces  acteurs 
occupèrent  une  situation  en  vue  dans  la  vie  théâtrale 
de  la  ville  pendant  de  nombreuses  années. 

Les  premiers  rôles  de  VOpéra  du  Gueux  furent 
chantés  par  Mr.  et  Mrs.  Adcock,  Lewis  Hallam, 
Mrs.  Becceley  et  Mrs.  Clarkson.  L'opéra  donné  ensuiie 
fut  V Amour  au  villagede  Bickerstaff  (11  janvier  1768», 
avec  delà  musique  de  Haendel,  du  docteur  Ame,  de 
Geminiani,  de  Galuppi,  de  Giardini  et  autres. 

A  ce  moment,  un  véritable  théâtre  avait  été  bâti 
dans  John  Street,  et  la  troupe  qui  l'inaugura  com- 
prenait plusieurs  membres  qui,  bons  chanteurs  et 
bons  acteurs,  pouvaient  tenir  leur  rôle  dans  les  opé- 
rettes et  les  farces  musicales  de  Tépoque  aussi  bien 
que  dans  les  pièces  sérieuses.  Souvent  aussi,  au  cours 
de  la  représentation  d'une  tragédie  ou  d'une  comé- 
die, on  leur  demandait  de  chanter  une  chanson  popu- 
laire dans  les  entr'actes.  Les  membres  de  la  troupe 
qui  se  firent  ainsi  une  double  réputation  de  chanteurs 
et  d'acteurs  furent  Mr.  Slephen  Wools,  le  fort  ténor 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


ÉTATS-UNIS  D'AMÉRIQUE 


3307 


né  à  Balh,  qui  devint  grand  favori,  et  chanla  pour  ainsi 
dire  la  dernière  fois  au  Park  en  1840.  Un  autre  opéra 
américain,  le  Château  de  Banville,  de  Garr  et  Pellesier, 
parut  en  1797. 

Le  Château  espagnol  d'Hewilt  (livret  de  Dunlop), 
donné  en  1800,  était  aussi  une  œuvre  américaine. 
Donc,  immédiatement  après  la  Révolution,  les  com- 
positeurs d'opéras  américains  se  mettaient  à  essayer 
leurs  forces  hésitantes. 

Le  grand  succès  qui  suivit  fut  Paul  et  Virginie ^  de 
Reeve  et  Mazzinghi,  chanté  par  Mr.  et  Mrs.  Hodgkin- 
son,  qui  se  firent  une  grande  popularité.  Vint  ensuite 
Barbe  bleue,  de  Colman,  musique  de  Kelly  (1802), 
que  chantèrent  Jefferson,  Tyler,  Mr.  et  Mrs.  Hodg- 
kinson  et  Miss  Ëllen  Westray.  En  1804,  Miss  Ëllen 
Westray,  qui  avait  épousé  John  Darley,  membre  de 
la  troupe,  frappa  un  beau  f  coup  »  dans  la  Nina  de 
Dalayrac.  Tous  les  récits  contemporains  s'accordent 
à  dire  que  Mrs.  Darley  avait  une  voix  exquise  et  une 
personnalité  charmante. 

Le  19  mai  1819,  le  Barbier  de  Séville  de  Rossini 
paraissait,  avec  Philips  en  Almaviva,  Bames  en  doc- 
teur Bartolo,  Spiller  en  Figaro  et  Miss  Lee  Sugg  en 
Rosine.  On  reprit  le  Barbier  quand  le  théâtre  du  Parc 
fut  reconstruit  en  1821,  avec  des  sièges  pour  2.500  per- 
sonnes et  Mr.  Gillingham  pour  chef  d'orchestre.  On  y 
représenta,  le  12  novembre  1823,  Clari  ou  la  Jeune 
fille  du  moulin,  de  Bishop,  où  se  trouve  Home,  sweet 
Home  de  John-Howard  Payne.  D'abord  chantée  par 
Miss  Elien  Johnson,  elle  devint  plus  populaire  quand 
Mrs.  Joseph  Jefîerson  s'identifia  avec  le  rôle  de 
Glari. 

Une  représentation  importante  consista  en  une  ver- 
sion du  Freischûtz  de  W'eber,  le  2  mars  1824,  avec 
Agathe  jouée  par  Miss  Kelly,  Annechen  par  Mrs.  De 
Luce  (femme  du  chef  d'orchestre),  Max  par  Reed,  et 
Caspar  par  Glarke. 

On  peut  citer  parmi  les  chanteuses  populaires  de 
cette  période  :  Mrs.  Darley,  Miss  Ellen  Johnson,  qui 
fit  ses  débuts  dans  V Amour  au  village,  en  1817,  et 
qui  devint  Mrs.  Hilson  en  1825;  Mrs.  Jones,  «  la  Jor- 
dan d'Amérique  »  ;  Mrs.  Pownall,  «  le  soutien  du 
burlesque,  la  maîtresse  de  la  gaieté  »  de  Drury  Lane; 
Mrs.  Oldmixion,  l'une  des  chanteuses  les  plus  accom- 
plies, qui  s'était  fait  une  réputation  à  Londres  quand 
elle  était  Miss  George,  et  qui  se  maria  avec  le  célèbre 
élégant  de  Balh,  Sir  John  Oldmixtion;  Mrs.  Gornelia 
Burke,  la  première  chanteuse  américaine  formée 
dans  le  style  italien,  qui  épousa  Joseph  Jefferson  et 
devint  mère  de  l'acteur  américain  si  aimé,  «  Joe  » 
Jefferson  ;  enfin,  Miss  Lee  Sugg,  u  la  joyeuse  et  gamine 
Hébé  des  actrices  »,  qui  se  maria  avec  le  comédien 
Racket  en  1819,  et  dont  Fitz-Greene  Halleck  disait 
dans  The  Croakers  : 

On  y  voit  la  charmante  Miss  Lee  Sugg,  en  passant,  elle  u*c8t  pas 

[jolie; 

Elle  est  un  peu  trop  grande  et  n*a  pas  beaucoup  de  grâce  ; 

Pourtant  il  y  a  quelque  chose  en  elle  de  si  ensorcelant  et  de  si  spi- 

[rituel 

Que  c'est  un  plaisir  de  contempler  son  Tisage  enjoué. 

Parmi  les  acteurs  favoris,  citons  Henry  Placide, 
jusqu'au  moment  de  sa  mort,  arrivée  en  1799;  Pear- 
man,  le  beau  et  très  populaire  baryton  anglais; 
Mrs.  Wainwright,  née  en  Angleterre,  très  admirée 
pour  son  enjouement  dans  les  rôles  de  femmes  de 
chambre  et  de  paysannes,  principale  vocalisalrice  de 
la  troupe  et  qui  disparut  vers  1769;  Mrs.  Harman, 
petite-fille  de  Golly  Gibber;  Miss  Hallam;  Mrs.  Wall 
et  les  trois  sœurs  Storer. 


Dans  V Amour  au  village,  dont  les  rôles  étaient  bien 
tenus,  Miss  Wainwright  chanta  Rosette;  Mrs.  Hallam, 
Lucinda;  Stephen  WooUs,  Hawthorn;  Hallam,  Hodge; 
et  David  Douglas,  le  juge  Woodcock.  En  1773,  la 
Jeune  fille  du  moulin  de  Bickerslalf  fut  chantée  par 
Mr.  Woolls,  Mr.  et  Mrs.  Hallam,  Miss  Storer  et  Mr. 
Douglas. 

Les  journaux  de  l'époque  indiquent  que  ces  œu- 
vres furent  présentées  soigneusement,  avec  une  belle 
mise  en  scène,  un  chant  délicieux  et  des  danses 
adroites  et  gracieuses. 

Le  premier  opéra  qui  devait  être  donné  après  la 
Révolution  fut  V Amour  au  village  (16  juin  1786),  avec 
Miss  Maria  Storer  en  Rosette.  En  1791,  Mr.  Harper 
et  Miss  Tuke  chantèrent  Inkle  et  Yarico,  et  aussi  la 
Tempête  de  Shakespeare  avec  musique  de  Purcell. 
En  1791-1792,  le  Déserteur  de  Dibdin  (imité  de  l'opéra 
français  le  Déserteur  de  Monsigny)  et  la  charmante 
Duègne  de  Sheridan  et  Lindley  parurent  à  la  scène. 
En  février  1793,  nous  trouvons  le  Fermier  de  Shield 
et  Topéra-comique  de  Storace,  Pas  de  chanson,  pas  de 
souper,  qui  resta  longtemps  en  faveur.  Le  Batelier  de 
Dibdin  fut  aussi  joué  cette  saison-là.  En  1794,  après 
vingt  ans,  on  reprit  l'Op^m  du  Gueux,  et  on  donna 
aussi  l'opéra-comique  de  Mac  Nally,  Robin  Hood  ou 
l* Amour  dans  la  forêt  de  Shenoood,  La  saison  de  1794- 
1795  fut  remarquable  par  l'orchestre,  le  meilleur 
qu'on  eût  encore  entendu  à  New-York,  et  qui  était  con- 
duit parlâmes  Hewitt.  V Amour  au  village  fut  repris 
avec  Mrs.  Hodgkinson  en  Rosette  et  Benjamin  Garr 
en  Machealh.  Le  17  janvier  1795,  Mr.  et  Mrs.  Hodgkin- 
son, Mrs.  Pownall  et  Mr.  Garr  chantèrent  la  Tour  han- 
tée de  Storace,  et  le  14  janvier,  il  y  eut  une  représen- 
tation spéciale  de  Macbeth,  avec  musique  de  Locke. 
Des  airs  écossais,  arrangés  par  Mr.  Garr^  et  joués  dans 
les  entr'actes,  donnèrent  la  caractéristique  de  la  soi- 
rée. Les  Montagnards  de  Golman,  représentés  en 
1796,  furent  un  triomphe  pour  Mrs.  Hodgkinson  et 
pour  Joseph  Jefferson  (père  du  grand  acteur). 

Le  18  avril  1796,  on  donna  un  opéra  appelé  les 
Archers,  d'après  Guillaume  Tell,  livret  de  William 
Dunlop  et  musique  de  Benjamin  Garr,  et  le  19  décem- 
bre de  la  même  année  Edwin  et  Angélina,  livret 
d'Elihu-Hubbard  Smith,  du  Gonneclicut  (écrit  en 
1791  et  revisé  en  1793-1794),  avec  musique  de  Victor 
Pellesier.  Ces  deux  ouvrages,  si  peu  importants  qu'ils 
soient,  ouvrent  la  liste  des  opéras  américains.  Le 
30  décembre,  le  Siège  de  Belgrade  de  Slorace  passa 
avec  musique  nouvelle  de  Pellesier  et  décors  de 
Joseph  Jeiferson.  Get  opéra  tint  la  scène  pendant 
quarante  ans  et  fut  représenté  pour  Jefferson,  qui  en 
parle  longuement  dans  son  Autobiographie. 

Puis,  il  y  eut  le  chanteur  gallois  Incledon  qui  pos- 
sédait une  des  plus  belles  voix  de  basse  de  son  temps, 
et  qui  charmait  le  public  de  New- York  par  l'exécu- 
tion magistrale  et  réaliste  de  sa  Storm  or  Sea-Song 
(Tempête  ou  Ghanson  de  la  mer). 

Un  autre  favori  fut  T.  Philips,  de  Dublin,  appelé 
par  un  critique  anglais  «  le  meilleur  acteur-chanteur 
de  la  scène  anglaise  ». 

Ireland  écrit  :  k  A  un  bel  extérieur  il  joignait  un 
mérite  considérable  comme  acteur.  Sa  voix  n'avait 
pas  d'égale  en  douceur.  Il  articulait  distinctement  et 
chantait  avec  plus  de  sentiment  et  d'expression  que 
tous  les  chanteurs  entendus  ici.  » 

Philips  fit  deux  visites  en  Amérique  et  parut  enfin 
sur  le  théâtre  de  Park  en  1823,  dans  la  Duègne.  Il 
chanta  dans  des  concerts,  figura  dans  le  Messie  à  Bos* 
ton,  et  donna  une  série  de  conférences  avec  démons* 
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trations  sur  le  chant,  qui  furenl  publiées  dans  VEu- 
terpiad  de  Parker,  Boston,  1882. 

Les  trois  chefs  d*orchestre  en  fonctions  jusqu'en 
1825  ant  été  James  Hewitt,  qui  devint  dans  les  années 
suivantes  un  grand  marchand  de  musique  de  New- 
York;  George  Gillingbam,  bon  violoniste  et  élève  de 
Giardini,  dont  la  musique  était  très  en  vogue  ici,  et 
Mr.  De  Luce. 

Période  «arda  (48eS-18S'9>. 

L'année  1825  marque  ce  début  d'une  époque.  Do- 
minick  Lynch,  marchand  de  vins  français,  persuada 
à  Garcia  d'introduire  l'opéra  italien  à  New-York.  La 
troupe  de  Garcia  était  une  affaire  de  famille,  mais 
la  famille  se  composait  d'artistes.  Manuel  Garcia  fut 
l'un  des  plus  grands  d'entre  les  ténors;  la  signora 
Garcia  était  un  beau  contralto  ;  leur  (ils.  Manuel,  un 
excellent  baryton,  et  leur  Oile,  Maria-Felicita,  devint 
la  célèbre  Malibran.  Quant  à  Pauline,  la  seconde  ûUe 
(M"^«  Yiardot-Garcia) ,  elle  était  encore  trop  jeune 
pour  chanter. 

Les   Garcia   firent  leurs  débuts  au  Théâtre   du 
Parc,  le  29  novembre  1825,  dans  le  Barbier  de  Séville 
de  Rossini.  Rosich  chanta  le  docteur  Bartolo,  et  An- 
grisani  la  basse.  De  Luce  était  chef  d'orchestre.  Les 
prix  ayant  été  relevés  à  deux  dollars  pour  les  loges 
et  à  un  dollar  partout  ailleurs,  la  recette  atteignit  la 
somme  énorme  de  2.980  dollars  1  Jamais  un  audi- 
toire aussi  brillant  ne  s'était  réuni  à  New-York.  Le 
style  du  chant  et  des  chanteurs  étonna  tout  le  monde. 
La  ville  s'engoua  de  «  la  signorina  »,  comme  on  l'ap- 
pelait. «  La  signorina,  écrivait  le  critique  de  ÏEve^ 
ning  Post,  qui  faisait  alors  comme  aujourd'hui  auto- 
rité en  matière  musicale,  nous  parut  un  être  d'une 
nouvelle  création,  un  modèle  accompli  d'excellente 
nature,  également  surprenante  par  la  mélodie  de  sa 
voix  et  par  la  convenance  et  la  grâce  de  son  jeu. 
Signor  Garcia  se  livre  à  un  style  fleuri  de  chant,  mais 
avec  sa  belle  voix,  son  bon  goût,  son  oreille  admi- 
rable et  le  brillant  de  son  exécution,  nous  n'avons 
pu  qu'être  ravis.  Nous  ne  saurions  manquer  d'expri- 
mer notre  étonnement  et  notre  ravissement  en  pré- 
sence des  sons  puissants,  graves  et  mélodieux  de  la 
voix  de  basse  du  signor  Angrisani,  ou  plutôt  de  son 
organe  tout  à  fait  miraculeux,  tel  que  nous  n'en 
avons  jamais  entendu  de  pareil.  »  Tancrède  de  Ros- 
sini fut  aussi  donné  le  31  décembre,  avec  la  signo- 
rina Garcia  en  Tancrède  ;  elle  stupéfia  l'auditoire  en 
chantant  Di  tanti  palpiti.  Elle  chanta  aussi  Des- 
démone  avec  son  père  en  Olello  dans  Topera  de 
Rossini,  et  sa  voix  fut  si  merveilleuse  que  Ton  dit 
que  Garcia  avait  véritablement  menacé  de  la  tuer 
si  elle  ne  chantait  pas  bien,  et  que  son  étonnante 
exécution  était  due  à  la  frayeur. 

Le  répertoire  se  composait  de  Sémiramis,  Rxyméo  et 
Juliette,  le  Turc  en  Italie,  Don  Juan,  la  Cenerentola, 
et  deux  œuvres  de  Garcia,  rAmanie  Astuto  et  la  Fi- 
glia  del  Aria. 

Les  Garcia  donnèrent  76  représentations  à  New- 
York  et  allèrent  à  Mexico,  laissant  la  «  signorina  », 
qui,  le  26  mars  1826,  était  devenue  la  femme  d'Eu- 
gène Malibran,  marchand  de  New-York.  Malheureuse- 
ment, Malibran  perdit  bientôt  sa  fortune,  et  sa  femme 
dut  reparaître  sur  la  scène.  Le  29  janvier  1827,  elle 
interprète  Rosette  de  V Amour  au  village  et  chante 
Home,  nweet  Home,  qu'elle  met  à  la  mode,  et  qu'Ade- 
lina  Patti  répéta  jusqu'au  dégoût.  Le  12  février,  elle 
se  fit  entendre  dans  Don  Juan  et  reparut  en  Rosine 


le  27  février.  Elle  avait  reçu  la  somme  inouïe  de  cinq 
cents  dollars  par  soirée  pour  cet  engagement. 

Période  de  l'opéra  anglais  (48e9-483«). 

Cependant,  l'opéra  anglais  n'avait  pas  fait  oublier 
la  nouvelle  école  de  musique  qui  avait  étonné  et 
ravi  New- York.  Mrs.  Rackette,  Mrs.  Austin,  Mrs. 
Knight,  Miss  Kelly,  Mr.  Pearman  et  Mr.  Hom  chan- 
tèrent nombre  d'œuvres  anciennes  et  nouvelles, 
comprenant  le  Mariage  de  Figaro,  Abou  Hassan, 
Freischtitz,  Pas  de  chamon,  pas  de  souper,  Ckàtem 
d'Andalousie,  Lodoïsha,  V Amour  au  village  et  même 
Don  Juan,  avec  Henry  Wallack  en  brillant  cavalier. 

L'un  des  succès  de  1827  fut  un  drame  nautique, 
le  Vaisseau  fantôme,  où  Mr.  Barry  chanta  Vander- 
decken.  Mrs.  Knight  et  son  frère,  Jean  Povey,  chan- 
tèrent avec  grand  succès  VAmour  au  village. 

L'événement  qui  suivit  fut,  le  13  juillet  1827,  Tap- 
parilion  d'une  troupe  d'opéra  française  dans  la  Ce- 
nerentola de  Rossini.  Les  étoiles  étaient  M.  et  Ma- 
dame Alexandre. 

Le  7  novembre  1829,  la  nouveauté  parisienne  de 
1828,  la  Muette  de  Portici,  d'Aiiber,  fut  donnée  aa 
Parc  avec  Barry,  Chapraan,  Mrs.  Sharpe  et  Mrs.  Bar- 
ner,  et  le  16  novembre,  le  Mariage  de  Figaro  avec 
Suzanne  par  M««  Férou,  la  Comtesse  par  Mrs.  Aos- 
tin.  Chérubin  par  Mrs.  Hilson,  Figaro  par  Pearman, 
et  Antonio  par  Placide. 

Le  grand  succès  de  1831  fut  la  Dame  Blanche  de 
Boïeldieu,  chantée  par  Mr.  Thorne  et  la  toujonrs 
populaire  Mrs.  Austin.  De  Luce  dirigeait  encore  Tor- 

chestre. 

L'événement  remarquable  de  1833  fut  la  première 
représentation  en  Amérique,  et  en  anglais,  de  U 
Flûte  enchantée  avec  Mrs.  Austin  en  Painina,  Mrs. 
Wallack  en  Reine  de  la  Nuit,  Mrs.  Sharpe  en  Papa- 
geno,  Jones  en  Tamino,  Home  eh  Sarastro. 

On  joua  aussi  cette  année-là  Fra  Diavolo  d'Auber. 


Période  ItaUenne  (183S-4d34). 

Au  printemps  de  1832,  l'opéra  italien  fleurit  de 
nouveau,  grâce  aux  efiforts  de  Lorenio  da  Ponte, 
ami  de  Mozart,  qui  écrivit  les  livrets  de  Don  ivm, 
de  Figaro  et  de  Cosi  fan  lutte.  Da  Poale ,  vieillard 
de  soixante-seize  ans,  vivait  depuis  1803  à  New- 
York,  où  il  professait  la  langue  et  la  littérature  ita- 
liennes. A  l'arrivée  de  Garcia,  il  alla  le  voir,  et 
quand  il  se  présenta  comme  l'auteur  de  Don  Juan, 
Garcia  1  empoigna  par  le  bras,  et  dansa  autour  de 
sa  chambre  d'hôtel  en  chantant  :  Fin'  ch'  hm  dal 
vino, 

La  grande  ambition  de  Da  Ponte  était  de  voir 
Topera  italien  solidement  établi  à  New-York;  après 
le  départ  de  Garcia,  il  forma  une  troupe  avec,  ponr 
régisseur,  Montressor,  le  fort  ténor,  dont  la  voix 
égalait,  dit-on,  celle  de  Garcia.  Rapetti  conduisait 
Torchestre  de  19  musiciens,  et  Bragaldi,  fameax 
peintre  décorateur,  fut  aussi  engagé.  La  saison  com- 
mença par  la  Cenerentola  de  Rossini,  chantée  par 
Montressor,  Orlandi,  Placci,  Fornasari,  Albina  Stella, 
Lorenza  Marozzi  et  Teresa  Verducci. 

Da  Ponte  contribua  encore  à  persuader  aux  ama- 
teurs de  musique  riches  et  cultivés  de  New-York 
de  construire  en  1833  TOpéra  italien  sur  Leonaid 
et  Church  streets.  Ce  fut  un  merveilleux  théâtre, 
tapissé  de  damas  bleu  avec  des  rideaux  de  soie 
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bleue  relevés  par  des  cordons  et  des  glands  dorés,  des 
tapis,  des  motifs  blanc  et  or,  des  images  des  Muses  sur 
le  cintre  et  un  superbe  lustre.  Les  décors  étaient  peÎBts 
par  des  artistes  européens.  La  salle  coûta  150.000  dol- 
lars et  fut  ouverte  le  18  novembre  1833  sous  la  direc- 
tion du  chevalier  RivafinoU  et  de  Da  Ponte. 

Un  aperçu  de  cette  solennité  nous  est  donné  dans 
le  journal  de  Philip  Hone,  jadis  maire  de  New-York. 
ir  écrit  : 

«  18  novembre  1833.  L'ouverture  longtemps  atten. 
due  de  ropéra  a  en  lieu  ce  soir  avec  la  Gazza  ladra; 
tous  les  acteurs  étaient  nouveaux,  sauf  le  signor  Ma- 
rozzi,  qui  appartenait  à  l'ancienne  troupe.  La  prima 
donna  soprano  est  la  signorina  Fanti.  L'opéra,  dit- 
on,  se  passa  bien  pour  une  première  représentation  ; 
mais,  à  mon  avis,  il  fut  pénible,  et  Tauditoire  ne 
fut  nullement  soulevé  par  les  applaudissements.  La 
représentation  dura  quatre  heures,  beaucoup  trop 
longtemps  selon  moi,  pour  écouter  une  langue  qu'on 
ne  comprend  pas;  mais  la  salle  est  superbe,  et  les 
motifs  des  loges  du  propriétaire  (qui  occupent  le 
second  étage)  sont  d'an  style  et  d'une  magnificence 
que  n'a  pas  encore  même  égalés  l'extravagance  de 
TEurope.  J*ai  un  tiers  de  loge,  n»  8;  Peter  Scher- 
merhom  un  tiers,  James-J.  lones  un  sixième,  Wil- 
liam Moore  un  sixième.  Notre  loge  est  arrangée  avec 
beaucoup  de  goût,  avec  des  tentures  bleu-clair,  des 
panneaux  et  des  corniches  dorés,  des  fauteuils  et 
un  canapé.  Certaines  autres  loges  ont  de  riches  orne- 
ments de  soie,  plusieurs  sont  peintes  à  fresque,  et 
chaque  propriétaire  semble  avoir  essayé  d'éclipser  les 
autres  en  confort  et  en  magnificence.  Les  décors  sont 
superbes.  Le  cintre  et  le  devant  des  loges  sont  peints 
de  dessins  classiques  les  plus  magnifiques,  et  les 
canapés  sont  extrêmement  commodes.  Ce  divertis- 
sement splendide  et  raffiné  sera-t-il  soutenu  à  New- 
York?  Je  n'en  suis  pas  sûr.  » 

Rapelti,  excellent  musicien  et  violoniste,  tenait  le 
bâton  de  chef  d'orchestre,  et  on  joua  Le  Mariage 
tecret  de  Gimarosa,  Mathilde  di  Sabran  de  Rossini  et 
Gli  Arabi  nelie  Galli  de  Pacini.  L'Opéra  rouvrit  le 
10  novembre  1834  avec  la  Straniera  de  Bellini,  sous 
la  direction  de  Bouchier.  Cette  saison  devait  être  la 
dernière  des  dix  années  d*opéra  italien.  Bans  Tinter- 
valle,  qu'était-il  advenu  des  Garcia? 

«  11  y  a  quelque  chose  d'énigmatique  dans  le  fait 
que,  au  milieu  de  son  premier  triomphe,  la  fille  ait 
épousé  M.  Malibran,  qui,  riche  seulement  en  appa- 
rence, était  sûrement  son  aîné  de  quarante-trois  ans, 
et  d'une  nature  qui  ne  pouvait  que  développer  un 
manque  de  sympathie  et  d'accord  entre  eux  deux. 
Le  mariage  fut  aussi  malheureux  que  possible.  En 
quelques  mois,  Malibran  avait  fait  banqueroute;  le 
père  de  sa  jeune  femme  était  parti  pour  le  lointain 
Mexique,  afin  d'y  gagner  de  l'argent  dont  il  fut 
dépouillé  à  la  Vera-Cruz  lors  de  son  voyage  de  retour 
en  Angleterre,  et  Maria -Félicita,  au  lieu  de  vivre 
dans  l'opulence,  comme  femme  d'un  riche  marchand 
de  New-York,  était  contrainte,  en  chantant  en  anglais 
au  théâtre  dans  Bowery  et  à  Grâce  Church  le  di- 
manche, de  subvenir  aux  besoins  d'un  mari  indigne. 
Les  chaînes  légales  retinrent  pendant  dix  ans  ce 
couple  mal  assorti,  mais  ne  blessèrent  l'artiste, 
guèi*e  plus  d'un  an  après  son  retour  en  Europe  en 
1827.  A  Paris,  le  mariage  fut  annulé  en  1836,  et  la 
cantatrice  devint  alors  la  femme  du  violoniste  Charles 
de  Bériot,  avec  lequel  elle  vivait  heureuse  depuis 
six  ans  et  dont  elle  avait  un  fils,  né  en  février  1 833. 
Le  livre  de  l'opéra  universel  fournit  les  autres  cha- 


pitres qui  parient  de  la  grande  Malibran,  de  ses  mer- 
veilleux triomphes  et  de  sa  mort  prématurée;  mais 
c'est  une  satisfaction  d'orgueil  pour  tout  Américain 
de  penser  que  cette  adorable  artiste  commença  sa 
carrière  sous  les  applaudissements  d'admiration  de 
nos  compatriotes. 

<(  Manuel  Garcia,  le  fils,  l'atné  de  trois  ans  de  sa 
sœur,  lui  survécut  de  toute  la  durée  de  vie  accordée 
à  l'homme  par  le  psalmiste.  La  Malibran  mourut  en 
1836,  Garcia  en  1906.  Il  ne  se  fit  pas  remarquer  sur 
la  scène,  qu'il  abandonna  en  1829.  Ensuite,  son  his- 
toire appartient  à  celle  de  la  pédagogie.  Jusqu'en 
1848,  il  professa  à  Paris;  puis  il  enseigna  le  chant 
à  Londres  jusqu'à  sa  mort.  Jenny  Lind  fut  Tune  de 
ses  élèves,  M"*«  Marchesi  une  autre.  »  (Henry-E. 
Krehbiel,  Chapitres  de  VOpéra,  New-York,  1908.) 

Période  de  Topera  anglais  (1 83S-f  843). 

De  1835  à  1843,  l'opéra  anglais  reprit  le  dessus. 
Les  chanteurs  populaires  furent  Mr.  et  Mrs.  Wood, 
Mrs.  Conduit,  Garadosi-Allan,  Mr.  et  Mrs.  Hughes, 
Fomasari,  Mr.  et  Mrs.  Seguin  et  le  vieux  favori, 
Henry  Placide.  Le  fameux  ténor  anglais  John  Bra- 
ham  parut  dans  le  Siège  de  Belgrade  au  Niblo,  le 
21  décembre  1840.  L'un  des  événements  de  cette 
période  est  la  première  représentation  du  Fidelio 
de  Beethoven,  au  Park  (1839),  avec  Fidelio  joué  par 
Mrs.  Marlyn,  Marcellina  par  Mrs.  Poole,  Don  Pizarro 
par  Giubilei,  Florestan  par  Manvers,  et  Rocco  par 
Martyn.  H.  Placide  parut  parmi  les  prisonniers.  Ftcfg- 
lio  fut  chanté  pendant  quatarze  soirées  consécutives. 

Durant  cette  période,  la  danse  brilla  d'un  vif  éclat, 
car  Taglioni,  M««  Giubilei,  Céleste  et  Fanny  Ellsler 
parurent  fréquemment  à  TOpéra.  On  donna  aussi  des 
Burlesques  :  la  Somnambule,  dont  la  première 
représentation  en  Amérique  avait  eu  lieu  le  13  no- 
vembre 1835,  fut  parodiée  sous  le  nom  de  The  Roof 
Scrambler  (Le  coureur  de  toits),  ainsi  que  la  Gazza 
ladra  de  Rossini  sous  le  nom  de  Cats  in  the  larder 
(Chats  dans  le  garde-manger). 

En  1843,  le  Théâtre  de  Niblo  fit  son  ouverture  avec 
une  troupe  française  venue  de  la  Nouvelle-Orléans 
et  comprenant  une  belle  liste  de  chanteurs  :  M.  et 
M»*  Lecourt,  M.  et  M»«  Richier,  M.  et  M»«  Mathieu, 
M*'«»  Caivé,  Amélie  et  Logier,  et  M.  Otlemot,  Ber- 
nard et  Desourville,  avec  Prévost  comme  chef  d'or- 
chestre. M"«  Calvé,  chantfuse  lauréate  de  l'Opéra  de 
Paris,  mince,  gracieu9e  et  petite,  avec  son  souple 
soprano  et  son  jeu  simple,  était  la  prima  donna.  Elle 
eut  bientôt  tout  New-York  à  ses  pieds.  Au  nombre 
des  œuvres  représentées,  nous  citerons  le  Postillon 
de  Long  jumeau  d'Adam,  l'Ambassadrice  et  le  Domino 
noir  d'Auber,  rEclair  d'Halévy  et  la  Fille  du  régiment 
de  Donizettî. 

Pendant  la  saison  de  1843,  Topera  eut  à  lutter 
contre  des  attractions  plus  fortes  du  théâtre  et  du 
concert,  carMacrendy,  Wallack,  Forest  et  Booth  occu- 
paient les  théâtres,  et  M"»»  Cinti-Damoreaù  et  Artot, 
Ole  Bull  et  Vieuxtemps  donnaient  des  concerts.  Tou- 
tefois, Anne  de  Boleyn,  La  Fille  du  régiment  et  Lucie 
deLammermoor  de  Donizelti  connurent  un  grand  suc- 
cès. Cette  dernière  pièce  fut  donnée  le  15  septembre 
18i3,  avec  Valtellina,  Anlognini  et  Amalia  Majocchi. 

Période  de  l'opéra  Italien  (1844-1884). 

Le  goût  de  l'opéra  italien  s'était  développé  à  celte 
époque,  et  une  quatrième  troupe  fut  formée  par  Fer- 
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dirigée  par  Arditi.  Pendant  de  longues  années,  elle 
resla  la  demeure  reconnue  de  Topera,  et  nombre  de 
représentations  brillantes  données  dans  ses  murs 
vivent  encore  dans  le  souvenir  du  vieux  Knickerboc- 
kers.  Le  populaire  Brignoli  y  parut  pour  la  première 
fois  le  12  mars  1855,  dans  le  rôle  d*Edgar  de  Lucie  de 
Lammermoor.  Il  chanta  aussi  à  la  première  repré- 
sentation du  Trouvère  (2  mai  1855)  avec  Sleffanone 
dans  le  rôle  de  Leonora  et  Vestvali  dans  celui  d*A- 
zucena. 

En  1855,  la  troupe  Pyne  et  Harrison  donne  an 
opéra  américain,  Rip  Van  Winkle  de  George  Bristow. 
Arditi,  compositeur  de  la  valse  populaire  II  Bacio^  se 
vit,  lui  aussi,  encouragé  à  écrire  un  opéra  américain  et 
choisit  pour  thème  le  roman  de  Gooper,  The  Spy,  qui 
eut  cinq  représentations  en  1856  avec  Maretzek  comme 
chef  d'orchestre ,  et,  comme  chanteurs,  Lagrange, 
Hinsler,  Brignoli,  Gasparone,  Quinto  et  Muller. 

Les  œuvres  préférées  furent  le  Trouvère,  le  Pro- 
phète, la  Norma  et  Linda  di  Chamounix.  En  1856, 
VEtoile  du  Nord  de  Meyerbeer  fut  représentée  pour 
la  première  fois,  ainsi  que  la  Traviata,  et  Lagrange» 
Brignoli  et  Amodio  parurent  dans  les  deux  pièces. 

L'histoire  de  Topera  allemand  commence  en  1855, 
année  où  une  troupe  dirigée  par  Ulmann,  avec  Julius 
Unger  comme  chef  d'orchestre,  donna  Freisehûiz, 
Martha,  Masaniello  et  Stradelia,  En  1856,  la  troupe 
de  Garl  Bergmann  se  Ût  entendre  au  théâtre  de 
Broadway,  et  donna  Fidelio,  Freischùtz  et  Czar  und 
Zimmermann.  M™^  Johannsen  était  la  prima  donna. 

De  1825  à  1856,  il  y  avait  eu  environ  1.300  repré- 
sentations d'opéra  italien  à  New-York;  c'était  un 
succès  artistique,  mais  ce  fut  un  échec  financier.  En 
1857,  un  nouvel  imprésario  entra  en  lice,  en  la  per- 
sonne de  Maurice  Strakosch,qui  épousa  Amalia  Patti 
et  qui  commença  sa  carrière  à  TAcadémie  de  mu- 
sique, avec  Parodi  comme  étoile  principale.  Il  amena 
Texcellent  chef  d'orchestre  allemand  Garl  AnschQtz 
de  Drury  Lane. 

Garl  Formes  fut  aussi  Tune  de  ses  étoiles.  M»«  Stra- 
kosch  en  fut  une  autre,  et  M°>*  Gazzaniga  (que  les 
irrévérencieux  du  paradis  appelaient  «  Gassy  nig- 
ger  »,  une  troisième). 

Le  30  septembre  1858,  la  charmante  Piccolomini 
parut  dans  la  Traviata,  et  enthousiasma  l'auditoire 
dans  les  personnages  de  Marie  de  la  Fille  du  régiment^ 
de  Leonora  du  Trouvère,  de  Lucrèce  et  Zerlina  de  la 
Servante  maîtresse.  Les  Noces  de  Figaro  de  Mozart 
furent  chantées  pour  la  première  fois  en  italien,  le 
23  novembre  1858,  avec  Piccolomini  en  Suzanne  et 
Garl  Formes  en  Figaro,  tandis  que  Tannée  1859  voyait 
la  première  représentation  en  italien  de  la  Flûte 
enchantée. 

Le  24  novembre  1859,  Adelina  Patti  fît  sa  première 
apparition  sur  une  scène  d'opéra  dans  Lucie,  avec 
Brignoli  en  Edgard.  Elle  eut  le  même  succès  extraor- 
dinaire le  3  décembre,  en  Amina  de  la  Somnambule, 

L'opéra  allemand  commençait  aussi  à  prendre 
pied  alors.  Le  27  août  1859,  Tannhàuser  eut  une 
première  représenlatipn  sous  le  bâton  de  Garl  Berg- 
mann, avec  Pickaneser  en  Tannhàuser,  Lehmann  en 
Wolfram,  et  Siedenberg  en  Elisabeth. 

A  Taurore  de  la  guerre  civile,  Star-spangled  ban- 
ner  (La  bannière  étoilée)  fut  souvent  chantée  dans  les 
enlr'actes.  A  cette  époque,  la  prima  donna  améri- 
caine Glara-Louise  Kellogg  se -tailla  une  place  dans 
TalTection  du  public.  Elle  fit  ses  débuts  le  27  février 
1860  en  Gilda  de  Riyoletto,  avec  Stigelli  Ferri  et 
Goletli,  sous  le  bâton  de  Muzio. 


dinand  Palmo,  qui  tenait  dans  Broadway,  près  de 
Duane  streel,  un  restaurant  appelé  le  Café  des  Mille 
Colonnes,  L'opéra  de  Palmo  fut  ouvert  le  3  février 
1844,  avec  les  Puritains  de  Bellini,  sous  la  direction 
de  Rapetti;  la  distribution  était  la  suivante  :  Elvire, 
Eufrasia  Borghese;  Sir  Richard,  Majocchi;  Henriette, 
Albertazzi;  Lord  Waller;  Mayer,  Lord  Arthur,  Perozzi, 
et  Sir  George,  Valtellina.  Un  chanteur  bouffe  très 
populaire,  Sanquirico,  fit  ses  débuts  le  24  avril  1844, 
et  Rosina  Pico,  contralto  favori,  enthousiasma  New- 
York. 

Le  4  janvier  1847,  Topera  de  Palmo  ouvrit  avec 
une  troupe  nouvelle  sous  la  direction  de  Patti,  San- 
quirico et  Pogliani,  jouant  d'abord  Linda  di  Cha- 
mounix,  Sanquirico,  Benedetli,  Beneventano,  Pico  et 
Glotiida  Barili  (demi-sœur  d'Adelina  Patti)  parurent 
sur  la  scène.  Rapetti  dirigeait. 

La  même  année,  une  très  belle  troupe  d'opéra 
arriva  de  la  Havane,  amenant  le  chef  d'orchestre 
Arditi,  qui,  pendant  bien  des  années,  fut  un  person- 
nage populaire  à  New-York. 

En  1847,  la  magnifique  cantatrice  anglaise  Anna 
Bishop,  femme  du  compositeur  Bishop,  chanta  au 
théâtre  du  Parc  dans  Linda  di  Chamounix, 

L'opéra  de  Palmo  étant  situé  trop  bas  dans  la  ville, 
un  nouveau  théâtre  fut  bâti  à  Astor  Place,  et  s'ouvrit 
sous  la  direction  de  Patti  et  Sanquirico,  le  22  no- 
vembre 1847,  avec  Emani  de  Verdi.  G'est  là  qu'A- 
malia  Patti  fit  ses  débuts,  et  que  chantèrent  Teresa 
Truffi,  Vieltî  et  Rossi.  L  opéra  français,  avec  M.  et 
M™*  Laborde,  eut  beaucoup  de  succès  en  1847. 

En  1848,  l'opéra  de  Astor  Place  fut  ouvert  par 
Edward  Fry,  qui  amena  de  Londres  Mai  Maretzek 
pour  en  être  chef  d'orchestre.  La  troupe  compre- 
nait Benedetti,  Rossi-Gorsi,  Salvatore  Patti,  Giu- 
belei,  Truffi,  Amalia  Patti,  Valtellina,  Taffanelli, 
Caslrone  Ferrari,  Fascacciotti  et  M.  et  M««  Laborde. 
La  troupe  d'opéra  de  la  Havane  revint  avec  le  grand 
StefTanone,  qui  chanta  la  Norma  (11  mars  1850).  An- 
giolina  Bosio  parut  à  cette  époque,  et  aussi  Marini, 
Salvi  etTedesco.  Jenny  Lind  chanta  pour  la  première 
fois  en  1850,  mais  seulement  dans  les  concerts;  il  est 
intéressant  de  se  rappeler  qu'elle  ne  figura  jamais 
sur  une  scène  d'opéra  en  Amérique. 

Teresa  Parodi  se  présenta  le  4  novembre  dans  le 
rôle  de  Norma,  et,  le  6  janvier  1851,  Giovanni  di 
Napoli  de  Strakosch  fit  sa  première  apparition  sur  la 
scène. 

Au  jardin  de  Niblo,  M"^*  Anna  Thillon  chanta  dans 
les  Diamants  de  la  couronne,  écrits  pour  elle  par 
Scribe  et  Auber,  et,  le  10  janvier  1853,  M"*  Hen- 
riette Sontag  parut  dans  la  Fille  du  régiment  sous 
le  chef  d'orchestre  Garl  Eckert,  de  qui,  au  dire  de 
Théodore  Thomas,  qui  jouait  dans  Torchestre,  elle 
tient  sa  première  inspiration. 

La  troupe  Maretzek  comprenait  Sontag,  Steffa- 
none.  M*""  Patti -Strakosch,  Salvi,  Badiali,  Marini, 
Vietti  et  Rossi.  Gette  anuée-là,  Julien  enchanta  New- 
York  avec  son  merveilleux  orchestre.  En  ouvrant  le 
jardin  de  Niblo  en  1853,  Maretzek  donna  le  Prophète 
de  Meyerbeer  avec  Salvi  dans  le  rôle  de  Jean  de 
Leyde.  Steffanone  chanta  Fides,  et  M°^*  Maretzek 
Berthe. 

L'année  1854  marque  l'arrivée  de  Grisi  et  de  Mario 
au  Gastle  Garden  sous  la  direction  de  Hackett.  On 
choisit  Lucrèce  Borgia  pour  l'opéra  de  leurs  débuts, 
et  Arditi  était  le  chef  d'orchestre.  Le  2  novembre 
1854,  la  Nouvelle  Académie  de  musique  d'irving 
Place  fut  ouverte  avec  Grisi  et  Mario  dans  la  Norma, 
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Carlotta  Patti  (sœur  d'Adelina)  chanta  le  22  sep- 
tembre 1862,  dans  la  Somnambule,  avec  Sbrij^lia, 
Susiiii  et  Miss  Stockton.  Elle  eut  un  grand  succès,  et 
fut  particulièrement  admirée  pour  la  pureté  de  sa 
Toiz  et  ses  magnifiques  vocalises. 

L'opéra  allemand  grandit  dans  la  faveur  publique. 
Cari  Anschûtz  donna  quatorze  représentations,  en 
février  1863;  une  seconde  saison  commença  le  2  dé- 
cembre 1863  avec  Johannsen,  Uimmel,  Uabelmann 
et  Weinlich.  La  mode,  toutefois,  accordait  ses  faveurs 
à  la  saison  régulière  italienne  de  TÂcadémie  de  mu- 
sique, où  le  Faust  de  Gounod  était  Tune  des  nou- 
veautés. En  1866,  les  gens  de  New-York  eurent  la 
chance  d'entendre  quelques-unes  des  œuvres  d*Offen- 
bach  chantées  par  M.  et  M»'  Fleury. 

L'année  1867  vit  plusieurs  troupes  italiennes,  une 
d'opéra  anglais,  une  d'opéra  français  et  une  d'opéra 
allemand.  Parmi  les  favoris,  on  citera  Parepa  Rosa 
et  Ronconi  Brignoli  ;  Lagrange  et  Adélaïde  Phillips 
continuèrent  à  tenir  leur  place.  L'opéra-bouffe  gagna 
aussi  en  popularité  de  1868  à  1870. 

Le  19  septembre  1870,  Strakosch  produisit  Chris- 
Une  Nilsson  à  un  concert  à  Steinway  Hall  avec  Annie- 
Louise  Cary,  Brignoli  et  Vieuxtemps.  Personne  n'avait 
reçu  semblable  accueil  depuis  l'époque  de  Jenny 
Lind.  L'année  suivante,  Nilsson  parut  à  l'Académie 
dans  Lucie  avec  Brignoli  en  Edgard,  et  fit  encore 
une  plus  profonde  impression  en  Marguerite  de 
Faust  deux  soirs  après.  Le  15  avril  1871,  Lohengrin 
fut  donné  pour  la  première  fois  en  Amérique  sous 
le  bâton  de  Neuendorf  :  Eisa  jouée  par  Lichtmay, 
Lohengrin  par  Habelmann,  Ortrud  par  Frederici,  et 
Telramund  par  Vierling. 

A  la  soirée  de  gala  du  28  novembre  en  l'honneur 
du  grand-duc  Alexis  de  Russie  et  de  sa  suite,  Faitët 
fut  joué  par  Nilsson,  Cary,  Capoul,  Barre  et  Jamet. 
La  salle  était  pavoisée  de  drapeaux  russes;  l'hymne 
national  russe  fut  joué  à  l'entrée  du  duc  et  de  ses 
officiers,  et  l'étendard  russe  fut  arboré  au  IV«  acte. 

La  première  apparition  de  Campanini  en  Gennaro 
de  Lucrèce  Borgia,  le  2  octobre  1873,  fit  connaître  un 
ténor  qui  bientôt  conquit  une  popularité  phénomé- 
nale et  méritée.  Nilsson,  Annie-Louise  Gary,  Campa- 
nini et  Del  Puente  constituèrent  pendant  bien  des 
représentations  un  remarquable  quatuor  d'artistes. 
Victor  Maurel  chanta  aussi  avec  ce  groupe.  Un  grand 
événement  de  cette  période  fut  une  représentation 
d'Aïda  (26  novembre)  avant  que  cette  pièce  fût  don- 
née  à  Paris  ou  à  Londres. 

Brillante  année,  du  reste,  car  le  rival  de  Strakosch, 
Maretzek,  disposait  au  grand  Opéra  d'une  belle  troupe, 
comprenant  Pauline  Lucca,  Mari,  Tamberlik  et  lima 
di  Murska.  Torriani  était  le  chef  d'orchestre. 

Le  ténor  allemand  Wachtel  réunit  une  troupe  en 
1871;  en  1876,  Theresa  Tiliens  parut  dans  la  Norma. 
Cette  année -là,  les  opéras  d'Otfenbach  faisaient 
fureur. 

Elle  vit  aussi  un  festival  Wagner  avec  Neuendorff 
comme  chef  d'orchestre  :  le  Vaisseau  fantôme,  Lohen- 
grin,  Tannhâuser  et  la  Walkyrie  (pour  la  première 
fois  hors  de  l'Allemagne);  il  appartint  à  M"^"  Pap- 
penheim  de  faire  connaître  à  un  auditoire  américain 
la  fille  de  Wotan  sous  son  armure. 

La  période  Mapleson  (1878-1885)  demeura  célèbre. 
Sous  le  bâton  de  son  chef  d'orchestre,  Arditi,  des 
chanteurs  qui  avaient  eu  de  grands  succès  à  Londres 
ajoutèrent  de  nouveaux  lauriers  à  leur  couronne. 
Citons  Ëstelka  Gersler,  Minnie  Hauk,  Galassi,  Cam- 
panini, Del  Puente,  Parodi,  Lablache,  Foli,  Marie- 
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Roze  Ravelli,  Valleria  et  Annie-Louise  Cary.  La  Ira- 
viata,  Carmen  (23  octobre  1878),  les  Noces  de  Figaro, 
Don  Juan,  Rigoletto,  la  Flûte  enchantée.  Aida,  Faust, 
un  Bal  masqué,  le  Pardon  de  Ploërmel,  la  Somnambule, 
Lucie,  Linda  di  Chamounix  et  Méphisiophélès  comp- 
tèrent parmi  les  œuvres  les  plus  populaires. 

Adelina  Patti,  Sofia  Scalchi,  Ravelli  et  Galassi  for- 
mèrent un  quatuor  d'étoiles  pour  la  troupe  d'opéra 
de  Sa  Majesté  (la  reine),  en  1882-1883.  L'Albani,  fai- 
sant ses  débuts  dans  Faust,  le  12  mars,  devint  bientôt 
l'actrice  préférée  de  son  pays  natal. 

En  1883,1a  mode  abandonna  l'ancienne  Académie 
de  Musique  d'irving  Place  pour  le  nouveau  et  splen- 
dide  Opéra  métropolitain  qui,  à  celte  époque,  était 
considéré  comme  dépendant  «  de  la  Haute  Ville  ». 
La  nouvelle  salle  fut  ouverte  le  22  octobre,  avec  Fau»t 
chanté  par  Nilsson,  Campanini,  Navarro,  Scalchi,  La- 
blache et  Del  Puente.  Marcella  Sembrich  parut  aussi 
dans  Lucie  avec  Campanini  comme  ténor.  Campanini 
devint  une  idole. 

A  l'ancienne  Académie,  Mapleson  présenta  comme 
rivales  Patti  et  Gerster  contre  Nilsson  et  Sembrich; 
c'étaient  vraiment  quatre  merveilleuses  prime  donne 
pour  chanter  simultanément;  mais,  même  après  une 
brillante  saison  artistique,  l'ancienne  Académie  était 
condamnée.  La  troupe  d'opéra  français  de  Grau 
avec  Aimée  jouait  toute  l'année  :  au  printemps  de 
cette  année  1883,  Théodore  Thomas  fit  une  tournée 
dans  le  pays  avec  Materna,  Scaria  et  Winkelniann, 
donnant  des  «  festivals  Wagner  »  à  jamais  mémo- 
rables, et  dans  lesquels  des  sélections  des  grands 
drames  furent  chantés  sous  forme  de  concerts  avec 
son  incomparable  orchestre  (voir  p.  3300). 

Période  d'opéra  allemand  (1884-1 890). 

Le  nouvel  Opéra  métropolitain  avait  aussi  subi  de 
grosses  pertes,  et,  en  cette  conjoncture,  le  docteur 
Léopold  Damrosch  présenta  l'opéra  allemand  à  l'aide 
d'un  bon  ensemble  plutôt  qu'avec  des  a  étoiles  ».  La 
saison  s'ouvrit  par  Tannhâuser,  le  17  novembre  1884, 
où  Anton  Schott  jouait  le  rôle  du  titre.  Le  répertoire 
comprenait  Fidelio,  les  Huguenots,  Freischûtz,  Lohen^ 
grin,  Rigoletto,  Don  Juan  et  la  Walkyrie,  où  Materna 
chanta  Brunnhilde;  Brandt,  Fricka;  Strauss,  Sie- 
glinde;  Schott,  Siegmund;  Staudigl,  Wotan;  et 
Koegel,  Hunding.  Après  la  mort  subite  de  Dam- 
rosch, en  février,  les  dernières  représentations  furent 
dirigées  par  son  fils  Walter,  qui  n'avait  alors  que 
vingt-deux  ans. 

Il  faut  nous  arrêter  ici  pour  parler  de  l'infiuence 
qu'eut  le  docteur  Damrosch  sur  le  développement 
de  l'idéal  et  du  goût  musicaux.  L'organisation  par 
ses  soins  d'orchestres  d'oratorios  et  de  symphonies 
avait  fait  de  lui  une  figure  de  premier  plan  dans  la 
vie  musicale  de  «New-York.  Il  eut  encore  plus  de  mé- 
rite à  établir  solidement  l'opéra  allemand  qui  luttait 
depuis  longtemps  pour  prendre  pied.  Le  docteur 
Damrosch  comptait  des  partisans  nombreux  ;  on  l'ad- 
mirait comme  violoniste,  comme  chef  d'orchestre  et 
comme  compositeur.  «  Le  secret  de  son  succès  comme 
chef  d'orchestre,  écrivait  un  contemporain,  résidait 
dans  la  précision  et  la  sûreté  avec  lesquelles  il  ma* 
niait  le  bâton,  dans  le  beau  sentiment  artistique  qu'il 
faisait  agir  sur  les  œuvres  qu'il  interprétait,  et  dans  la 
faculté  qu'il  avait  de  faire  partager  ce  sentiment  à 
ceux  qui  étaient  sous  sa  direction.  » 

Ses  deux  fils  continuèrent  son  œuvre,  héritant 
aussi  du  talent  musical  de  leur  mère,  Hélène  von 
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HeimJburg,  célébra  cantatrice  de  Weimar,  qui  fut 
Tuae  des  premières  à  chanter  OKrode  sous  le  bâton 
de  Liszt. 

Le  Métropolitain  ouvrît  le  23  novembre  1885,  sous 
la  direction  d*Eâwin-M.  Stanton,  avec  un  nouveau 
chef  d'orchestre,  Anton  Seidl  (voir  plus  haut),  élève  de 
Wagner.  Carmen,  le  25  novembre,  fit  connaître  Lilli 
Lehmann  et  Alvary,  fils  du  peintre  allemand  Achen- 
bach. 

Le  4  janvier  1886,  les  Maitret  chanteurs  furent  re- 
présentés pour  la  première  fois  en  Amérique,  avec 
Emil  Fischer  dans  le  rôle  de  Uans  Sachs,  Stritt  en 
Walther,  Krauss  en  Eve,  Brandt  en  Madeleine,  Stau- 
digl  en  Pogner,  Kemlitz  en  Beckmesser,  et  Kramer 
en  David. 

Ce  fut  en  vérité  Tâge  d'or  de  Wagner.  Les  chan- 
teurs étaient  frais  émoulus  de  Bayreuth,  et,  sous  la 
baguette  magique  de  Seidl,  ils  exécutaient  les  œuvres 
de  Wagner  avec  la  plus  grande  dévotion  dans  Tinten- 
tion  et  la  plus  grande  fidélité  dans  T interprétation. 
La  radieuse  Brûnnhilde  de  la  Lehmann,  le  noble 
Hans  Sachs  de  Fischer  et  le  pittoresque  Siegfried 
d'Alvary  ne  furent  jamais  égalés,  par  les  interprètes 
ultérieurs. 

A  cette  époque,  une  entreprise  nouvelle  et  digne 
d'éloges  fut  tentée  par  Mrs.  Jeannette,  et  Mr.  Thurber, 
pour  encourager  une  école  nationale  d'opéra  et  don- 
ner aux  chanteurs  américains  une  chance  de  déployer 
leurs  talents.  Les  décors  et  les  costumes  étaient  splen- 
dides,  et  Théodore  Thomas  fut  engagé  comme  chef 
avec  son  superbe  orchestre.  On  chantait  les  ceuvres 
en  anglais  à  l'ancienne  Académie;  mais,  malgré  ces 
belles  représentations  et  beaucoup  de  protecteurs 
mondains,  la  troupe  fit  faillite  en  1887.  Le  répertoire 
comprenait  Lohengrin,  la  Flûte  enchantée,  les  Joyeuses 
Commères  de  Windsor,  Orphée,  la  Mégère  apprivoisée 
(Goëtz),  le  Vaisseau  fanlâme  et  Lakmé  de  Delîbes. 

L'opéra  allemand  remporta  en  1888  une  série  de 
triomphes  artistiques.  La  Walkyrie,  Tannhàuser,  Tris- 
tan et  Yseult  (première  fois  le  l**"  décembre)  avec  la 
Lehmann  et  Niemann  dans  les  rôles  du  titre,  Brandt 
dans  celui  de  Brangaine,  Fischer  en  roi  Marke,  et 
Robinson  dans  le  rôle  de  Kurwenai,  fut  accueilli  avec 
enthousiasme.  Fidelio  passa  aussi.  Le  9  novembre 
1887,  on  jouait  Siegfried  pour  la  première  fois  avec 
Alvary  en  fils  des  bois;  ce  fut  le  grand  succès  de  la 
saison.  Une  belle  représentation  de  ÏEuryanthè  de 
Weber,  rarement  donnée,  eut  lieu  le  23  décembre, 
avec  la  Lehmann,  Alvary,  Brandt  et  Fischer  dans  les 
principaux  rôles.  Le  Crépuscule  des  dieux  fut  joué 
pour  la  première  fois  le  25  janvier  1888,  et  l'Or  du 
Rhin  le  2  janvier  1889.  Walter  Damrosch  alternait 
avec  Seidi  comme  chef  d'orchestre. 

Période  cosmopolite  (f  891-1  •SI). 

L'opéra  allemand,  toutefois,  commençait  à  lasser 
le  goût,  et  le  monde  élégant  réclamait  plus  de  va- 
riété. Aussi,  de  1891  à  1897,  Abbey  et  Grau  prépa- 
rèrent-ils un  riche  banquet  d'œuvres  italiennes,  fran- 
çaises et  allemandes,  avec  nombre  d'étoiles  musi- 
cales  :  Jean  et  Edouard  de  Reszké,  l'Albani,  Scalchi, 
Emma  Eames,  la  Lehmann,  Carbone,  la  Melba,  Pol 
Plançon,  Emma  Galvé,  Lasalle,  Lilian  Nordica,  Sybil 
Sandierson  et  Victor  Maure!.  Ce  dernier  captiva  New- 
York  par  son  interprétation  d'iago  dans  ÏOtello  de 
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Verdi,  et  dans  le  rôle  du  titre  du  PaUtaff  de  Verdi 
(4  février  1895). 

Après  la  saison  régulière,  Walter  Damrosch,  qui 
avait  formé  la  troupe  Damrosch  d'opéra  allemand, 
mit  une  fois  de  plus  en  vedette  les  œuvres  de  Wa- 
gner; dans  l'intervalle,  il  avait  gardé  le  feu  brûlant 
de  sa  série  de  conférences-récitatifs,  de  l'Atlantique  au 
Pacifique,  où,  tout  en  pariant,  il  jouait  d'une  manière 
brillante  et  magistrale  des  passages  de  partitions 
d'orchestre.  La  saison  commença  par  une  remar- 
quable représentation  de  Tristan  et  YseuU  avec  Al- 
vary et  Rosa  Sncher  dans  les  rôles  des  «  amants 
contrariés  par  les  étoiles  m. 

Damrosch  donna  une  seconde  saison  à  l'ancienne 
Académie,  pendant  laquelle  il  représenta  pour  la 
première  fois  son  propre  opéra,  La  Lettre  écarlate, 
tiré  du  roman  de  Hawthome  et  situé  dans  la  Nou- 
velle-Angleterre; Gadski  jouait  Théroîne,  Rester 
Prynne.  Son  succès  lui  permit  de  donner  nne  troi- 
sième saison,  cette  fois  au  Métropolitain.  La  Leh- 
mann, Fischer  et  Gadski  étaient  les  principaux 
chanteurs. 

L'aurore  du  xi«  siècle  trouva  le  Métropolitain 
avec  une  brillante  troupe  d'étoiles  et  un  répertoire 
italien,  allemand  et  français.  Peu  à  peu,  Puocini 
fut  en  faveur;  la  Tnsca,  avec  Temina  jouant  Thé- 
rolne,  fut  chantée  le  4  février  1901,  Manon  Lescaut 
le  18  janvier  1907  (le  signor  Puccini  étant  présent), 
et  Madame  Butterfly  le  H  février.  La  Salammbô  de 
Reyer  fut  donnée  le  20  mars  1901,  et  le  Manru^  de 
Paderewski  le  14  février  1902,  sous  le  bâton  de  Wal- 
ter Damrosch. 

Le  24  décembre  1903,  Parsifal  parut  ponr  la  pre- 
mière fois  avec  la  distribution  ci-après  :  Parsifal, 
Burgstaller;  Rundry,  Ternina;  Amfortas,  Anton  Von 
Rooy;  Gurnemanz,  Glass;  Klingsor,  Gorlitz,  et  Titurel 
Marcel  Joumet.  Hertz  était  le  chef  d'orchestre.  La 
Salomé  de  Strauss  fut  chantée  le  22  janvier  1906. 

En  1907-1908,  Gustav  Mahler  prit  la  charge  de  l'o- 
péra allemand. 

Le  10  décembre  1910,  La  Fanciulla  del  West,  de 
Puccini,  livret  tiré  de  la  pièce  de  Belasco,  La  Fitle  de 
rOuesty  pays  de  l'or;  qui  traitait  de  la  fièvre  de  l'or 
de  1849  en  Californie,  de  mineurs,  de  cowboys,  d'In- 
diens, vil,  pour  la  première  fois,  le  feu  de  la  rampe; 
c'était  le  dernier  opéra  inspiré  par  la  vie  américaine^. 

En  1905-1906,  Hammerstein  ouvrit  une  salle  do- 
pera, et  annonça  une  liste  de  nouveautés,  comme 
Thaïs  de  Massenet,  Pelléas  et  Mélisande  de  Debussy, 
Louise  de  Charpentier,  le  Jongleur  de  Notre-Dame  de 
Massenet,  les  Contas  d'Hoffmann  d'Offenbach  et  un 
nouvel  opéra  de  Victor  Herbert.  Au  nombre  des 
artistes  on  relevait  les  noms  de  Bonci,  Dalmores, 
Renand ,  Ancona ,  Calvé ,  Melba ,  Mary  Garden  et 
Tetrazzini. 

Hammerstein  voulut  rendre  l'opéra  permanent,  et 
fut  soutenu  pendant  un  certain  temps,  mais,  finale- 
ment, il  échoua  comme  ses  prédécesseurs  lavaient 
fait  avant  lui.  Une  fois  de  plus,  il  fut  démontré  qu'il 
n'y  a  qu'une  saison  régulière  et  qu'une  salle  d'opéra 
où  la  mode  se  plaît  à  étaler  ses  charmes  et  où  les 
amateurs  de  musique  aiment  à  se  réunir. 

C'est  à  la  Nouvelle-Orléans  que  se  créa  le  centre 
de  l'opéra  français  en  Amérique,  vu  que  la  popula- 
tion de  V  la  Ville  du  Croissant  »  était  surtout  fran- 
çaise. En  1791,  une  troupe  de  comédiens  français 


2.  Voir  Musical  America,  17  décembre   1910,  et  Le  Mènettrt 
(1913),  p.  163. 
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fl'établil  à  la  Nouvelle-Orléans,  et  donna  pendant 
vingt  ans  des  représentations,  y  compris  des  opéras. 

Le  Barbier  de  Séville  de  Paisiello  fut  joué  en  1810 
et  en  1813. 

John  Davis,  arrivant  de  Saint-Domingue,  bâtit  le 
Théâtre  d'Orléans,  comme  centre  spécial  de  Topera 
&  la  Nouvelle-Orléans,  théâtre  qui  fut  aménagé  avec 
les  plus  récents  perfectionnements  scéniques  et  mé- 
caniques alors  en  vogue  en  Europe.  Les  opéras  y 
furent  donnés  en  français  trois  soirs  par.  semaine 
pendant  quatre  ans,  jusqu'à  la  destruction  de  la 
salle  par  un  incendie.  Sur  ses  cendres,  une  salle  nou- 
velle et  encore  plus  belle  s'édifia  pour  le  prix  de 
180.000  dollars,  grosse  somme  à  cette  époque.  Ce  fui 
le  plus  beau  théâtre  d'Amérique.  Son  ouverture  eut 
lieu  en  1819. 

Le  Théâtre  d'Orléans  devint  le  centre  spécial  de 
Topera  français,  et,  chaque  année,  une  troupe  splen- 
dide  venue  de  Paris  donnait  de  belles  représentations 
d'opéras  de  Mozart,  Rossini,  Spontini,  Méhul,  etc., 
tous  interprétés  dans  le  grand  style. 

Le  Théâlre  d'Orléans  fut  remanié  en  1845  pour 
recevoir  1.344  personnes; un  incendie  le  détruisit  en 
1866. 

Kn  1859,  M.  Boudousquié,  en  formant  l'Association 
de  TOpéra  de  la  Nouvelle-Orléans,  créa  sur  les  rues 
Bourbon  et  de  Toulouse,  au  nouvel  édifice  qui  s'ou- 
vrit le  1"  décembre  1859,  avec  Guillaume  Tell.  L'Opéra 
de  la  Nouvel  le -Orléans  atteignit  le  comble  de  sfi 
renommée  pendant  les  quelques  années  qui  précé- 
dèrent la  guerre  civile.  Ritter  dit  avec  beaucoup  de 
vérité  : 

f<  La  Nouvelle-Orléans  fut  la  première  fîrande  ville 
de  rUnion  à  introduire  et  à  établir  solidement  des 
saisons  régulières  d'opéra,  marque  à  la  fois  d'une 
haute  civilisation  et  d'un  amour  de  Tart  musical 
qu'on  ne  saurait  simuler;  mais  la  vieille  époque 
créole  est  finie.  Les  dames  imposantes,  les  vieillards 
courtois,  les  jeunes  étourdis  polis  et  les  demoiselles 
ensorcelantes  dont  les  yeux  noirs  étincelants  sur- 
passaient l'éclat  des  diamants,  toujours  parées  d'é- 
légantes toilettes,  tous,  jusqu'au  dernier,  ont  quitté 
le  théâtre  pour  n'y  jamais  revenir.  Depuis  la  guerre, 
l'opéra  brille  d'une  splendeur  intermittente,  mais 
toujours  avec  des  conséquences  désastreuses  pour 
les  dilférents  directeurs  qui  ont  essayé  honnêtement 
de  faire  revivre  son  ancien  renom.  » 


COMPOSITEURS 

Les  trois  meilleurs  compositeurs  américains  sont 
Francis  Hopkinson,  James  Lyon  et  William  Billings. 
11  a  été  question  plus  haut  de  ce  dernier. 

Francis  Hopkinson  (1757-1791),  né  à  Philadelphie, 
était  poète,  upatriot»,  compositeur,  satiriste,  musi- 
cien et  inventeur,  ami  de  Washington,  de  Jefferson 
et  de  Franklin,  membre  du  Congrès  continental  et 
signataire  de  la  Déclaration  d'Indépendance,  C'était 
un  homme  fortuné  et  bien  posé,  et  un  grand  ami  de 
ioseph  Bonaparte,  lorsque  ce  dernier  habitait  Point 
Brecze,  iNew-iersey.  11  conseilla  une  nouvelle  manière 
d'insérer  les  becs  de  plume  dans  les  marteaux  des 
épinettes  de  Broadwood,  à  Londres,  laquelle  aboutit  à 
un  arrangement  de  liège-velours  recouvert  de  cuir. 
Hopkinson  écrivit  The  battle  of  the  kegs  (le  combat 
des  barillets),  poème  humoristique,  et,  en  178i,  il 


publia  un  livre  de  sept  chansons  dédiées  au  général 
Washington.  L'une  d'elles,  intitulée  Aly  days  hâve  been 
so  wondrous  free  (Mes  jours  sont  si  merveilleusement 
libres),  écrite  en  1759,  peut  être  considérée  comme  la 
première  composition  américaine,  si  nous  pouvons 
en  croire  Fr.  Hopkinson,  qui  disait  :  «  Si  petite  que 
soit  la  réputation  que  je  tirerai  de  cet  ouvrage,  on  ne 
pourra  me  refuser  Thonneur  d'avoir  été  le  premier 
Américain  de  naissance  à  produire  une  composition 
musicale.  » 

James  Lyon  (1735-1794)  fut  un  psalmodiste  du  même 
type  de  musiciens  que  Billings,  mais  avec  plus  d'ins- 
truction, car  il  était  gradué  de  Princeton.  Il  devint 
ministre  presbytérien  et  chef  de  chœurs,  et  publia 
une  collection  d'airs  de  psaumes  appelée  Urania 
(1761),  avec  douze  pages  d'instructions  pour  IVcole 
de  chant  qu'il  dirigeait  à  Philadelphie. 

Joseph  Hopkinson  (1770-1842).  fils  de  Francis,  gra- 
dué de  TUniversité  de  Pensylvanie  et  jurisconsulte 
célèbre,  fut  l'auteur  de  Hail,  Columbia  (Salut,  Co- 
lombie) mis  en  musique  par  un  musicien  allemand 
et  longtemps  connu  sous  le  nom  de  la  President's 
march  (Marche  du  Président). 

Après  Billings,  le  docteur  Lowell  Mason  (1792- 
1872),  né  à  Medfield,  Massachusetts,  où  s'établirent 
ses  ancêtres  anglais,  vient  en  bon  rang.  A  TA^'e  de 
seize  ans,  ce  jeune  homme,  fils  de  ses  œuvres,  con- 
duisait le  chœur  d'une  église  de  village  et  ensei- 
gnait le  chant.  Allant  se  fixer  à  Savannah,  Géorgie, 
pour  travailler  dans  une  banque,  il  étudia  la  musique 
pendant  ses  heures  de  loisir  avec  F.-L.  Abel,  et, 
quand  il  revint  à  Boston  en  1826,  il  fut  fait  président 
de  la  Société  Haendel  et  Haydn.  En  1832,  il  s'associa 
avec  George  Wells  pour  l'enseignement  du  système 
de  Pestalozzi  et  fonda  avec  lui  TAcadémie  de  musique 
de  Boston.  En  1852,  il  fit  un  second  voyage  en  Europe 
pour  étudier  la  musique  et  les  méthodes  d'enseigne- 
ment, publia  Musical  letters  from  abroad  (Lettres 
musicales  de  Tétranger,  1853),  et  acheta  à  Darm- 
stadt  la  belle  bibliothèque  musicale  de  Pink,  qu'il 
légua  avec  sa  propre  collection  à  TUniversité  d'Yale. 
Les  vingt  dernières  années  de  sa  vie  se  passèrent  à 
New-York.  L'Université  de  New- York  lui  octroya  le 
grade  de  Docteur  en  musique,  en  1855.  Son  énergie 
à  développer  Tamour  et  la  connaissance  de  la  mu» 
sique  lui  valut  un  grand  nom  dans  les  annales  de  la 
musique  américaine.  Son  fils  William  (voir  plus  loin) 
nous  raconte  qu'il  arrangea  d'abord  un  recueil  com- 
posé de  sélections  des  Sacred  mélodies  (Mélodies 
sacrées)  de  William  Gardiner,  auxquelles  il  ajouta 
quelques-unes  de  ses  propres  compositions,  et  que 
le  docteur  G. -K.Jackson  les  fit  éditer  sous  le  titre  de 
Boston  Hàndel  and  Haydn  Society  collection  of  music 
(Recueil  de  musique  de  la  Société  Haendel  et  Haydn 
de  Boston)  (1822).  Naturellement,  avec  un  tel  titre- 
patronage,  le  livre  se  vit  bien  accueilli  des  chœurs 
d'églises  et  des  écoles  de  chant  de  toute  la  Nouvelle- 
Angleterre.  V  Quelques-uns  des  airs  d'hymnes  de  mon 
père,  ajoute  son  fils,  sont  devenus  célèbres.  On  a  dit 
que  son  hymne  des  missionnaires,  From  Greenland's 
icy  mountains  (Des  montagnes  glacées  du  Groen- 
land), a  été  chanté  en  plus  de  langues  qu'aucun  autre 
air  sacré.  Au  nombre  des  nombreuses  mélodies  popu- 
laires qu'il  composa  se  trouvent  :  Boylston,  Hebran, 
Olivet  et  Bethany;  Tun  de  ses  recueils  de  mélodi«*s 
sacrées  lui  rapporta  plus  de  100.000  dollars  dedroiis 
d'auteur.  C'est  grâce  à  ses  efforts,  et  ils  furent  éner- 
giques, que  la  musique  put  s'introduire  dans  les 
écoles  publiques   de    Boston.    Les   semences  qu'il. 
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répandit  alors  portent  encore  des  fruits.  Par  ses 
soins,  une  activité  musicale  se  dessina  à  Boston  et 
poursuivit  son  développement.  Tandis  que  le  docteur 
Samuel-G.  Howe  était  occupé  à  organiser  Tlnstitut 
Perkins  pour  les  aveugles,  en  1832,  à  sa  requête  mon 
père  imagina  pour  eux  un  système  d'instruction 
musicale.  La  différence  entre  Boston  et  New -York 
comme  centres  musicaux  est  due  en  grande  partie  à 
mon  père.  Il  Ût  de  Boston  une  cité  musicale  qui  se 
développe  d'elle-même,  tandis  que  New-York  a  reçu 
sa  culture  musicale  du  dehors.  » 

Un  autre  pionnier  parmi  les  musiciens  fut  I^illiah 
Bacheldrr  Bradburg  (1816-1868),  natif  du  Maine  et 
fils  d'un  directeur  de  chœurs  et  maître  de  chant.  En 
i830,  sa  famille  s'établit  à  Boston  et  lui  fit  donner 
des  leçons  d'orgue.  De  1840  à  1847,  il  enseigna  la 
musique  à  New-York,  et,  en  1847-1849,  il  était  h 
Leipzig,   étudiant   sous  Hauptmann,  Moscheles  et 
Bôhme.  De  retour  en  Amérique,  il  se  consacra  à 
l'enseignement,  à  la  composition  et  à  la  direction  de 
festivals,  commençant  déjà  à  être  populaire.  En  1854, 
il  se  mit  à  fabriquer  des  pianos;  sa  maison  existe 
toujours.  Son  nom  est  associé  à  celui  de  Lowell  Mason 
et  de  George-F.  Root  ;  il  était  le  grand  guide  des  fidèles 
en  matière  de  musique  d'église.  Bradburg  publia  plus 
de  cinquante  recueils  de  musique  de  1841  à  1867  :  Fresk 
Laurels  (Nouveaux  Lauriers),  The  Jubilee  (Le  Jubilé), 
The  Golden  Séries  (La  Série  d'or),  etc.,  eurent  une 
vente  immense.  Son  Saviour  like  ashepherd  leadus 
(Sauveur,  conduisez-nous  comme  un  pasteur),  dans 
un  recueil  pour  l'Ecole  du  dimanche  appelé  Oriola 
(1859),  bon  spécimen  de  sa  manière,  témoigne  d'une 
harmonie  &  l'unisson  et   de  Tintluence  du  choral 
allemand.  Il  écrivit  aussi  deux  cantates,  EUher  et 
Daniel. 
George-F.  Root  (1820-1895).  (Voir  p.  3263.) 
George-Frederick  Brislow  (1825-1898),  fils  d'un  vio- 
loniste et  chef  d'orchestre  anglais  bien  connu  à  New- 
York,  tint  le  violon  à  la  Société  philharmonique  de 
New- York,  fut  chef  d'orchestre  de  la  Société  harmo- 
nique  et  ensuite  de  l'Union  Mendelssohn.  Il  fut  aussi 
organiste  dans  plusieurs   églises  de   New-York.   I) 
écrivit  un  opéra,  Rip  Van  Winkle,  joué  à  New-York 
en  1855,  deux  oratorios,  une  cantate  :  The  Great  Re- 
public  (La  Grande  République),  avec  orchestre  (1880), 
cinq  symphonies,  deux  ouvertures,  deux  quatuors  à 
cordes,  des  antiennes  et  des  chansons. 

Stbphen-Gollins  Fostbr  (1826-1864),  auteur  de  chan. 
sons.  (Voir  p.  3261.) 

Septiiius  Winner  (1827-1902),  auteur  de  chansons, 
Alice  Hawthorne, 

William  Mason  (1829-1908)  naquit  à  Boston  et  y  fut 
instruit  par  son  père,  le  docteur  Lowell  Mason 
(Voir  plus  haut).  Il  étudia  aussi  en  Allemagne  sous 
Moscheles,  Hauptmann,  Richter  et  Liszt,  et  en  1855 
il  s'établit  à  New-York,  où  il  devint  l'un  des  profes- 
seurs de  piano  les  plus  appréciés.  On  lui  doit  plu- 
sieurs innovations,  telles  que  l'application  de  formes 
rythmiques  aux  exercices  de  doigts,  et  il  publia  plu- 
sieurs livres  de  pédagogie,  comprenant  Touch  and 
tcchnic  (Toucher  et  technique),  et  Mason's  piano  tech- 
nies  (Technique  du  piano  par  Mason).  Parmi  de  nom- 
breuses compositions  de  lui  pour  le  piano,  qui  sont 
classiques  par  la  forme  et  le  sentiment,  nous  cite- 
rons :  Amitié  pour  moi,  op.  4,  Silver  Spring  (Prin- 
temps d'argent),  op.  6,  Ballade  in  B  (Ballade  en  si), 
op.  12,  Sprin§  dawn  (Aurore  de  printemps).  Mazurka 
caprice,  op.  20,  Toujours,  valse,  Monody  in  B  flat 
ÎMonodie  en  si  bémol),  op.  13,  Rêverie  poétique,  op.  24, 


et  Berceuse,  op.  34.  Il  écrivit  aussi  une  Serenata  (Sé- 
rénade) pour  piano  et  violoncelle.  Ses  Memories  of  a 
musical  life  (Mémoires  d'une  vie  musicale)  (New- York, 
1901),  agréablement  écrits,  donnent  des  aperçus  sur 
les  célébrités  des  deux  côtés  de  l'Atlantique.  Avec 
Garl  Bergmann,  il  organisa  un  quatuor  pour  donner 
des  concerts  de  musique  de  chambre,  quatuor  qui 
devint  célèbre  sous  le  nom  de  quatuor  Mason  et 
Thomas.  Les  membres  en  étaient  Théodore  Thomas, 
Joseph  Mosenthal,  George  Matka,  Bergmann  (plus  tard 
Bergner).  Get  organisme  eut  beaucoup  d'influence 
sur  le  développement  du  goût  musical  à  New-York. 
Yale  donna  en  1872  le  grade  de  docteur  en  musique  à 
Mason. 

Son  élève  Williah-H.  Shbrwood  (1854-1911),  qui 
étudia  aussi  sous  Deppe  et  Liszt,  devint  pianiste  de 
concert  et  professeur  à  Boston  et  à  Chicago.  Il  fonda 
une  école  de  musique  d'été  à  Ghautauqua.  Ses 
œuvres  comprennent  deux  Suites. 

Un  autre  éducateur^  Richard  Hoffmann  (1831-1900), 
Anglais  de  naissance,  s'établit  en  1850  à  New-York, 
où  il  se  montra  professeur  et  pianiste  éminent  jus- 
qu'à sa  mort.  Outre  de  nombreuses  transcriptions,  il 
écrivit  une  danse  cubaine  intitulée  Chici  Fipi  Nini, 
et  qui  fut  longtemps  en  faveur  dans  les  salons. 

Louis-MoRBAu  Gottschalk  (1829-1869),  né  de  père 
anglais  et  de  mère  créole,  à  la  Nouvelle-Orléans, 
Louisiane,  fut  envoyé  à  l'âge  de  treize  ans  à  Paris, 
où  il  étudia  le  piano  sous  la  direction  de  Charles  Halle 
et  de  Stamaty  et  la  composition  avec  Maleden.  Son 
jeu  fut  l'objet  de  grands  éloges  de  la  part  de  Chopin. 
Rapportant  en  Amérique  sa  merveilleuse  virtuosité 
juste  après  la  tournée  de  Thalberg,  en  1855-1856, 
Gottschalk  entra  d'un  bond  dans  la  faveur  popu- 
laire; son  jeu,  comme  le  chant  de  Jenny  Lind,  res- 
tait dans  la  mémoire  de  tous  ceux  qui  l'entendaient. 
Il  a  dû  jouer  beaucoup  à  la  manière  de  Chopin.  U 
possédait  une  technique  extraordinaire,  un  exté- 
rieur, un  tempérament  et  des  sentiments  agréables, 
savait  exécuter  des  roulades  et  des  trilles  pétillants 
et  élincelants,  et  produire  des  giboulées  de  notes  en 
gouttes  de  rosée,  puis  se  détourner  de  ces  effets 
éblouissants  pour  faire  un  tendre  appel  à  Tauditoire 
fasciné  par  une  simple  mélodie,  simplement  jouée, 
qui  allait  droit  au  cœur.  Gottschalk  était  toujours 
en  plein  vol.  Chargé  de  décorations  royales,  il  revint 
en  Amérique  pour  enchanter  ses  compatriotes.  Grand 
favori  en  Espagne,  à  Cuba  et  dans  l'Amérique  du  Sud, 
il  mourut  à  Rio-de-Janeiro. 

«  La  hardiesse,  le  brillant;  et  l'originalité  de  son 
jeu  éblouissent  et  étonnent  à  la  fois,  et  la  naïveté 
enfantine  de  ses  caprices  souriants,  la  charmante 
simplicité  avec  laquelle  il  rend  les  choses  simples, 
semblent  appartenir  à  une  autre  individualité,  dis- 
tincte de  celle  qui  marque  sa  tonnante  énergie.  » 
Voilà  ce  qu'écrivait  Berlioz  sur  Louis  Gottschalk, 
avec  qui  il  était  associé  pour  une  tournée  de  con- 
certs; il  avait  là,  par  conséquent,  une  excellente 
occasion  de  juger  de  ses  capacités.  Le  sang  créole 
de  Gottschalk  lui  permettait  de  saisir  l'atmosphère 
de  la  Louisiane  semi-tropicale  et  la  cadence  des 
curieux  rythmes  créoles.  Des  idées  de  rag-time  se 
trouvent  dans  son  Banjo,  sa  Pasquinade  et  ses  Ojot 
Creollos.  Son  Last  Hope  (Dernier  Espoir),  son  Dying 
Poet  (Poète  mourant),  ses  Murmures  éoliens  sont  si 
faibles  au  point  de  vue  mélodique  et  brodés  avec  un 
tel  excès  qu'ils  sont  depuis  longtemps  passés  à  Tou- 
bli,  quoique,  du  vivant  de  Gottschalk,  ils  fussent 
joués  par  tous  les  pianistes  américains. 
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GoUschalk  écrivit  90  morceaux  poar  son  instru- 
ment; leur  vogue  tint  beaucoup  à  la  manière  char- 
mante dont  il  jouait,  car  il  en  faisait  ressortir  la 
délicatesse,  le  brillant  et  la  chaude  couleur  espa- 
gnole si  caractéristique.  Le  Bananier,  qui  le  rendit 
célèbre  à  Tâge  de  seize  ans,  la  Bamboula,  les  Follets, 
polka  brillante,  les  Colliers  d'or,  mazurka.  Jota  Ara- 
gonaise,  Souvenirs  d'Andalousie  et  The  Last  Hope  (Le 
dernier  espoir)  furent  au  nombre  de  ses  œuvres  les 
plus  populaires.  Gottschalk  écrivit  aussi  deux  opéras, 
Charles  IX  et  Isaura  de  Salemo  (jamais  représentée), 
deux  symphonies  pour  orchestre,  la  Nuit  des  Tro- 
piques et  Montevideo,  une  Gi*an  Marcha,  dédiée  à 
Tempereur  du  Brésil,  et  une  Tarentella  pour  piano 
et  orchestre. 

La  meilleure  biographie  de  Goltschaik  est  de  Luis- 
Ricardo  Fors  (La  Havane,  1880).  La  Life  and  Lelters 
(Vie  et  Lettres),  due  à  OcLavia  Hensel  (Boston,  1879), 
et  les  Notes  ofa  pianist  de  R.-E.  Petersen  (Philadel- 
phie, 1881)   contiennent  des  choses  intéressantes. 
«  Je  crois,  écrit  Mr.  George-P.  Upslon,  de  Chicago, 
que  notre  pays  n*a  jamais  reçu  du  ciel  un  aussi 
grand  génie  musical  que  Louis  Goltschaik.  II  était 
foncièrement  original.  Sa  musique  ne  ressemblait 
à  aucune  autre.  Presque  tous  les  pianistes  sont  des 
plagiaires.  Gottschalk  était  original,  parce  qu*il  écri- 
Tait  d'après  sa  nature  intime.  Parcourez  ses  compo- 
sitions, le  Printemps  d'Amour,  Murmures  éoliens,  la 
Colombe,  la  Banjo  Fantasia  (Fantaisie  sur  le  Banjo), 
son  inimitable  Berceuse,  le  Chant  du  soldat,  le  Last 
Hope  (Dernier  Espoir) ,  la  Marche  de  nuit,  les  Ojos 
Creollos,  les  Souvenirs  d'Andalousie,  sa  ballade  Séré' 
nade,  le  0  mon  charmant  caprice  et  son  splendide 
mécanisme  de  VOuverture  de  Guillaume  Tell,  ou  les 
petits  bijoux  de  valses  et  de  polkas  qu'il  publia  sous 
le  pseudonyme  familier  de  Seven  Octaves  (Les  sept 
octaves),  et  voyez  si  vous  en  pouvez  trouver  les  mo- 
tifs autre  part  dans  tout  le  royaume  de  la  musique. 
11  était  aussi  personnel  que  Chopin  et  aussi  rêveur 
et  aussi  suggestif  que  Robert  Franz.  Et  quelle  tech- 
nique il  avait!  Ses  roulades  sont  comme  le  bouillon- 
nement de  Teau,  ses  octaves  aussi  claires  et  aussi 
nettes  que  les  feux  d'un  diamant,  et  son  toucher  la 
pureté  même.  Sous  la  magie  de  ses  longs  doigts  déli- 
cats, le  piano  chantait  comme  un  riche  soprano.  Il 
avait  par  nature  le  sang  foncièrement  chaud,  rêveur, 
absorbé  et   fougueux.  Ses  meilleures  compositions 
naquirent  à  la  chaude  haleine  des  climats  méridio- 
naux, et  tout  ce  qu'il  écrivit  dans  les  zones  tempé- 
rées n'était  que  des  réminiscences  et  des  regi'ets  de 
ces  régions.  » 

Henry-Cla^  Work  (1832-1884).  (Voir  p.  3263.) 
H.-P.  Danks  (1834).  (Voir  p.  3264.) 
Benjahin -Johnson  Lang  (1837-1909),  né  à  Salem, 
Massachusetts,  étudia  avec  son  père  à  Boston,  et 
ensuite  avec  Liszt.  Il  fut  organiste  dans  beaucoup  de 
grandes  églises  de  Boston,  y  compris  King's  Chapel, 
et  à  la  Société  Haendel  et  Haydn,  dont  il  devint 
chef  d'orchestre  comme  successeur  de  ZeiTahn,  en 
1895.  Pianiste,  organiste,  professeur,  chef  d'orchestre 
et  organisateur,  Mr.  Lang  eut  une  place  en  vue  à 
Boston  pendant  un  tiers  de  siècle.  Il  écrivit  des  sym- 
phonies, de  la  musique  de  chambre,  de  la  musique 
d'église,  des  morceaux  de  piano  et  des  chansons. 

Dadley  Buck  (1839-1909),  né  à  Hartford,  Connec- 
ticut,  est  l'un  des  premiers  compositeurs  américains 
qui  se  firent  sérieusement  connaître.  11  fut  l'élève 
de  W.-J.  Babcock,  et,  au  Conservatoire  de  Leipzig, 
de  Plaidy  et  de  Moscheles  (piano),  de  Hauptmann 


(composition)  et  de  Rietz  (instrumentation),  puis,  à 
Dresde,  de  Schneider.  Il  passa  Tannée  1861-1862  à 
Paris,  et  devint  organiste  à  Boston,  Hartford  et  Chi- 
cago. En  1875,  il  fut  organiste  du  Festival  de  Mai  à 
Cincinnati,  puis  seconda  Théodore  Thomas  aux  con- 
certs du  jardin  de  Central  Park.  On  le  rencontre 
encore  comme  organiste  à  Brooklyn  et  comme  direc- 
teur du  Club  Apollo.  Son  influence  pédagogique  fui 
énorme,  et  ses  livres  d'enseignement  pour  l'orgue 
eurent  une  grande  vogue.  Il  écrivit  beaucoup  de  mor- 
ceaux d'orgue,  dont  les  deux  sonates,  op.  22  et  op.  77, 
et  sa  Triumphal  March,  op.  26,  sont  les  meilleurs.  Il 
publia  18  Pedal  phrasing  studies  (Etudes  pour  l'em- 
ploi des  pédales)  (deux  livres),  op.  28,  V Organisas 
Répertoire  (avec  A.-P.  Warren),  et  plusieurs  livres 
y  compris  The  Influence  of  the  Organ  in  History  (l'In- 
Quence  de  l'Orgue  dans  l'Histoire)  (1882).  Sa  cantate 
Centennial  Méditation  of  Columbus  (Méditation  pour 
le  centenaire  de    Christophe  Colomb)  fut  jouée  à 
l'Exposition  du  Centenaire,  de  1876,  à  Philadelphie, 
sous  le  bâton  de  Théodore  Thomas,  avec  un  or- 
chestre de  deux  cents  musiciens  et  un  chœur  de 
mille  artistes,  en  mai  1876.  Citons  parmi  ses  can- 
tates :  Hymn  to  mmic,  The  Light  of  Asia  (La  Lumière 
de  l'Asie),  The  Golden  Legend  (La  Légende  dorée), 
Easter  moming  (Le  matin  de  Pâques),  The  46  th  Psalm 
(Le  Psaume  46)  et  The  Christian  Year  (L'Année  chré- 
tienne) (cinq  cantates).  Sa  musique  vocale  comprend 
encore  :  King  Olafs  Christmas  (La  Noël  du  roi  Olaf), 
The  Nun  of  Nidaroz  (La  Nonne  de  Nidaroz),  Voxjage 
of  Columbus  (La  Traversée  de  Christophe  Colomb), 
Paul  Rêver e*s  Ride  (La  Chevauchée  de  Paul  Révère) 
et  Chorus  of  spirits  and  Iwurs  (Chœur  d'esprits  et 
d'heures)  du  Promethevs  Unbound  (Promélhée  dé- 
chaîné) (Shelley).  Un  opéra-comique,  Descret,  sur  un 
sujet  mormon,  parut  en  1880,  et  Buck  écrivitaussi  un 
opéra,  Serapis,  une  ouverture  symphouique,  Mar- 
mion  (1880),  une  chansonnette  et  un  boléro  pour 
violon  et  orchestre,  un  Rondo  caprice  et  un  Scherzo 
caprice  pour  piano,  Midsummer  Fondes  (Imagina- 
tions de  la  Saint-Jean)  et  Winter  pictures  (Tableaux 
d'hiver)  pour  piano,  ainsi  que  de  nombreuses  chan- 
sons. 

John-Knowlbs  Paine  (1839-1906),  né  à  Boston,  Mas- 
sachusetts, fut  élève  de  Kretschmar  à  Portiand  et 
de  Haupt,  Wieprecht  et  Pischner  à  Berlin.  Après 
une  tournée  heureuse  en  Allemagne,  il  s'établit  à 
Boston  en  1862.  Nommé  professeur  de  musique  à 
l'Université  Harvard,  il  occupa  la  première  chaire 
de  musique  dans  une  faculté  américaine.  De  1862 
à  1882,  il  était  organiste  de  Harvard;  enl890,  Yale 
lui  donna  le  grade  de  Docteur  en  musique.  Sa  Mass 
in  D  (Messe  en  ré)  fut  jouée  par  l'Académie  de  chant 
de  Berlin,  en  1867;  son  oratorio  de  Saint-Peter  (Saint- 
Pierre)  fut  exécuté  à  Portiand  et  par  la  Haendel  et 
Haydn  de  Boston,  en  1873.  Le  Festival  de  Cincinnati  de 
1 888  com  portait  le  Song  of  Promise  (Chant  de  Promesse), 
cantate,  et  la  mise  en  musique  de  l'Ode  de  Whittier 
parut  à  l'Exposition  du  centenaire  de  Philadelphie, 
en  1876,  tandis  qu'une  Columbus  March  and  Hymn 
(Marche  et  Hymne  de  Christophe  Colomb)  figurait  à 
l'Exposition  universelle  de  Colombie,  en  1893,  et 
qu'un  Hymn  of  the  West  (Hymne  de  l'Ouest),  poème 
d'Edmund-Clarence  Stedman,  était  chanté  à  l'Expo- 
sition de  Saint- Louis  de  1904.  Son  opéra  Azara  ne 
vit  jamais  le  feu  de  la  rampe,  quoique  la  partition  de 
chant  eût  été  publiée  (1901).  Les  autres  compositions 
du  docteur  Paine  comprennent  une  Symphony  in  C 
minor  (Symphonie  en  ut  mineur)  (1876)  et  une  Spring 
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Symphony  in  A  (Symphonie  de  printemps  en  la)  (1880) 
que  Théodore  Thomas  inséra  tontes  deux  dans  son 
répertoire;  An  Island  Fanlasy  (Une  Fantaisie  insu- 
laire), poème  symphonique  (1882);  une  ouverture  de 
Comme  il  vous  plaira;  la  Tempête,  poème  symphoni- 
que; trois  cantates  :  Phœbus  Aine  (Lever  de  Phébus) 
(Drummond),  The  Realm  of  Fancy  (Le  Royaume  de 
la  Fantaisie)  (Keats),  Là  Nativité  (MiLton),  destinée  au 
Festival  Haendel  et  Haydn  de  1883,  et  de  la  musique 
de  circonstance  pour  une  représentation  à  T Univer- 
sité d'Harvard  d'Œdipe  roi  (1881)  et  pour  les  Oiseaux 
d^Arislopbane  (1901). 

Stephbn- Albert  Embrt  (1841-1891),  né  dans  le 
Maine,  étudia  à  Portland,  Maine,  sous  H.-S.  Ed- 
wards, à  Leipzig  sous  Plaidy,  Richler  et  Hauptmann, 
et  à  Dresde  sous  Fritz  Spindler.  A  son  retour  à  Bos- 
ton, il  enseigna  au  Ck>nservatoire  de  la  Nouvelle- 
Angleterre  depuis  1867,  et  lors  de  la  fondation  de 
la  Faculté  de  musique  de  l'Université  de  Boston,  ii 
devint  professeur  de  contrepoint  et  d'harmonie.  Il 
publia  des  sonatines  et  autres  morceaux  de  piano, 
des  quatuors  à  cordes,  des  mélodies  vocales,  des 
chansons  à  plusieurs  voix  et  des  traités. 

Gborge-Elbridgb  Whiting  (1842),  né  à  Holliston, 
Massachusetts,  se  rendit  de  bonne  heure  célèbre 
comme  virtuose  sur  Torgue.  Organiste  à  Hartford  et 
à  Boston,  il  étudia  avec  G.-W.  Morgan  à  New-York 
et  avec  Best  à  Londres.  A  son  retour  en  Amérique, 
il  devint  organiste  de  Saint-Joseph,  Albany,  et  fut 
ensuite  directeur  de  musique  à  King*s  Ghapei,  Bos- 
ton, pendant  cinq  ans.  Puis,  de  nouveau,  à  l'étran- 
ger, il  étudia  l'harmonie  avec  Uaupt  et  l'orchestra- 
tion avec  Radecke.  De  retour  à  Boston,  il  devint 
principal  professeur  d'orgue  au  Conservatoire  de 
musique  de  Ja  Nouvelle -Angleterre,  où  nous  le 
retrouvons  en  1882,  après  trois  années  passées  comme 
professeur  d'orgue  au  collège  de  Musique  de  Cincin. 
nati  dont  Théodore  Thomas  était  directeur.  La  longue 
liste  de  ses  compositions  comprend  :  Symphony  in  C 
(Symphonie  en  ut).  Suite  in  E  (Suite  en  mi)  pour  or- 
chestre, Henry  of  Navarre,  chœur  de  chanteurs  et 
orchestre,  Mass  in  C  minor  (Messe  en  ut  mineur) 
poursoli,  chœur,  orgue  et  orchestre,  Mass  in  E  minor 
(Messe  en  mi  mineur)  pour  soli,  chœur,  orgue  et 
orchestre,  Dream  pictures  (Peintures  de  rêve),  can- 
tate, exécutée  en  1876,  Te  Deum  in  C  (Te  Deum  en 
ut),  Services  de  Vêpres,  Midnight  (Minuit),  cantate 
pour  quatre  voix  de  solistes  avec  solo  de  piano,  The 
Golden  Legend  (La  Légende  dorée),  cantate,  The  Taie 
of  the  Viking  (Le  Conte  du  Viking),  cantate.  Piano 
concerto  in  D  minor  (Concerto  piano  en  ré  mineur)  ; 
Allegro  brilliant  pour  orchestre,  Suite  pour  violon- 
celle et  piano,  op,  58,  Overture  (Ouverture)  pour 
orchestre  de  la  Princesse  de  Tennyson,  March  of  the 
Monks  of  Bangor  (Marche  des  Moines  de  Bangor), 
chœur  de  chanteurs  et  orchestre,  op.  40,  Free  Lances 
(Lances  libres)  pour  chœur  de  chanteurs  et  musique 
militaire,  et  beaucoup  de  morceaux  d'orgue.  Il  écri- 
vit un  opéra  en  un  acte,  Lenora  (1893). 

Williah-Wallacb  GiLCHRisT  (1846-1916),  né  à  Jer- 
sey City,  New-Jersey,  élève  de  H. -A.  Clarke  à  l'Uni- 
versité de  Pensylvanie,  organiste,  maître  de  chœurs, 
puis  professeur  à  Philadelphie  et  chef  d'orchestre  de 
diverses  sociétés,  remporta  un  prix  au  Festival  de 
Cincinnali,  en  1882,  avec  son  Psalm  XLVI  (Psaume  46) 
pour  soli,  chœur  et  orchestre,  et  un  autre  avec  sa 
Autumn  Dreaming  (Rêverie  d'automne)  au  Glee  Club 
Mendeissohn,  en  1880.  Ses  œuvres  comprennent  The 
Rose,  cantate  (1887^,  et  beaucoup  de  chansons. 


Frederick-Grant  Glbason  (1848-1903)  naquit  à 
Middietown,  Conneclicut.  D'abord  élève  de  Dudlej 
Buck,  il  travailla  au  Conservatoire  de  Leipzig,  avec 
Moscheles,  Plaidy,. Lobe  et  Richter;  à  Berlin,  avec 
Lœschom,  Weitzmann  et  Haupt,  et,  à  Londres,  avec 
Beringer.  Après  avoir  joué  de  l'orgue  dans  diffé- 
rentes grandes  villes  d'Amérique,  il  s'établit  à  Chi- 
cago en  1877,  où  il  mourut.  Ses  œuvres  comprennent 
les  opéras  Otto  Visconti  et  Montezvma;  les  cantates 
Culprit  Fay  (La  Fée  coupable)  et  God  our  Deliverer 
(Dieu  notre  libérateur),  Auditorium  Festival  Ode 
(L'Ode  pour  le  Festival  de  l'Auditorium),  cantate 
symphonique  pour  chœur  et  orchestre,  Edris,  poème 
symphonique,  des  chansons  à  plusieurs  voix  et  de  la 
musique  d'église. 

Arthur-Williak  Foote  (1853),  né  à  Salem,  élève 
de  B.-J.  Lang,  S.-A.  Emery  et  J.-K.  Paine,  a  été,  de- 
puis 1878,  organiste  de  la  première  Eglise  Unita- 
rienne,  à  Boston.  Ses  nombreuses  œuvres  compren- 
nent :  On  the  mountains  (Sur  les  montagnes),  ouver- 
ture; Francesca  de  Rimini,  prologue  symphonique; 
un  concerto  de  violoncelle;  Farewell  of  Hiaioatha 
(Adieux  de  Hiawatha),  chœur  de  chanteurs  et  or- 
chestre; Wreck  of  the  Hesperiis  (Le  Naufrage  de 
l'Hespérus),  chœur  mixte  et  orchestre;  Skelelon  in 
armor  (Squelette  sous  l'armure),  chœur  mixte  et 
orchestre;  Suite  pour  instruments  à  cordes,  en  mi 
mineur;  deux  Quatuors  à  cordes;  Sonate  pour  violon 
et  piano  en  sol  mineur;  des  quatuors  pour  chan- 
teurs ;  des  quatuors  pour  chanteuses  ;  des  duos  pour 
chant;  environ  30  morceaux  de  piano,  y  compris 
deux  suites,  et  environ  40  chansons. 

Arthur  Bird  (1856),  né  à  Cambridge,  Massachu- 
setts, étudia  à  Berlin  sous  Haupt,  Lœschom  et 
Rohde  en  1875-1877,  puis,  de  retour  en  Amérique, 
enseigna  à  Halifax,  Nova,  Scotia,  où  il  fut  orga- 
niste. En  1881,  il  étudia  de  nouveau  à  BerUn,  et,  en 
1885-1886,  s'en  fut  à  Weimar  avec  Liszt.  Un  concert 
donné  à  Berlin  en  1886  ayant  remporté  un  grand 
succès,  Bird  se  fixa  à  GrQnewald,  faubourg  de  cette 
ville.  Sa  Sérénade  pour  instruments  à  vent  gagna 
le  prix  Paderewskî  à  New- York,  en  1902.  Mr.  Bird  a 
composé  aussi  une  Symphonie  en  la,  trois  Suites  pour 
orchestre,  un  opéra-comique,  Daphné  (1897),  un  bal- 
let, Rûbezahl,  et  beaucoup  de  morceaux  de  piano. 

George-Whitfibld  Ghadwick  (1854),  l'un  des  grands 
compositeurs  américains,  naquit  à  Lowell,  Massa- 
chusetts, étudia  l'orgue  sous  Eugène  Thayer  à  Bos- 
ton, à  Leipzig  sous  Reinecke  et  Jadassohn,  et  à  Mu- 
nich sous  Rheinberger.  Son  morceau  de  concours, 
une  ouverture,  Rip  Van  Winkle,  fut  repris  à  un  con- 
cert de  la  Haendel  et  Haydn  à  Boston  en  1880.  Il 
devint  organiste  de  l'Eglise  indépendante  du  Sud  à 
Boston,  et  professeur  d'harmonie,  de  composition  et 
d'instrumentation  au  Conservatoire  de  Musique  de 
la  Nouvelle-Angleterre,  dont  il  fut  nommé  directeur 
en  1897.  Pendant  bien  des  années  il  dirigea  les  fes- 
tivals de  Worcester,  et  aussi  ceux  de  SpringGeld, 
Massachusetts. 

«  11  a  composé,  écrit  Henry-E.  Krehbiel,  dans  tous 
les  genres,  grands  et  petits  ;  les  petits  comprennent 
trois  symphonies,  six  ouvertures,  huit  œuvres  cho- 
rales avec  orchestre,  sept  morceaux  de  chambre, 
environ  50  chansons,  quelques  morceaux  de  piajio  et 
d'orgue  pour  voix  d'hommes  et  de  femmes,  et  un 
traité  d'harmonie.  » 

Quoiqu'il  ait  donné  des  titres  à*  ses  ouvertures  de 
concert,  Mr.  Ghadwick  n'a  pas  une  foi  aveugle  dans 
la  musique  à  programme.  11  a  l'esprit  critique  et 
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conservateur,  et  ses  compositions  se  coalent  surtout 
dans  la  forme  classique.  Son  drame  lyrique  Jttdith 
utilise  grandement  le  procédé  moderne  des  phrases 
types  ou  u  leitmotirs  ».  Dans  sa  Symphonie  en  fa  et 
son  Quatuor  en  mi  mineur,  on  trouve  des  traces 
d'une  expression  idiomatique  qui,  depuis  le  séjour 
du  docteur  Dvôràk  aux  Etats-Unis,  a  fait  l'objet  de 
discussions  plus  ou  moins  approfondies  comme  carac- 
tère distinctif  possible  d'une  Ecole  de  composition 
américaine.  Ses  œuvres  comprennent  :  Symphonie  en 
ut  majeur,  Symphonie  en  $i  bémol  majeur,  Symphonie 
en  fa  majeur,  Rip  Van  Winkle,  ouverture  (1879), 
Thalia,  ouverture  (1882),  The  Miller*$  daughler  (La 
Fille  du  meunier),  ouverture  (1884),  Melpomène,  ou- 
verture (1886),  Adonais,  ouverture  élégiaque  (1899), 
et  Euterpe,  ouverture  de  concert,  Sérénade  en  fa 
pour  orchestre  (1890),  Prélude  pastoral  ponv  orchestre 
(1891),  Suite  en  la  pour  orchestre  (1896)  et  Sinfo- 
nietta  en  ré  pour  orchestre.  Ses  œuvres  chorales  sont  : 
The  Viking's  last  voyage  (La  dernière  traversée  du 
Viking)  (1880),  Dedication  Ode  (Ode  dédicaloire) 
(1883),  The  Pilgnms  (Les  Pèlerins)  (1888),  Lovely 
Rosabella  (La  charmante  Rosabelle)  (1889),  Phœnix 
expirans  (1891),  Columbian  Ode  pour  Tinauguration 
de  bâtiments  à  la  Foire  universelle  de  Chicago  (1893), 
Lily  Nymph  (1895)  et  Ecce  jam  noctis  pour  la  Colla- 
tion des  grades  à  la  Yale  (1897).  Il  a  écrit  aussi  : 
The  quiet  Lodging  (Le  Logis  paisible),  opérette 
(1892),  Tobasco,  opéra-comique  (1893),  et  Judith, 
drame  lyrique  chanté  au  festival  de  Worcester  en 
1900. 

John-Philip  Sousa  (1856),  né  àl^ashington,  exprime 
le  véritable  esprit  américain.  On  l'appelle  «  le  roi  de 
la  Marche  »,  et  Washington  Post,  Liberty  Bell  (Cloche 
de  la  liberté),  High  school  Cadets  (Cadets  de  TEcole 
supérieure),  Stripes  for  ever  (Vive  la  Bannière  étoilée), 
King  Cotton  (Le  Roi  Coton),  Manhattan  Beach  (La 
Grève  de  Manhattan),  Stars  and  the  êea  et  Impérial 
Edward  lui  valurent  gloire  et  fortune.  Qu'il  soit  vrai 
ou  non  qu'il  écrive,  comme  on  l'a  prétendu,  le  mé- 
tronome battant  à  cent  vingt  à  la  minute,  ses  com- 
positions possèdent  une  vitalité  et  une  individualité 
qui  les  mettent  tout  à  fait  à  part  des  autres  du  même 
genre,  et  tout  le  monde  reconnaît  une  a  Marche  de 
Sousa  »,  sans  que  le  nom  de  Fauteur  soil  annoncé. 
Les  critiques  américains  s'accordent  à  dire  que  ces 
marches  «  sont  sans  aucun  doute  les  morceaux  les 
plus  typiques  qu'ait  produits  ce  pays,  car  elles  sont 
en  vérité  profondément  imbues  de  l'esprit  américain  ». 
Sousa,  plus  que  tous  les  autres,  a  donné  la  vraie 
cadence  martiale;  sa  musique  porte  aussi  la  marque 
de  son  individualité  distincte,  et,  pratiquement,  il  a 
révolutionné  la  musique  de  marche.  Aucun  autre  com- 
positeur, pas  même  Johann  Strauss,  n'a  atteint  une 
popularité  aussi  mondiale  que  Sousa.  Ses  œuvres  se 
sont  vendues  à  des  milliers  de  corps  de  musique,  rien 
qu'aux  Etals-Unis,  et  ont  été  entendues  dans  toutes 
les  parties  du  monde  civilisé.  On  a  dit  avec  à-propos 
que  les  marches  de  Sousa  renferment  toutes  les 
nuances  de  la  psychologie  militaire,  le  pas  allongé  à 
l'unisson,  la  prise  du  mousquet,  l'orgueil  du  régi- 
ment et  Vesprit  de  corps.  Elles  ont  aussi  servi  de 
musique  de  danse,  et  le  two-step  a  été  aussitôt  mis 
en  vogue  par  elles. 

Sousa  est  natif  de  Washington,  district  de  Colom- 
bie, où  son  père  était  exilé  politique  espagnol.  Sa 
mère  était  Allemande.  De  bonne  heure,  il  dirigea  une 
troupe  de  théâtre,  joua  lui-même  des  rôles  de  ménes- 
trels nègres,  et  faisait  partie  de  Torcheslre  d'Offeir 


bach,  avec  lequel  il  parcourut  les  Etats-Unis.  Il 
apprit  donc,  par  une  expérience  étendue,  à  con- 
naître le  caractère  et  le  goût  du  public  américain 
d'un  océan  à  l'autre.  De  1880  à  1892,  il  fut  chef  d'or- 
chestre de  la  Marine  Band  des  Etats-Unis,  qu'il  amena 
à  un  haut  degré  d'excellence.  En  1892,  il  forma  une 
musique  à  lui,  avec  laquelle  il  fit  le  tour  du  monde. 
En  outre  de  ses  marches,  Sousa  a  écrit  trois  suites 
pour  orchestre,  un  poème  sym phonique.  Chariot  Race 
(La  Course  des  Chars)  (suggéré  par  le  Ben-Hur  de 
Wallace),  et  plusieurs  opéras  :  El  Capitan,  The  Smug- 
fjlers  (Les  Contrebandiers),  Queen  of  Hearts  (La  Reine 
de  Cœur),  le  Charlatan,  Désirée,  etc.  Il  arrangea  aussi 
en  «  pot-pourri  »  des  Airs  nationaux,  patriotiques  et 
typiques  de  tous  les  pays. 

Edgar d-Stillm AN  Kbllet  (1857),  né  à  Sparte,  Wis- 
consin,  étudia  à  Chicago  sous  Clarence  Eddy  et  Le- 
dochowski,  et  à  Stuttgart  sous  Seifrig,  Krûger,  Spei- 
del  et  Finck.  De  retour  en  Amérique,  il  s'établit  à 
San-Francisco  et  se  livra  à  l'étude  de  la  musique 
chinoise,  qu'il  utilisa  avec  avantage  dans  sa  Suite 
Aladdin,  op.  10,  où  il  introduisit  des  motifs  chinois. 
Chef  d'orchestre  en  1890  d'une  troupe  d'opéra - 
comique,  il  remporta  un  succès  à  Boston  en  1892, 
avec  son  opéra  Puritania. 

Mr.  Kelley  a  aussi  écrit  de  la  musique  de  circons- 
tance sur  Macbeth,  pour  orchestre  et  chœur,  op.  7, 
de  la  masique  de  circonstance  sur  la  pièce  de  Ben- 
llur,  op.  17,  pour  orchestre,  chœur  et  soli,  un  quin- 
tette avec  piano,  un  thème  original  avec  variations 
pour  quatuor  à  cordes ,  une  Wedding  Ode  (Ode  nup- 
tiale), op.  4,  pour  ténor  solo,  chœur  de  chanteurs  et 
orchestre;  des  chansons  et  des  morceaux  de  piano. 

Bruno-Oscar  Klein  (1858-1911),  né  à  Osnabruck, 
Hanovre,  était  fils  et  élève  de  Cari  Klein,  de  cette 
ville.  Il  étudia  à  Munich,  donna  des  concerts  en 
Amérique,  en  1878,  et  s'établit  à  New-York,  en  1883, 
où  il  fut  professeur  principal  au  couvent  du  Sacré- 
Cœur,  de  New-York,  organiste  à  Saint- François- 
Xavier  et  professeur  de  contrepoint  et  de  compo- 
sition au  Conservatoire  national  de  musique,  de 
New- York.  Il  fit  une  tournée  de  concerts  en  Alle- 
magne en  1894-1895.  Ses  compositions  compren- 
nent :  KcnilîDorth,  grand  opéra,  représenté  à  Ham- 
bourg en  1895,  une  sonate  pour  piano  et  violon, 
des  morceaux  de  piano  et  des  chansons. 

Frank  Van  der  Stucren  (1858),  né  à  Fredericks- 
burg,  Texas,  de  parents  belges  et  allemands,  avec 
lesquels  il  retourna  à  Anvers  à  l'âge  de  huit  ans; 
dans  cette  ville,  il  travailla  avec  Benoît.  Il  fut  aussi 
élève  de  Reinecke  et  se  concilia  l'intérêt  de  Liszt  et 
de  Grieg.  Après  avoir  dirigé  un  orchestre  de  théâtre 
à  Breslau,  il  fut  appelé  en  1884  à  la  direct  ion  de  la 
Société  Arion,  à  New-York,  où  il  resta  jusqu'en  1895. 
Ensuite,  il  devint  directeur  du  Collège  de  musique 
de  Cincinnati  et  chef  de  Torchestre  de  cette  ville. 
En  1906,  il  succéda  à  Théodore  Thomas  comme  direc- 
teur des  Festivals  de  Mai  à  Cincinnati.  Outre  des 
chansons,  Mr.  Van  der  Stucken  a  composé  de  la 
musique  sur  la  Tempête  de  Shakespeare,  Vlasda, 
opéra,  et  deux  poèmes  symphoniques,  Pax  trium- 
phans  et  William  Ratcliffe. 

Harry-Rowe  Shblley  (1858),  né  à  New-Haven,  Con- 
necticut,  est  un  élève  de  Stœckel  de  l'Université  Yale, 
de  Dudley  Buck,  de  Vogrich  et  de  Dvôràk  à  New- 
York.  Après  une  longue  carrière  d'organiste  à  New- 
York,  il  est  devenu  professeur  au  Collège  Métropo- 
litain de  cette  ville.  Ses  œuvres  pour  orgue  sont 
nombreuses  et  comprennent  cent  intermèdes.  Il  a 
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composé  aussi  Inheritanee  divine  (L'Héritage  divin), 
cantate  pour  soli,  chœur  et  orchestre;  Vexilla  Régis, 
cantate  exécutée  à  New-York  en  1891;  un  Te  Deum, 
deux  symphonies,  Souvenir  de  Baden-Baden,  suite 
pour  orchestre;  Dame  of  the  Egyptian  maidens 
(Danses  des  jeunes  Egyptiennes),  piano;  Roméo  et 
Juliette,  drame  lyrique  musical  ;  Santa  Claus  (Saint- 
Nicolas),  intermède  lyrique,  et  une  symphonie  en 
mi  majeur. 
Paul  Dresser  (i  859-1905).  (Voir  p.  3265.) 
Gfrrit  Smith  (1859-1912),  né  à  Hagerstown,  Mary- 
land,  prit  ses  grades  au  Collège  Hobart,  étudia  au 
GonseiTatoire  de  Stuttgart,  avec  tlaupt  et  Rohde  à 
Berlin,  et  travailla  aussi  Torgue  avec  S. -P.  Warren 
à  New-York.  Organiste  à  Saint-Paul,  de  Buffalo,  à 
Saint-Pierre,  d'Albany,  il  devenait,  en  1885,  organiste 
et  maître  des  chœurs  de  South  Church,  de  New-York. 
Il  fut  aussi  professeur  au  séminaire  de  TUnion  théo- 
logique et  président  de  la  Société  des  Manuscrits 
de  New-York.  Il  donna  de  nombreux  récitals  d'orgue, 
composa  beaucoup  de  musique  d'église,  King  David, 
cantate,  des  morceaux  de  piano  et  plus  de  cinquante 
chansons.  New -York  fut  sa  demeure  pendant  de 
longues  années. 

Victor  Hkrbert  (1859)  se  fit  d'abord  une  réputa- 
tion  en  Amérique   comme   virtuose  violoncelliste, 
puis  comme  chef  d'orchestre,  et  finalement  comme 
compositeur.  Il  naquit  à  Dublin.  Sa  mère,  fille  de 
Samuel  Lover,  le  romancier  et  chansonnier  irlan- 
dais, demeurée  veuve,  alla  s'établir  à  Stuttgart.  Her- 
bert y  étudia  le  violoncelle  au  Conservatoire,  joua 
à  l'orchestre  de  la  cour,  et,  en  1886,  vint  à  New- York, 
où  il  se  Gt  d'abord  entendre  comme  violoncelliste 
dans  l'orchestre  de  TOpéra  métropolitain  que  diri- 
geait Seidl.  Son  jeu  brillant  et  expressif,  sa  tech- 
nique pleine  de  maîtrise  firent  bientôt  de  lui  un 
favori  du  public,  en  vedette  dans  la  vie  musicale  de 
New-York.  Il  devint  aussi  second  chef  d'orchestre 
d'Anlon  Seidl  (Voir  p.  3302).  Chef  de  musique  du 
22"  régiment  de   la  Garde  nationale  de  New-York 
en  1894-1898,  il  alla  ensuite  à  Pittsbourg  pour  y 
devenir  chef  de  l'orchestre  symphonique.  En  1904, 
il  résolut  de  se  consacrer  exclusivement  à  la  compo- 
sition. Ses  œuvres  comprennent  un  concerto  et  suite 
pour  le  violoncelle,  et  un  concerto  en  mi  mineur  pour 
le  même  instrument,  op.  30. 

La  Captive,  cantate  dramatique  pour  le  festival 
de  Worcester,  Massachusetts,  de  1891;  une  sérénade 
pour  cordes;  une  suite  romantique,  op.  31;  Hero 
and  Leandcr,  poème  symphonique;  Woodland  fan- 
cies  (fantaisies  des  Bois),  suite,  op.  3^;  Columbus 
(Christophe  Colomb),  suite,  op.  35. 

«  Dans  le  champ  de  Fopérelte,  dit  Henry-E.  Kreh- 
biel,  il  montra  une  fécondité  vraiment  remarquable, 
grâce  à  un  courant  facile  de  mélodie  rythmique,  et 
à  une  possession  extraordinaire  de  la  technique  de 
la  composition.  »  Ses  œuvres  les  plus  connues  en 
ce  genre  sont  :  Prince  Ananias;  Wizard  of  the  Nile 
(Le  Magicien  du  Nil)  ;  The  Sérénade;  The  Idol's  eye 
(L'œil  de  l'idole);  The  Fortune-telkr  (La  diseuse  de 
bonne  aventure);  The  Ameer  (l'Emir);  Cyrano  de  Ber- 
gerac; The  Singing  girl  (La  Petite  chanteuse);  Bahes 
in  Toyland  (Bébés  aux  pays  des  jouets);  It  happened 
in  Nordland  (C'est  arrivé  aux  pays  du  Nord)  ;  Algeria 
(L'Algérie)  et  The  Only  Girl  (La  petite  fille  unique). 
Reginald  de  Koven  (1859),  né  à  Middletown,  Con- 
necticut,prit  un  grade  à  Oxford,  Angleterre,  en  1879, 
puis  étudia  à  Stuttgart  et  à  Vienne.  11  est  élève  de 
W.  Speidel,  Pruckner  et  Hauff,  travailla  le  chant  avec 


Vanuccini  et  la  composition  d'opéra  avec  Richard 
Gênée  et  Von  Suppé.  Après  avoir  habité  Chicago  et 
Washington,  il  s'établit  à  New- York,  et  s'acquit  une 
grande  célébrité  par  son  Robin  Hood  (Chicago,  1890), 
qui  devint  un  opéra  léger  classique,  fut  chanté  dans 
tous  les  Etats-Unis,  courut  Londres  pendant  trois 
ans  sous  le  titre  de  Maid  Marian,  et  fut  porté  jusque 
dans  l'Afrique  du  Sud  et  en  Australie.  Il  y  inséra  la 
chanson  0,  promise  me  (Oh,  promets-moi).  Sa  pre- 
mière œuvre  avait  été   The  Begum  (La  Princesse 
indienne)  (1887),  qui  fut  aussi  un  grand  succès. 
Voici  les  titres  de  ses  autres  opéras  :  Don  Quixote 
(Don  Quichotte);  The  Fencing-Master  (Le  Maître  d'es- 
crime); The  Highwayman  (Le  Brigand);  The  Happy 
land  (Elysia)  (Le  Pays  bienheureux);   The  student 
King  (Le  Roi  étudiant);  The  Snow  man  (L'Homme  de 
neige);  Rob  Roy,  The  Mandarin,  The  three  Dragoons 
(Les  trois  Dragons);  Papa*s  wife  (La  Femme  de  papa); 
The  Paris  Doll  (La  Poupée  de  Paris);  Foxy  QuHler; 
The  little  Duchess  (La  petite  Duchesse)  et  Red  feather 
(Plume  rouge).  Mr.  de  Koven  a  écrit  aussi  environ 
cent  cinquante    chansons,   comprenant   Little  Boy 
Blue  (Petit  Garçon  Bleu)  d'Eugène  Field;  My  love  is 
like  a  red,  red,  rose  (Mon  amour  est  comme  une  rose 
rouge,  rouge)  de  Burns;  Marjorie  Daw;  The  Indian 
love  song  (La  Chanson  d'amour  indienne);  une  suite 
pour  orchestre  et  beaucoup  de  morceaux  de  piano. 
Edward- Alexander -Mac  Dowell  (1861-1908)  naquit 
à  New-York.  Il  fut  élève  de  Buitrago,  Desvernine  et 
Teresa  Carrefio  à  New-York,  d'Haymann  (piano)  et 
de  HalT  (composition)  à  Francfort.   Il  enseigna  le 
piano  au  Conservatoire  de   Darmstadt,    et   donna 
ensuite  des  leçons  particulières  à  Francfort.  En  1882, 
il  vit  Liszt  à  Weimar  et  joua  son  premier  concerto 
avec  D'Albert  au   second  piano.   Invité  ensuite  à 
prendre  part  à  l'assemblée  prochaine   de   l'Union 
générale  des  musiciens  allemands  à   Zurich,  il  y 
joua  sa  première  suite  pour  piano.  Puis  il  consacra 
quatre  années  à  la  composition  à  Wiesbaden.  De 
retour  aux  Etats-Unis,  il  s'établit  à  Boston,  ensei- 
gnant le  piano  et  donnant  des  concerts.  Il  fit  entendre 
deux  concertos  avec  l'Orchestre  symphonique  à  Bos- 
ton et  avec  l'Orchestre  Théodore  Thomas  à  New- 
York.  Appelé  en  1896  à  l'Université  de  Colombie,  à 
New- York,  pour  occuper  la  chaire  de  musique  nou- 
vellement créée,  il  y  resta  jusqu'en  1904.  Puis,  pen- 
dant deux  ans,  il  dirigea  le  Glee  Club  de  Mendels- 
sohn  à  New- York.  En  1903,  il  joua  son  second  con- 
certo à  un  concert  philharmonique  de  Londres,  et 
au  printemps  de  1905,  le  surmenage  lui  valut  une 
anémie  cérébrale  incurable.   L'Université  de  Prin- 
ceton et  l'Université  de  Pensylvanie  lui  conférèrent 
le  grade  de  Docteur  en  musique. 

«  Comme  compositeur,  Mac  Dowell  est  un  roman- 
tique. Il  croit  à  la  suggestion  poétique  et  aux  titres 
dans  les  programmes.  Mais  il  ne  fait  pas  de  cartons 
en  musique.  Il  vise  &  dépeindre  le  mode  des  choses 
et  le  mode  éveillé  par  les  choses,  plutôt  que  les 
choses  elles-mêmes.  Il  aime  surtout  les  sujets  et  les 
titres,  qui,  comme  ceux  de  son  maître  RafT,  évo- 
quent l'idée  des  bois,  non  des  bois  verdoyants  des 
ballades  anglaises,  mais  des  forêts  hantées  d'Alle- 
magne, où  les  nymphes  et  les  dryades  se  livrent  à 
leurs  fêtes  et  les  lutins  à  leurs  ébats.  Le  surnaturel, 
qui  est  un  élément  constitutif  du  romantisme  alle- 
mand, vit  dans  toute  sa  première  suite  pour  or- 
chestre. Dans  sa  seconde  suite,  appelée  indienne,  il 
fait  usage  de  particularités  américaines  primitives, 
tirant  ses  principaux  thèmes  de  variantes  de  mélo- 
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dies  indiennes  :  chant  de  la  moisson,  chant  de  guerre 
et  danses  des  femmes  des  Iroquois,  chant  d*amour 
des  lowas.  Il  a  recours  à  un  procédé  semblable  dans 
la  première  de  ses  ^oodland  sketches  (Esquisses  des 
bois)  pour  piano,  op.  51,  qui  a  pour  thèâie  une  mé- 
lodie des  Indiens  de  Brotherton.  Mr.  Mac  Dowel]  se 
rencontra  avec  Dvôrdk  pour  appeler  ainsi  Tatten- 
tion  sur  Texistence  d'éléments  de  folklore  américain 
propres  à  être  employés  dans  le  corps  caractéris- 
tique de  la  musique  artistique,  quoique,  à  la  difîé- 
rence  du  compositeur  de  la  symphonie  From  the  New- 
World  (Venu  du  Nouveau  Monde),  il  ne  se  laissât 
jamais  intluencer  par  les  idiotismes  mélodiques  de 
l'esclave  nègre.  Son  Indian  Suite  (Suite  indienne), 
op.  48,  jouée  pour  la  première  fois  par  TOrchestre 
symphonique  de  Boston  à  New-York,  en  janvier  1896, 
était  esquissée  en  entier  avant  que  parût  la  sym- 
phonie de  Dvôrdk,  bien  qu'elle  ne  fût  jouée  que  trois 
ans  après,  le  compositeur  ayant  voulu  se  familia- 
riser davantage  avec  ce  qui,  pour  lui  comme  pour 
le  monde  entier,  était  une  nouvelle  espèce  de  mu- 
sique. Au  surplus,  une  grande  concentration,  une 
harmonisation  raffinée  et  pleine  d'émotion,  un  sen- 
timent exalté  et  poétique  et  une  fraîcheur  zéphy- 
rienue  sont  les  caractéristiques  des  compositions  de 
Mac  Dowell.  »  (Henry-E.  Krehbiel.) 

Les  œuvres  de  Mac  Dowell  sont  :  First  modem 
Svxte  (Première  Suite  moderne),  op.  10;  Prélude  and 
Fugue,  op.  13;  Second  modem  Suite,  op.  14;  Premier 
Concerto  en  la  mineur  avec  orchestre,  op.  15;  Serez 
nata,  op.  16;  Two  fantastic  pièces  for  concert  use 
{Deux  morceaux  de  concert  fantastiques),  op.  17; 
Barcarolle  en  fa  et  Humoresque  (Caprice)  en  la,  op.  18; 
Wald  Idyllen,  op.  19;  Trois  Poèmes  (à  quatre  mains), 
op.  20;  Moon  Pictures  (Tableaux  de  la  lune),  d'après 
H.-C.  Anderson  (à  quatre  mains),  op.  2;  Second  Con- 
certo en  ré  mineur,  avec  orchestre,  op.  23;  Quatre 
Compositions,  op.  24  ;  Six  Idylles  d'après  Gœthe,  op.  28  ; 
Six  Poèmes  d'après  Heine,  op.  31;  Quatre  Petits  Poè- 
mes,  op.  32;  Etude  de  concert,  op.  36;  L^s  Orientales, 
trois  morceaux,  op.  37;  Marionnettes,  six  petits  mor- 
ceaux, op.  30;  Douze  Etudes,  op.  39;  Sonata  trâgica, 
n<»  1,  op.  45;  Twelve  Virtuoso  étudies  (Douze  études 
pour  virtuoses),  op.  46;  Second  sonata  (Ervica), 
op.  50;  Woodland  sketches  (Esquisses  des  bois), 
op.  51;  Six  Morceaux,  op.  55;  Troisième  Sonate 
(Norse),  op.  57;  Quatrième  Sonate  (Keltic),  op.  59; 
Fireside  Taies  (Contes  du  coin  du  feu),  op.  61  ;  New 
England  Idyls  (Idylles  de  la  Nouvelle  -  Angleterre) , 
op.  62;  Sic  Petits  Morceaux  d'après  les  Esquisses  de 
J.-S.  Bach;  Technical  exercises  (deux  livres)  et  de 
nombreuses  transcriptions  de  vieille  musique  de  cla- 
vecin. Il  écrivit  encore  une  Romance  pour  violoncelle 
avec  orchestre,  op.  35;  Hamlet  and  Opkelia,  deux 
poèmes  pour  orchestre,  op.  22;  Lancelot  and  Elaine, 
poème  symphonique,  op.  2;  The  Saracens  (Les  Sar- 
rasins) et  Lovely  Aida  (La  charmante  Aida),  deux 
fragments  tirés  de  la  Chanson  de  Roland,  op.  30; 
Suite  (n®  1),  op.  42  et  seconde  Suite  {Indienne)  ^ 
op.  48.  Ses  chansons  furent  :  Deux  Vieilles  Chansons, 
op.  9;  Album  de  cinq  chansons,  op.  11  et  12;  From 
an  old  garden  (Dans  un  vieux  jardin).  Six  Chansons, 
op.  26;  Trois  Chansons  pour  chœur  de  chanteurs, 
op.  27;  Trois  Chansons,  op.  33;  Deux  Chansons,  op.  34; 
SLv  love  songs  (Six  Chansons  d'amour),  op.  40;  Bar- 
carolle, chanson  pour  chœur  mixte,  op.  44;  Huit  Chan- 
sons, op.  47;  Trois  Chœurs  pour  chanteurs,  op.  52; 
Deux  Chœurs  pour  chanteurs,  op.  53;  Deiuc  chœurs 
pour  chanteurs,  op.  54;  Two  Northern  songs  (Deux 
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Chansons  du  Nord),  pour  chœur  mixte,  op.  43^ 
Quatre  Chansons,  op.  56;  Trois  Chansons,  op.  58; 
Trois  Chansons,  op.  60;  Deux  Chansons  du  treizième 
siècle,  pour  chœur  de  chanteurs,  et  Columbian  Col- 
lège songs  (Chansons  du  Collège  de  Colombie)  ^ 

Waltsr  Damrosch  (1861),  fils  du  docteur  Leopold 
Damrosch  (voir  p.  3294),  né  à  Breslau,  vint  à  New- 
York  en  1871.  11  étudia  avec  son  père  et  avec  Drœ- 
seke  à  Dresde,  et  travailla  le  piano  avec  Von  Sulter 
et  Max  Pinner  à  New-York.  Hans  von  BQlow  le 
façonna  aussi  à  la  direction  de  l'orchestre.  A  la 
mort  de  son  père,  il  devint  second  chef  d'orclxestre 
d'opéra  allemand  à  l'Opéra  Métropolitain  et  chef 
d'orchestre  des  Sociétés  d'Oratorio  et  symphonique, 
enfin  il  joua  Parsifal  sous  forme  d'oratorio,  pour 
la  première  fois,  en  dehors  de  Bayreuth.  En  1895, 
il  organisa  une  troupe  d'opéra  allemand,  donna 
des  représentations  à  New-York,  puis  fit  des  tour- 
nées dans  le  pays.  Il  est  maintenant  chef  d'orchestre 
de  la  Société  symphonique  de  New-York.  Mr.  Dam- 
rosch s'acquit  un  grand  renom  par  ses  conférences- 
récitals  de  drames  musicaux  de  Wagner,  au  cours 
desquelles  il  joue  le  répertoire  orchestral  dans  un 
style  brillant,  tout  en  faisant  des  commentaires  ana- 
lytiques. 11  a  écrit  trois  opéras  :  The  Scarlet  Letter 
(La  Lettre  écarlate)  (1896);  The  Dove  of  Peace  (La 
Colombe  de  paix)  (1913)  et  Cyrano  de  Bergerac 
(1913),  représentés  tous  trois  à  New- York;  T/ie  Ma- 
nila  Te  Deum  (Le  Te  Deum  de  Manille),  en  l'honneur 
de  la  victoire  de  Dewey;  une  sonate  pour  violon  et 
plusieurs  chansons.  Sa  composition  la  plus  populaire 
est  la  mise  en  musique  de  la  ballade  de  Kipling, 
Danny  Deever» 

Arthur-Battelle  Whiting  (1861),  né  à  Cambridge, 
Massachusetts.  Il  est  le  neveu  de  G.-Ë.  Whiting  et 
rélève  de  W.-H.  Sherwood  et  de  Chadwick  à  Boston, 
de  Rheinberger  à  Munich.  Mr.  Whiting  est  aujour- 
d'hui professeur  de  piano  et  de  composition  à  New- 
York.  Ses  œuvres  comprennent  :  Bagatelle,  fantaisie 
avec  orchestre;  Etude  de'  concert  et  Caprice-valse 
pour  piano;  un  service  choral  en  la;  des  hymnes; 
des  chansons;  de  la  musique  d'orgue  et  des  sonates 
pour  piano  et  violon. 

Ghaelbs-Martin  Lœffler  (1861),  né  à  Mulhouse 
(Alsace),  habite  aujourd'hui  Medfield,  Massachusetts. 
Ses  œuvres  comprennent  :  les  Veillées  de  VUkraine, 
suite  pour  orchestre  et  violon  (1891);  Fantastic  Con- 
certo pour  violoncelle  et  orchestre;  Divertissements 
en  la  mineur  pour  violon  et  orchestre  (1895);  Diver- 
tissement espagnol  pour  orchestre  et  saxophone;  la 
Bonne  chanson,  poème  symphonique  ;  la  Mort  de  Tiii- 
tagiles,  suggérée  par  le  draine  de  Mœterlinck,  poème 
symphonique  pour  orchestre  et  trois  violes  d'amour, 
écrit  en  1897  et  joué  par  l'Orchestre  symphonique 
de  Boston  en  1898;  les  violes  d'amour  y  furent  tenues 
par  Kneisel  et  Lœffier,  partition  remaniée  par  Loef- 
fier,  la  seconde  viole  d'amour  supprimée  et  l'instru- 
mentation changée;  la  Villanelle  du  Diable,  poème 
symphonique;  Quatuor  en  la  mineur;  des  rhapsodies 
pour  hautbois,  viole  et  piano;  Près  des  Eaux  de  Ba- 
bylone,  chœur  pour  femmes;  Pour  un  qui  est  tombé 
dans  la  bataille,  chœur  en  huit  parties  (1906);  des 
chansons  et  de  nombreuses  transcriptions. 

Ethblbert-Woodbridge  Nevin  (1862-1901),  né  à  Vi- 
neacre,  près  de  Pittsburg,  Peusylvanie,  étudia  sous 
la  direction  de  B.-J.  Lang  et  Stéphen-A.  Emery  à 
Boston,  et  à  Berlin  sous  celle  de  Klindworth  et  Von 

1.  Voir  sa  biographie  par  Liwreace  Gilmm  (Londres  et  New- York, 
1909U 
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teùlow.  Ses  chansons  et  ses  morceaux  de  piano  sont 
très  mélodieux,  très  poétiques  et  lyriques;  ils  se  dis- 
tinguent par  le  fini  du  travail  et  ont  acquis  une  popu- 
larité méritée.  Fleurs  de  pommier.  Libellules  et  Ombres 
au  clair  de  lune  sont  les  thèmes  qui  attirent  sa  fan- 
taisie délicate  ;  il  était  donc  naturel  qu'il  mît  en  mu- 
sique des  'poésies  d*Alfred  de  Musset  et  de  Verlaine. 
Sa  popularité  s'accrut  avec  sa  chanson  The  Rosary 
(Le  Rosaire)  (1898),  et  son  morceau  de  piano  Nar- 
cissus,  partie  d'un  groupe  de  Water  scènes  (Scènes 
aquatiques),  op.  13.  Il  mit  délicieusement  en  mu- 
sique certaines  des  chansons  de  Uobert-Louis  Ste- 
venson dans  The  Child's  Garden  of  Verses  (Le  Jardin 
poétique  de  Tenfance),  qu'on  chante  souvent  dans 
les  concerts  aux  Etats-Unis.  La  liste  de  ses  compo- 
sitions s'établit  de  la  façon  suivante  :  Lilian  polka 
(i874);  Appleblossoms  (Fleurs  de  pommiers),  chanson 
et  danse  (1880);  Sketch  book  (Livre  d'esquisses),  op.  2; 
chansons  et  morceaux  de  piano  ;  trois  chansons,  op.  3  ; 
cinq  chansons,  op.  4  (1889);  trois  duos  pour  le  piano, 
op.  6;  quatre  morceaux  pour  le  piano,  op.  7;  Melody 
et  Hahanera,  violon  et  piano;  une  vieille  chanson  ;  Bar- 
carolle  pour  voix  d'hommes;  cinq  chansons,  op.  5; 
Water  scènes  (Scènes  aquatiques)  pour  le  piano,  Dra- 
gon Fly  (Libellule),  Ophélie,  Water  Nymph  (Naïade), 
Narcissus,  barcarolle,  op.  13;  Tlie  Rhine  and  the  Mo- 
selle, chœur  pour  voix  d'hommes  (1892);  In  Arcady  (En 
Arcadie),  piano,  op.  16;  trois  chansons;  deux  études, 
piano,  op.  18;  livre  de  chansons,  op.  20;  May  in  Tos- 
cany  (Mai  en  Toscane),  morceaux  de  piano,  op.  21  ; 
deux  chansons,  op.  22;  A  Day  in  Venice  (Un  Jour  à 
Venise),  piano,  op.  25);  Chansons  de  Vineacre,  op*  28; 
Captive  memories,  op.  29;  En  passant,  piano,  op.  30; 
Mémorial  day  (Journée  du  souvenir),  voix  mixtes,  et 
diverses  chansons,  telles  que  Sweetest  eyes  were  ever 
secn  (Les  yeux  les  plus  doux  qu'on  ait  jamais  vus)  ; 
Wedding  morn  (Matinée  de  noces)  ;  Rain  sang  (Chan- 
son de  la  pluie)  ;  Marguerites;  I  fear  thy  kisses  gentle 
maiden  (Je  crains  bien  tes  baisers,  ma  mie). 

Vance  Thompson,  dans  son  aimable  Vie  d'Ethel- 
bcrt  Nevin  (Boston,  1913),  décrit  ce  compositeur 
comme  «  un  homme  mince,  raide,  puéril,  sujet  à 
des  accès  de  gaieté  et  à  des  crises  qui  semblaient 
l'envelopper  dans  un  gai  silence;  mais  les  uns  et  les 
autres  laissaient  éclater  sa  douceur  d'âme,  la  sin- 
gulière pureté  de  pensée  et  d'amour  qui  est  le  par- 
tage de  l'enfant.  Et  il  était  toujours  enfant,  enfant 
de  génie,  mais  enfant;  son  monde  était  le  monde 
magique  de  réternelle  jeunesse,  où  il  y  a  des  tîeurs, 
des  oiseaux  et  des  rêves. 

«  Narcisse  fit  son  chemin  dans  le  monde  ;  il  se 
vendit  non  par  milliers,  mais  par  centaines  de  mille; 
aucune  œuvre  de  compositeur  américain  n'a  eu  tant 
de  fatigues  à  subir.  Pourtant,  aujourd'hui  sa  vitalité 
est  encore  entière.  Nevin,  quant  à  lui,  considéra  tou- 
jours Narcisse  comme  une  composition  insignifiante, 
et  c'était  invariablement  avec  une  sorte  d'amusement 
bizarre  qu'il  se  voyait  désigner  comme  VHomnic 
qui  a  écrit  Narcisse,  Narcisse  est  parfait  dans  son 
genre,  parfait  d'unité  et  de  proportions  eurylhmi- 
ques,  et,  en  dépit  du  fait  que,  pendant  un  quart  de 
siècle,  on  l'a  tapoté  dans  les  restaurants,  sifflé  sur 
les  chemins  du  monde,  sa  sincérité  charme  encore 
et  sa  fraîcheur  n'est  pas  épuisée.  » 

Henry-Holdkn  Huss  (1862),  né  à  Newark,  New-Jer- 
sey, fils  d'un  musicien  de  Nuremberg,  élève  d'O.-B. 
Boise  et  ]du  Conservatoire  de  Munich.  Depuis  bien 
des  années,  il  habite  New- York,  où  il  enseigne  le 
piano,  la  composition  et  l'instrumentation.  Ses  œu- 


vres sont  jouées  avec  succès  et  figurent  constam- 
ment dans  les  programmes.  Elles  comprennent  :  Cleo- 
patra's  death  (Mort  de  Cléopâtre),  scène  pour  soprano 
et  orchestre;  un  concerto  en  ré  mineur  pour  violon; 
Romanze  and  Polonaise  pour  violon  avec  orchestre; 
un  trio  pour  piano;  Festival  Sanctus  pour  chœur, 
orgue  et  orchestre;  Concerto  en  si  majeur  pour 
piano;  Haiden  Rôslein,  ballade  pour  piano;  trois 
bagatelles  pour  piano;  trois  intermèdes  pour  piano 
et  beaucoup  de  musique  d'orgue. 

HoRATio- William  Parker  (1863),  né  k  Âubumdale, 
Massachusetts,  étudia  le  piano  et  l'orgue  avec  sa 
mère,  et,  à  l'âge  de  quinze  ans,  mit  en  musique  cin- 
quante poèmes  de  Kate  Greenaway,  Under  tlie  tùindorc 
(Sous  la  fenêtre)  eu  deux  jours.  Il  étudia  sous  la  direc- 
tion de  Slephen-A.  Emery  et  de  George-W.  Chadvick 
à  Boston,  et  à  Munich  avec  Rheinberger.  A  son  retour 
aux  Etats-Unis,  il  professa  aux  écoles  de  Saint-Paul 
et  de  Sainte-Marie  à  Garden  City,  Long  Island,  et 
enseigna  le  contrepoint,  où  il  est  passé  maître,  au 
Conservatoire  national  de  musique,  de  New- York. 
En  1893,  il  gagna  l'un  des  nombreux  prix  offerts 
par  le  Conservatoire  pour  encourager  la  composi- 
tion musicale  en  Amérique,  avec  une  cantate  inti- 
tulée Tlie  Dream  king  and  his  love  (Le  roi  Rêve  et  sa 
bien-aimée).  Boston  l'invita  à  devenir  organiste  et 
directeur  de  la  musique  à  Trinity  Church,  ce  qu'il 
accepta.  En  1894,  il  fut  nommé  professeur  de  mu- 
sique à  l'Université  d'Yale.  Son  nom  avait  gagné  les 
pays  étrangers,  grâce  à  un  oratorio  intitulé  Hora 
novissima,  paroles  choisies  dans  le  Rhythm  of  the 
celestial  country  (Rythme  de  la  patrie  céleste)  de  Ber- 
nard Morlaix.  11  fut  exécuté,  d'abord  par  la  Société 
chorale  d'église  de  New-York  sous  le  bâton  du  com- 
f>ositeur,  puis  répété  à  Boston,  aux  festivals  de  Cin- 
cinnati et  de  Worcester,  et  au  festival  des  trois  chœurs 
à  Worcester,  Angleterre,  en  1899  ;  c'était  la  première 
fois  qu'un  compositeur  américain  recevait  un  tel 
honneur.  Le  compositeur  conduisit  ensuite  celte 
œuvre  au  festival  de  Chester,  Angleterre,  en  1900  ;  au 
festival  d'Hereford,  il  dirigea  une  œuvre  nouvelle,  A 
Wanderer's  Psalm  (Psaume  d'un  vagabond).  Eu  1902, 
il  fît  entendre  une  partie  de  sa  Legend  of  Holy- 
Christopher  au  festival  de  Worcester,  et  l'œuvre  tout 
entière  au  festival  de  Bristol.  Cette  année-là,  Cam- 
bridge, Angleterre,  lui  donna  le  grade  de  Docteur 
en  musique.  En  1901,  A  Star  song  (Une  Chanson 
étoile),  pour  laquelle  il  avait  reçu  le  prix  Paderewski, 
se  vit  exécutée  au  festival  de  Norwich.  En  outre  de 
ces  œuvres,  le  docteur  Parker  a  composé  The 
Shepherd  boy  (Le  jeune  Berger),  chœur  pour  voix 
d'hommes  (1882);  cinq  chansons  à  plusieurs  parties 
pour  voix  mixtes,  orgue  et  harpe  (1883);  Concert 
Overture  (Ouverture  de  concert)  en  mi  bémol  (1883/; 
Ouverture  en  /a  majeur  (1884);  TheBalladofa  kniçhl 
and  his  daughter  (La  Ballade  du  chevalier  et  sa  fille) 
(1884);  Symphonie  en  ut  mineur  (1884);  Kiny  Trojan 
(Le  Roi  de  Troie),  chœur,  soli,  orchestre  et  harpe 
(1885);  cinq  morceaux  pour  piano  (1887);  Three  Love 
sangs  (Trois  chansons  d'amour)  pour  ténor  (1887); 
Quatuor  pour  cordes  en  fa  majeur  (1885);  Venetian 
Overture  (Ouverture  vénitienne)  en  mi  bémol  (1884); 
Scherzo  en  sol  pour  orchestre  (1884);  Blow,  blow, 
thou  winter  wind  (Souffle,  souffle,  vent  d'hiver), 
c!iœur  de  chanteurs  (1890);  Idylle  (Gœthe),  exécutée 
à  Providence  en  iB9i  \  Normennenzug  pour  chœur; 
quatre  morceaux  pour  orgue  (1890);  Service  eu  mi 
majeur  pour  le  matin,  le  soir  et  la  communion 
(1892);   quatre  morceaux   pour  le  piano    (1S90); 
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quatre  morceaax  pour  Torgue  (1891);  The  Kobolds 
(Les  Lutins),  chœur  et  orchestre  (1891);  trois  Sa- 
cred  songs  (Cantiques)  (189  i);  six  chansons  (1891); 
deux  chansons  d'amour  (1891)  ;  Harold  Uarfagar, 
chœur  et  orchestre  (joué  à  New- York  en  1891)  ;  deux 
ohœurs  pour  voix  de  femmes;  six  chansons  (1892); 
cinq  morceaux  pour  Torgue  (1893);  six  chœurs  pour 
voix  d'hommes  (1893);  trois  chansons  (1893);  suite 
pour  violon,  piano  et  violoncelle;  Tlie  Holy  Child 
(Le  Divin  Enfant),  cantate  de  Noël  (1893);  Quintette 
en  ré  mineur  pour  cordes;  quatre  chœurs  pour  voix 
d'hommes  (1893)  ;  Càhal  Mûr  à  la  main  rouge  de  vin, 
baryton  et  orchestre;  suite  pour  violon  et  piano; 
Ode  for  Commencement  (Ode  pour  la  Collation  des 
grades)  (1895);  Adstant  Angelorum  chori,  motet  pour 
voix  mixtes  à  capella,  composition  couronnée  par  la 
Sociélé  d'Art  musical  de  New-York  (1899);  A  Nor- 
thern Ballad  (Une  Ballade  du  Nord)  pour  orchestre, 
jouée  à  Boston,  Chicago  et  New-York;  six  vieilles 
chansons  anglaises  (1899);  chœurs  pour  voix  d'hom- 
mes (1899);  trois  morceaux  pour  le  piano  (1899); 
trois  chansons  (1900);  Hymnos  ûndron,  ode  grecque 
pour  la  célébration  du  second  centenaire  de  rUni- 
versitéd'Y'ale  (1901);  Concerto  pour  orgue  et  orches- 
tre (1902)  ;  Poème  symphonique  pour  orchestre;  Ser- 
vice de  communion  en  si  bémol  (1904);  trois  mises 
en  musique  d'hymnes  du  moyen  âge  pour  voix  seule 
(1905);  quatre  chansons;  Union  and  Liberty,  chant 
patriotique  avec  orchestre,  chanté  à  l'inslallation  du 
président  Roosevelt  (1905);  Ode  pour  l'inauguration 
de  la  galerie  d'Art  Albright,  Buffalo  (1905). 

Hknhy-Frankun  Gilbert  (1868),  né  à  Somerville, 
Massachusetts,  et  élève  de  Mac  Dowell,  a  consacré 
une  grande  attention  à  l'emploi  thématique  d'airs 
nègres.  Son  Ouverture  de  Comédie  sur  les  thèmes 
nègres,  écrite  en  1906,  fut  représentée  pour  la  pre- 
mière fois  en  1910,  dans  un  concert  en  plein  air  à 
Central. Park,  par  la  Symphonie  de  Boston  en  1911) 
et  par  la  Philharmonique  de  New- York  en  1913.  De 
cette  œuvre,  le  compositeur  dit  :  «  Cette  ouverture 
était  primitivement  destinée  au  prélude  d'un  opéra 
dont  l'intrigue  est  basée  sur  les  histoires  de  V Oncle 
Rêmus  de  Jœl-Chandler  Harris.  Le  livret  de  cet  opéra 
est  de  Charles  Johnston,  et  la  musique  de  moi.  Les 
circonstances  nous  ont  malheureusement  forcés  à 
abandonner  l'œuvre  avant  son  achèvement.  Toute- 
fois, j'ai  sauvé  l'Ouverture  du  naufrage.   Mon  pro- 
jet était  de  baser  la  musique   sur  des  motifs  de 
chansons  et  de  danses  nègres  traditionnelles,  tout 
comme  les  histoires  de  l'oncle  Rémus  sont  basées 
sur    les    légendes    populaires.    J'ai   donc    employé 
comme  matière  thématique  pour  l'Ouverture  cer- 
tains bouts  de  mélodie  piquants  et  expressifs  que 
j'ai  recueillis  dans  divers  recueils  de  musique  popu- 
laire nègre. 

<c  II  y  a  trois  motifs  de  quatre  mesures  chacun,  et 
pour  l'un,  de  huit  mesures  de  longueur.  Le  morceau 
tout  entier  est  construit  sur  le  matériel  contenu  dans 
ces  vingt  mesures.  L'Ouverture  a  cinq  parties  bien 
déûnies.  Le  premier  mouvement  est  léger  et  humo- 
ristique, avec  un  thème  formé  de  deux  phrases  de 
quatre  mesures  prises  dans  le  livre  de  Charles-L. 
Edward,  Bahama  Songs  and  Stories  (Chansons  et  His- 
toires des  Lucayes)  (l'une  des  publications  les  plus 
intéressantes  de  la  Société  américaine  des  légendes 
populaires).  Puis  vient  une  phrase  plus  étendue  et 
quelque  peu  plus  lente.  J'y  ai  employé  le  seul  air 
nègre  complet  qui  se  rencontre  dans  le  morceau. 
Cet  air  est  exlraordinairement  sauvage  et  roman- 


tique, et,  en  outre,  il  respire  une  grande  noblesse. 
11  servait  autrefois,  avec  beaucoup  d'autres  sem- 
blables, de  chant  de  travail  aux  ouvriers  de  pont  et 
aux  arrimeurs  des  bateaux  à  vapeur  du  Mississipi. 
Les  paroles  originales  étaient  :  fse  gwine  to  Ala- 
bammy,  Oh.„  For  to  see  my  mammy.  Ah!  (Je  vais  à 
Alabama,  Ohl...  Pour  voir  ma  maman  Ah!).  La 
chanson  sous  sa  forme  originale  se  trouve  dans  les 
Slave  songs  of  the  United-States  (Chansons  d'esclaves 
aux  Etats-Unis)  de  W.-F.  Allen  et  autres. 

«  Vient  ensuite  une  fugue.  Le  thème  de  celte 
fugue  se  compose  des  quatre  premières  mesures  du 
chant  spirituel  nègre,  Old  Ship  of  lion  (Vieux  navire 
de  Sion),  tel  qu'il  est  noté  par  Jeannette-Robinson 
Murphy  dans  Southern  thought  for  Northern  thinkers 
(Pensées  du  Sud  pour  penseurs  du  Nord).  Ce  thème 
est  introduit  au  début  de  l'Ouverture  et  conQé  aux 
bassons,  au  trombone  basse,  aux  violoncelles  et  aux 
contrebasses.  La  péroraison  de  la  fugue  est  bâtie  sur 
le  thème  en  augmentation.  Elle  est  exprimée  par  les 
cuivres  et  entremêlée  de  phrases  tirées  du  chant  des 
iravailleurs  de  pont,  phrases  quelque  peu  développées 
et  traitées  harmoniquement  de  manière  nouvelle. 
Puis,  une  courte  phrase  de  seize  mesures  sert  à 
ramener  l'élément  comique.  Il  y  a  une  répétition  du 
premier  thème  et  une  vaste  récapitulation  qui  con- 
duit en  dernier  lieu  au  développement  d'une  nouvelle 
lin  ou  coda;  le  morceau  se  termine  en  un  déborde- 
ment de  gaieté  et  de  rag-time.  i> 

La  dernière  œuvre  de  Mr.  Gilbert  est  An  american 
humaresque  on  negro  minstrels  tunes  (Badinage  amé- 
ricain sur  des  airs  de  ménestrels  nègres);  elle  lui 
inspire  les  lignes  suivantes  :  «  Comme  la  musique 
des  ménestrels  nègres  dépeignait  à  l'origine  le  côté 
léger  de  la  vie  de  l'esclave  nègre,  sa  disparition 
finale  suivit  tout  naturellement  la  disparition  de 
l'esclavage  lui-même.  En  dépit  du  fait  que  la  plu- 
part des  chansons  composées  pour  les  parades  de 
ménestrels  étaient  pauvres  de  qualité  et  sont  tom- 
bées dans  un  oubli  mérité,  il  reste  encore  dans  l'es- 
prit des  gens  beaucoup  de  mélodies  de  cette  période, 
dont  on  ne  saurait  nier  la  vigueur  et  les  qualités 
touchantes.  Telles  sont  Old  folks  at  home  (Vieilles 
gens  chez  eux),  Dixie,  Zip  Coon,  etc.  Quant  à  Old 
folks  at  home,  c'est  peut-être  la  chanson  la  plus  ré- 
pandue et  la  plus  aimée  en  ce  pays  ;  Dixie  est  devenu 
un  véritable  chant  national,  et  nulle  réunion  patrio- 
tique n'est  complète  sans  lui,  tandis  qu'on  entend 
chanter  Zip  Coon  dans  les  rues  de  New- York,  tandis 
qu'on  le   racle  dans  les   villes  d'arrière- province. 
(Vest  sur  ce  chant  populaire,  sentant  les  mémoires 
(le  ménestrels,  que  mon  Humoresque  a  poussé,  et 
j'ai  essayé  d'y  reproduire  l'esprit  comique,  le  pathé- 
tique et  la  joie  débordante  qui  trouvaient  à  s'expri- 
mer dans  les  parades  des  ménestrels  du  temps  jadis.  » 
Les  autres  œuvres  de  Mr.  Gilbert  comprennent  : 
American  Dances  pour  orchestre  (1911);  poème  sym- 
phonique sur   The  Danee  in   Place  Congo   d'après 
(jeorge-W.  Cable;  Celtic  Sludies  (Etudes  celtiques) 
(quatre  chansons);  Two  South  American  Gipsy  songs 
(Deux  chansons  bohémiennes  de  l'Amérique  du  Sud); 
Detus  Episodes  pour  orchestre;  Two  Verlaine  Moods 
(Deux  Rêveries  de  Verlaine);  Scherzo  pour  piano;  The 
Island  of  the  Pay  (L'Ile  de  la  Fée)  pour  piano,  et  de 
nombreuses  chansons,  à  savoir  :  Rain  song  (Chan- 
son de  la  pluie);  Two  Wind  Songs  (Deux  chansons 
du  vent);  Croon  of  the  Dew  (Gémissements  de  la 
losée);  Sleepand  Poetry  (Sommeil  et  Poésie)  et  une 
Fairy  Song  (Chanson  de  fées). 
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Victor  Harris  (1869),  né  à  New- York,  élève  de 
Gharles  Blum  (piano),  de  William  Gourtney  (chant), 
de  Schilling  (harmonie  et  composition)  et  d* Anton 
Seidi  (direction  d'orchestre),  fut  second  chef  d'or- 
chestre d'Anton  Seidl  à  Brighlon  Beach  en  1895-1896. 
Il  a  une  grande  réputation  d'organiste,  de  maître  de 
chant  et  d'accompagnateur.  Ses  œuvres  compren- 
nent :  une  suite  pour  piano,  une  cantate,  Af>^*  Mat  et 
M.  deSembre,  opérette,  quatre  quatuors  pour  voix  de 
femmes,  deux  pour  voix  d'hommes  et  beaucoup  de 
chansons,  qui  sont  populaires. 

William- Henry  Huhiston  (1869),  né  à  Marietla, 
Ohio,  élève  de  W.-S.-B.  Matthews  et  de  Glareuce 
Eddy  de  Ghicago  pour  le  piano  et  l'orgue,  et  de  Mac 
Dowell  à  l'Université  de  Golombie,  New-York,  en 
1897-1898,  habite  aujourd'hui  New-York.  Son  Iphi- 
génie  avant  le  sacrifice  à  Aulis,  scène  dramatique 
pour  soprano,  chœur  et  orchestre,  fut  jouée  par  l'U- 
nion chorale  du  Peuple,  de  Boston,  en  1913;  sa  Suitn 
pour  violon  et  orchestre  a  été  exécutée  par  Maud 
Powel,et  sa  Southerii  Fantasy  (Fantaisie  du  Sud)  par 
la  Société  philharmonique  de  New-Y^ork  en  1913.  De 
celle-ci,  Mr.  Humiston  dit  :  «  Ge  n'est  pas,  comme 
on  pourrait  le  supposer  d'après  son  nom,  un  pot- 
pourri  d'airs  sudistes.  La  matière  thématique  em- 
ployée se  compose  de  deux  courts  motifs,  d'une  seule 
mesure  chacun;  le  premier  comporte  cinq  notes 
commençant  par  une  syncope  ;  il  est  d'origine  nègre. 
Le  compositeur  l'a  trouvé  cité  dans  un  article  de 
Mr.  Krehbiel  dans  Music  of  the  modem  World  (Mu- 
sique du  monde  moderne);  le  second  est  la  première 
mesure  de  l'introduction  de  VAngelina  Baker  de  Ste- 
phen  Poster,  mais  avec  la  note  initiale  changée  de 
mi  en  sol.  La  composition  commence  par  un  mi  à 
l'unisson  de  l'orchestre  tout  entier  que  les  instru- 
ments à  vent,  se  taisant  peu  à  peu,  laissent  aux 
cordes.  Là-dessus,  s'appuient  adagio  des  fragments 
des  thèmes  principaux.  Quand  ils  s'éteignent,  les 
cymbales  seules  donnent  le  rythme  du  chant  nègre; 
celui-ci  s'accélère  jusqu'à  un  allegro  vivàce,  et  alors 
une  mélodie  staccato  est  introduite  par  les  clari- 
nettes et  les  bassons,  avec  le  thème  nègre  comme 
partie  d'elle-même  (à  la  troisième  mesure).  Gelui-ci 
s'élève  à  son  point  culminant,  et  alors  se  produisent 
un  decrescendo  et  un  rilardando;  puis  une  lente  mé- 
lodie, quelque  peu  syncopée,  se  fait  entendre,  d'abord 
sur  le  cor  anglais,  et  ensuite  par  l'ensemble  des 
cordes  à  l'unisson.  Puis,  vient  le  thème  Poster,  aile- 
gretto,  joué  d'abord  par  le  hautbois,  et  que  suit  un 
passage  pour  l'orchestre  tout  entier,  où  le  thème 
nègre  sonne  aux  cuivres,  avec  un  autre  motif  à  la 
partie  haute;  par-dessus  cette  mêlée,  les  violons  et 
le  piccolo  jouent  le  thème  de  Poster.  Après  un  point 
culminant,  le  mouvement  passe  de  mi  mineur  à  mi 
majeur  par  un  trille  des  instruments  à  vent.  Main- 
tenant, la  mélodie  lente  se  fait  entendre  sur  toutes 
les  cordes  moyennes  à  l'unisson,  pendant  que  les 
premiers  violons  jouent  le  thème  Poster  en  contre- 
point. Les  parties  s'échangent  à  mi-chemin  pendant 
ce  passage,  et  tous  les  violons  exécutent  la  mélodie 
lente  pendant  que  les  instruments  à  vent  prennent 
le  contrepoint.  A  la  coda,  le  thème  nègre,  le  thème 
Poster  et  la  mélodie  staccato  paraissent  simultané- 
ment. Un  crescendo  et  deux  accords  rapides  amènent 
l'œuvre  à  sa  conclusion.  » 

Mr.  Humiston  a  écrit  aussi  une  ouverture  pour  le 
Soir  des  Rois  de  Shakespeare. 

Arthur  Nevin  (1870),  frère  d'Ethelbert  Nevin  (voir 
plus  haut),  naquit  à  Edgeworth,  Pensylvanie,  et  tra- 


vailla sous  la  direction  de  Klindworth  et  d'Uumper- 
dinck  à  Berlin,  et  sous  celle  de  Goetschius  à  Boston. 
Il  passa  l'été  de  1903  et  celui  de  1904  chez  les  Indiens 
au  Montana,  réunissant  des  matériaux  pour  son  opéra 
indien  Poia,  qui  fut  représenté  à  l'Opéra  royal  de 
Berlin  en  1910.  Mr.  Nevin  a  écrit  aussi  un  opéra  en 
un  acte  appelé  Twiligkt  (Grépuscule);  Loma  Doon, 
suite  pour  orchestre;  Love's  dream  (Rêve  d'amour), 
suite  pour  orchestre,  et  de  nombreuses  chansons 
comprenant  May  Sketehes  (Esquisses  de  mai),  où  se 
trouvent  Pierrots  Guitar  (La  Guitare  de  Pierrot), 
Were  d  a  Tone  (Si  j'étais  une  note)  et  In  Dreams  (Dans 
les  Rêves).  Mr.  Nevin  vit  à  la  campagne  près  de 
Gharlottes ville,  Virginie. 

Louis-Adolphe  Gœrniï  (1870),  né  à  Newark,  New- 
Jersey,  fut  élève  de  Paine  et  de  Kneisel  à  Boston,  de 
Rheinberger  et  de  Hieber  à  Munich.  Directeur  de 
la  Liedertafel  à  Buffalo  en  1893-1896,  il  a  publié  : 
Hiawatha,  poème  symphonique  pour  orchestre; 
Evadne,  ballet  pour  orchestre;  The  Maid  of  Mar- 
blehead  (La  jeune  fille  de  Marblehead),  opéra;  des 
quatuors  à  cordes;  des  morceaux  d'orgue. 

Howard- A.  Brockway  (1870)  naquit  à  Brooklyn, 
New-York.  Il  travailla  avec  Barth  et  Boise  à  Berlin, 
et  depuis  1895  il  habite  à  New- York,  où  il  se  livre  à 
l'enseignement  et  à  la  composition,  avec  un  court 
passage  au  Gonservatoire  de  musique  Peobody,  4 
Baltimore.  Œuvres  :  Symphonie  en  ré,  op.  12;  Syl- 
van  Suiie  (Suite  des  Bois),  op.  19;  Ballade,  op.  9; 
Romanza  pour  violon  et  orchestre;  sonate  pour  vio- 
lon et  piano;  morceaux  de  piano. 

Hbnry-K.  Hadlky  (1871),  né  à  Somerville,  Massa- 
chusetts, étudia  avec  son  père  et  avec  George-W. 
Ghadwick  à  Boston,  et  avec  Eusebius  Mandyezewski 
à  Vienne.  De  retour  en  Amérique,  en  1896,  il  dirigea 
la  musique  à  l'Ecole  Saiut-Paul,  Garden  Gity,  Long 
Island.  En  1901 ,  sa  symphonie  des  Quatre  Saisons 
remporta  le  prix  Paderewski  et  un  autre  prix  du 
Gonservatoire  de  musique  de  la  Nouvelle- Angle- 
terre. Il  voyagea  en  Europe  en  1905,  comme  chef 
d'orchestre,  et,  en  1909,  le  Stadt  Theater  de  Mayence 
joua  son  opéra  en  un  acte  de  Safie.  Mr.  Hadley  est 
aujourd'hui  chef  d'orchestre  de  l'Orchestre  sympho- 
nique de  San-Prancisco.  Ses  nombreuses  œuvres  com- 
prennent: Hector  and  Andromache,  ouyerlure;  Youth 
and  Life  (Jeunesse  et  Vie),  symphonie  jouée  sous  la 
direction  d'Anton  Seidl  à  un  concert  de  la  Société 
de  Manuscrits,  à  New-York,  en  1897;  Symphonie  en 
si  mineur,  op.  60;  Nord,  Est,  Sud  et  Ouest,  sympho- 
nie ;  ouverture  de  la  tragédie  de  Stephen  Philip,  Hé- 
rode.  En  Bohême,  ouverture;  trois  suites  de  ballets; 
symphonie  Fantasia,  poème  musical  sur  la  Salomé 
d'Oscar  Wilde,  joué  par  l'orchestre  symphonique  de 
Boston;  trois  opéras -comiques;  six  Ballades  pour 
chœur  et  orchestre;  The  Fairies  (Les  Pées),  In  Ar- 
cadie  (En  Arcadie),  Lewlawala,  Jabberwocky,  Prin- 
cesse Ys,  Legend  of  Grenada;  un  drame  lyrique,  Afer- 
lin  et  Viviane;  le  Destin  de  la  princesse  Kiyo,  cantate 
pour  voix  de  femmes  et  orchestre;  In  music*s  praise 
(Pour  l'éloge  de  la  musique),  cantate  récompensée 
d'un  prix,  et  jouée  par  l'Union  chorale  du  Peuple, 
New-York  (1911);  quatuor  à  cordes  en  la  majeur; 
quintette  pour  piano  en  la  mineur;  trio  à  cordes 
en  ul  majeur;  sonate  en  fa  majeur;  Lucifer,  poème 
symphonique  (1914);  chansons  à  plusieurs  voix; 
morceaux  de  piano  et  plus  de  cent  cinquante  chan- 
sons. 

Arthur  Parwell  (1872),  né  à  Saint-Paul,  Minne- 
sota, et  élève  d'Homer  Norris  à  Boston,  de  Guilmant 
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à  Paris  et  d*HumperdiDck.  En  i901,  il  fonda  à  New- 
ton Genter,  près  de  Boston,  Massachusetts,  la  Presse 
Wa-Wan  pour  la  publication  artistique  de  composi- 
tions américaines,  qui  «  vise  à  résumer  toutes  les 
nouvelles  tendances  musicales  se  faisant  jour  en 
Amérique,  que  ce  soient  les  expressions  raffinées 
d'un  compositeur  conscient  de  ce  qu'il  fait,  ou  les 
expressions  grossières,  crues,  viriles  des  races  abo- 
rigènes, pourvu  qu'elles  aient  quelque  rapport  avec 
la  vie  américaine.  »  11  a  publié  une  ballade  pour 
violon  et  piano;  un  Recueil  de  mélodies  indiennes 
d'Amérique,  arrangées  pour  le  piano;  trois  morceaux 
de  piano  sur  des  thèmes  indiens  :  Dawn  (Aurore), 
Ichibuzzi  et  le  Domain  of  Hurakan;  et  une  chanson 
Love's  secret  (Secret  d'amour);  Chansons  populaires 
du  Sud  et  de  l'Ouest;  Danse  guerrière  des  Navajo» 
Hymne  à  la  Liberté;  musique  pour  plusieurs  fêtes  et 
pièces. 

Charles -Wakkpield  Gadman  (1881),  né  à  Johns- 
town,  Pensylvanie,  et  habitant  Pittsburg,  est  l'ar- 
rière-petit-fils  d'un  facteur  d'orgues  et  compositeur 
de  musique  sacrée  de  Pensylvanie.  Mr.  Gadman  s'est 
pratiquement  instruit  seul,  et  il  est  depuis  longtemps 
organiste  à  Pittsburg.  Intéressé  par  la  musique  des 
Indiens  de  l'Amérique  du  Nord,  par  les  elhnologistes 
Alice-C.  Fletcher  et  Francis  la  Flèche  (fils  de  Joseph, 
chef  des  Omahas),  de  Washington,  il  passa  plusieurs 
étés  sur  les  terres  réservées  aux  Omahas  et  aux 
Winnebagos.  Les  clubs  musicaux  et  littéraires  des 
Etats-Unis  ont  entendu  ses  causeries  sur  la  musique 
indienne  d*Amérique,  et  il  se  produisit  avec  succès 
à  Paris  et  à  Londres  en  1910.  Il  a  composé  environ 
soixante-dix  morceaux  de  piano,  quarante  chansons 
ou  ballades;  des  chansons  à  plusieurs  voix;  des 
compositions  d'orgue;  une  cantate,  la  Vision  de  Sir 
Launfal  (poème  de  Lowell),  qui  remporta  un  prix 
à  Pittsburg;  un  cycle  de  chansons  japonaises,  Sayo- 
nara,  et  de  la  musique  de  chambre,  dont  un  trio  en 
ré  majeur  pour  violon,  violoncelle  et  piano,  op.  56« 
Ses  chansons  les  plus  populaires  sont  :  From  the  land 
of  the  shy  bluc  water  (Du  pays  des  eaux  azurées); 
Memories  (Souvenirs);  The  moon  drops  low  (La  lune 
descend);  Call  me  no  more  (Ne  m'appelez  plus);  At 
dauning  (A  l'aube)  ;  The  sea  hath  a  thousand  moods 
(La  mer  a  mille  caprices)  ;  Far  offi  hear  a  lover's  flûte 
(J'entends  dans  le  lointain  la  flûte  d'un  amant); 
Welcome,  sweet  wind  (Bienvenu,  vent  aimable)  et  TAe 
Rainbow  water* s  whisper. 

Arthur  Shbphbrd  (1880),  né  à  Paris,  Idaho,  élève 
de  Dennée,  Fœlten,  Gutter,  Goetschius  et  G.-W. 
Chadwick  à  Boston,  s'établit  en  1887  à  Sait  Lake 
City,  Utah,  comme  professeur  et  devint  chef  de  l'or- 
chestre de  Sait  Lake  Gity.  Son  Ouverture  joyeuse  lui 
valut  le  prix  Paderewski  en  <902.  Il  a  écrit  aussi  une 
sonate  pour  piano,  et  The  lost  Child  (L'Enfant  perdu) 
pour  baryton  solo,  chœur  et  orchestre;  des  chansons 
et  des  morceaux  de  piano. 

Ton  DoBsoN,  compositeur,  chanteur  et  pianiste, 
né  à  Portland,  Oregon,  en  1889,  mort  à  New-York 
le  25  novembre  1918,  occupa  un  rang  unique  dans  le 
monde  musical  d'Amérique.  Il  vint  à  New-York  en 
1016,  et  donna  des  récitals  où  il  introduisit  ses  pro- 
pres chansons,  d'un  genre  léger,  mais  charmant,  en 
s'accompagnant  lui-même  au  piano.  Ses  études  de 
chant  furent  dirigées  par  Byford  Ryan,  et  il  étudia 
le  piano  avec  Howard  Brockway.  Ge  fut  un  brillant 
pianiste,  au  toucher  tout  à  fait  exquis.  Il  écrivit  des 
chansons  sentimentales  et  humoristiques,  entre  au- 
tres Quand  j'eus  vingt  et  un  ans,  qui  obtint  une  grande 


popularité;  Le  berceau  de  la  lune  se  balance,  se  6a- 
lance;  Cargos;  Yasmin;  Crépuscule,  etc.  Dobson  fut 
l'un  des  premiers  &  chanter  les  Chansons  d'enfants  de 
Garpenter,  avec  lesquelles  il  «  fit  sensation  ».  L'é- 
loge suivant,  dû  à  la  plume  de  Kate-Douglas  Wig- 
gin,  donne  une  légère  idée  de  ce  charmant  jeune 
homme  de  vingt-neuf  ans,  au  talent  remarquable  et 
qui,  comme  elle  le  dit,  se  fit  une  place  au  soleil  par 
sa  seule  personnalité  : 

((  L'humeur  la  plus  délicieuse  régnait  sur  son 
visage,  dans  sa  voix,  dans  ses  doigts;  en  fait,  son 
'  corps  même  était  éloquent  de  malice  quand  il  chan- 
tait certaines  chansons  de  son  cru.  On  riait  de  lui 
et  avec  lui,  mais  à  un  autre  moment  on  voyait  que 
toutes  ces  sottises  n'étaient  que  le  courant  superfi- 
ciel d'une  mer  profonde.  Quelques  accords,  un  chan- 
gement de  thème,  et  il  donnait  à  la  joie  une  appa- 
rence de  prodigalité  et  de  facilité  tout  en  touchant 
le  cœur  de  ses  auditeurs,  et  en  leur  faisant  venir  les 
larmes  aux  yeux.  Qui  oubliera  jamais  sa  façon  de 
chanter  les  «  Ghansons  pour  l'avancement  des  En- 
fants qui  le  désirent  »  de  John  Garpenter,  pièces  les 
plus  spirituelles  en  leur  genre  de  toute  la  littérature 
musicale.  Il  savait  produire  des  vagues  de  gaieté 
dans  un  auditoire,  sans  jamais  perdre  sa  dignité 
enfantine,  et  il  avait  toujours  en  réserve  de  splen- 
dides  accompagnements,  entre  autres  les  siens 
propres,  pour  les  vers  de  John  Masefield,  où  il  révé- 
lait son  cœur  et  son  imagination,  sources  d'où  il 
tirait  et  le  rire  et  les  larmes.  G'était  un  homme 
Protée  —  que  Tom  Dobson  —  un  être  changeant, 
malicieux,  spirituel,  tendre,  viril,  aimable,  débor- 
dant de  talent  créateur,  et  toutes  ces  qualités  se 
refiétaient  dans  son  œuvre.  » 

Parmi  les  femmes  compositeurs  d'Amérique,  la 
place  d'honneur  revient  à  Mrs.  H.-H.-A.  Beach  (1867) 
(Amy-Marcy  Gheney),  née  à  Hennikcr,  New-Hamp- 
shire,et  élève  d'Ernest  Perabo,  de  Garl  Baermann  et 
de  James-W.  Hill.  Elle  fit  ses  débuts  de  pianiste  à 
Boston  en  1883,  et  épousa  H.-H.-A.  Beach  en  1885. 
Sa  Gaelic  symphony  (Symphonie  gaélique)  fut  jouée 
par  rOrchestre  sympho nique  de  Boston  en  1896,  et 
elle  exécuta  son  concerto  pour  piano  avec  le  même 
orchestre  en  1900.  Ges  œuvres  établirent  sa  réputa- 
tion. Elle  écrivit  aussi  une  messe  en  mi  mineur  pour 
voix  mixtes,  soli  et  orchestre,  exécutée  par  la  Haen- 
del  et  Haydn  en  1892;  The  Minstrel  and  the  King 
(Le  Ménestrel  et  le  Roi),  pour  chœur  d'hommes  et 
orchestre,  1902;  Festival  jubilate,  pour  voix  mixtes 
et  orchestre,  exécuté  par  l'Orchestre  Thomas  à  l'Ex- 
position de  Ghicago,  1903;  Mary  Stuart,  scène  et 
aria;  une  sonate  pour  piano  et  violon;  un  grand 
nombre  de  compositions  pour  piano  et  beaucoup 
de  chansons.  Au  nombre  de  ses  morceaux  de  piano, 
une  Valse  caprice,  Children's  Camival  (Gamaval 
d'enfants)  et  quatre  esquisses,  Fireflies  (Lucioles), 
InAutumn  (En  Automne),  Dreaming  and  Phantoms 
(Rêverie  et  Fantômes)  sont  les  plus  connus;  parmi 
ses  chansons  les  plus  répandues,  nous  citerons 
Across  the  World  (A  travers  le  monde),  My  Star 
(Mon  Etoile),  Dark  is  the  Night  (Sombre  est  la  nuit) 
et  The  Blackbird  (Le  Merle).  L'une  de  ses  dernières 
compositions  est  Variations  on  Balkan  thèmes,  op.  60; 
The  Chambered  Nautilus  (Le  Nautile  chambré). 

Margaret-Ruthven  Lanu  (1867)  est  une  autre 
femme  compositeur  de  Boston,  fille  et  élève  de 
B.-J.  Lang  (voir  plus  haut).  Elle  étudia  le  violon 
avec  Louis  Schmidt,  Drechsler  et  Abel,  de  Boston, 
et  la  composition  avec  Victor  Gluth,  de  Munich,  et 
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G.-W.  Ghadwick,  de  Boston.  Ses  œuvres  comprea- 
nent  :  trois  ouvertures  de  concert;  une  cantate  ;  deu  x 
arias  avec  accompagnement  d'orchestre;  une  rhap- 
sodie pour  piano;  The  Jumblies,  «  nonsense  song  » 
d'Edward  Lear,  pour  chœur  d'hommes  et  deux  pia- 
nos. Voici  quelques-unes  de  ses  chansons  :  Oriental 
Sérénade;  A  Spring  Song  (Chanson  de  Printemps)  ; 
My  native  Land  (Mon  Pays);  Christmas  Lullaby  (Ber- 
ceuse de  Noël);  Lament  (Lamentation);  Maiden  and 
the  Butterfly  (Jeune  Ûlle  et  papillon)  ;  Spinning  Song 
(Chanson  de  lileuses)  et  Gfwst  (Fantômes). 

Hel6n  Hood  (1863),  née  à  Chelsea,  Massachusetts, 
élève  de  B.-J.  Lang  et  de  G.-\V.  Ghadwick  à  Boston, 
et  de  Moszkowski  à  Berlin,  appartient  au  groupe  de 
Boston.  Ses  œuvres  comprennent  un  Te  Deum  en  mi 
mineur;  un  quatuor  à  cordes  en  ré,  op.  16;  des 
chants  sacrés,  op.  i8;  Song  Etchings  (eaux-fortes  en 
chansons;  (six  chansons),  op.  7;  The  Robin  (Le  Rouge  - 
gorge),  des  chansons  à  plusieurs  voix,  op.  3,  et  beau- 
coup de  musique  de  violon  et  de  piano. 

Mrs.  Philip  Hale  (Irène  Baumgras),  née  à  Syra- 
cuse, New-York,  élève  (médaille  d'or)  du  Collège  de 
musique  de  Cincinnati,  et  aussi  de  Moszkowski  et  de 
Reif  à  Berlin.  En  1884,  elle  épousa  Mr.  Philip  Hale« 
le  distingué  critique  musical  de  Boston.  Ses  com- 
positions (beaucoup  ont  paru  sous  le  pseudonyme 
de  Victor  René)  sont  des  chansons  et  des  morceaux 
pour  le  piano  :  Pensées  poétiques,  op.  16;  Morceaux 
de  genre,  etc. 

Màrt-Knight  Wood  (1857),  née  à  Easthampton, 
Massachusetts,  élève  de  B.-J.  Lang,  d'A.-R.  Parsons 
et  de  Henry -Holden  Huss ,  est  une  chansonnière 
très  populaire  à  New-York.  Elle  est  surtout  appréciée 
pour  ses  Ashes  of  Roses  (Cendres  de  Roses).  On  con- 
naît aussi  d'elle  des  trios  pour  violon,  violoncelle  et 
piano. 

Aucune  histoire  de  la  musique  américaine  ne 
serait  complète  si  on  ne  mentionnait,  en  passant, 
l'influence  des  principaux  critiques  de  New-York, 
Henry-E.  Krbbbibl,  James-Gibbons  Hunbkbr,  Henrt- 
T.  FiNCK  et  W.-J.  Hbndbrson,  qui,  par  leurs  ivres, 
leurs  revues  et  leurs  conférences,  ont  grandement 
contribué  à  faire  l'éducation  des  auditoires  et  k  dé- 
velopper le  goût  de  la  bonne  musique,  pendant  que 
leurs  critiques  savantes  et  artistiques  maintenaient 
les  exécutions  d'opéras  et  de  concerts  à  un  niveau 
élevé.  Mr.  Krbhbibl  (1854),  né  à  Ann  Arbor,  Michi- 
gan,  fait,  depuis  des  années,  de  la  Tribune,  une  auto- 
rité en  matière  musicale,  et  ses  conférences  ont 
dans  tout  le  pays  une  grande  valeur  éducative.  Nous 
signalerons  de  lui  les  livres  suivants  :  Etudes  sur  le 
Drame  wagnérien  (New-York,  1891);  la  Société  phil- 
harmonique de  NeiD-York  (1892);  Comment  écouter  la 
musique  (1896);  Musique  et  méthodes  dans  la  période 
classique  {{^9S)  ]  Mélodies  indiennes  (1902);  Chapitres 
d'opéra  (1908);  un  Livre  d'opéras  (1911);  le  Piano- 
forte  et  sa  musique  (1911)  et  Chansons  populaires  afri- 
cano-américaines  (1914). 

Mr.  Hunbkbr  (1860-1921),  Philadelphien  de  nais- 
sance, et  critique  du  New-York  Sun  et  autres  jour- 
naux, se  distingua  par  son  goût  universel,  son  style 
brillant  et  son  vaste  savoir.  M  a  écrit  :  Mezzo-tinto 
dans  la  musique  moderne  (New-York,  1 899)  ;  Chopin, 
l'homme  et  sa  musique  (1900);  Mélomanes,  livre  d'his- 
toires suggérées  par  le  tempérament  musical  (1901); 
Surnotes  (1904);  Franz  Liszt  (1911). 

Mr.  FiNCK  (185'f),  né  à  Bethel,  Missouri,  fut  de 
bonne  heure  un  fanatique  de  Wagner,  et,  depuis  bien 
des  années,  ses  revues  de  musique  et  de  concerts 


constituent  une  caractéristique  de  la  New-York  Eve- 
ning  Post,  car  son  goût  et  son  jugement  sont  remar- 
quables. Il  a  écrit  :  Chopin  et  autres  eshais  musicatâx 
(New- York,  1892);  Wagner  et  ses  œuvres  (2  vol., 
1893);  Paderewski  et  son  art  (1896);  Edward  Grieg 
(1906)>;  Le  Succès  en  musique  (1909);  Massenet  et  ses 
opéras  (1910). 

Mr.  Hbndbrson  (1855)  naquit  à  Newark,  New-Jer- 
sey. Il  a  été  le  critique  du  New-York  Times  et  du 
Sun,  Ses  livres  comprennent  :  Histoire  de  la  musique 
(New-York,  1891);  Comment  s'est  développée  la  mu- 
sique (1898);  UOrchestre  et  la  musique  orchestrale 
(1899);  Ce  que  c'est  que  la  bonne  musique  (1898 r,  Ri- 
chard Wagner  (1901);  L'Art  du  chanteur  (1906»; 
Quelques  avant-coureurs  de  l'opéra  italien  (1911)  et 
VAme  d'un  ténor  (1912). 

Le  nombre  d'exécutions  d'opéras  et  de  concerts 
données  chaque  année  aux  Etats-Unis  est  presque 
incroyable. 

V Amérique  musicale  de  1913  a  montré  qu'on  dé- 
pense chaque  année  pour  la  musique  aux  Etats- 
Unis  la  somme  énorme  de  600.000.000  dollars. 

«  Tandis  que  la  musicale  Allemagne,  continue  le 
compte  rendu,  dépense  dix  fois  autant  pour  l'armée 
et  la  marine  que  pour  la  musique,  la  peu  musieak 
Amérique  dépense  trois  fois  autant  pour  la  musique 
que  pour  l'armée  et  la  marine.  » 

L'auteur  donne  la  stupéfiante  statistique  que  voici  : 
opéra,  8.000.000  dollars;  concerts,  30.000.000  dol- 
lars; musique  d'église,  50.000.000  dollars,  et  mu- 
siques militaires  et  cuivres,  35.000.000  dollars.  Il 
recense  250.000  professeurs;  environ  175.000.000  in- 
dustries musicales;  environ  230.000.000  pianos; 
135.000.000  orgues;  10.000.000  morceaux  et  recueils 
de  musique;  10.500.000  périodiques  musicaux  et 
65.000.000  phonographes,  etc. 


VI 


CHANTS  DE  GUERRE  DE  I9!4-I9I8  ;  LA  DANSE  ET  SON 
INFLUENCE;  RAG-TIME  MUSIC;  JAZZ  MUSIC;  MUSH 
QUE  POPULAIRE  AMÉRICAINE. 

1.  —  Les  chants  de  ipaerre* 

Une  histoire  de  la  musique  en  Amérique  ne  serait 
pas  complète  sans  quelques  mots  sur  les  chants  de 
guerre  du  grand  conflit  européen.  Longtemps  avant 
que 'les  Etats-Unis  fussent  entrés  activement  dans  la 
guerre,  on  prit  Thabitude  de  jouer  la  Star-Spangled 
Banner  (Bannière  étoilée)  au  début  de  toutes  les 
représentations  théâtrales  et  à  la  fin  de  toutes  les 
réunions  publiques,  l'auditoire  se  levant  aussitôt 
et  restant  respectueusement  debout  jusqu'à  la  fin  de 
l'hymne.  Les  paroles  de  notre  hymne  national  sont 
si  difficiles  à  apprendre  qu'il  y  a  peu  de  personnes 
qui  sachent  autre  chose  que  la  première  strophe,  et 
qu'un  grand  nombre  de  gens  ne  peuvent  la  chanter 
correctement.  Un  journal  de  Bufîalo  a  fait  connaître 
récemment  une  adroite  parodie  commençant  par  : 

Oh,  dites,  savez-vous  du  commencement  à  la  fin  les  paroles  de 
l'air  que  vous  écoutez  si  fièrement  debout  quand  les  orchestres 
le  jouent? 

Il  est  intéressant  de  noter  ici  que  les  musiques 
allemandes  des  rues  disparurent,  et  qu'au  lieu  de  la 
Garde  sur  le  Rhin,  soufflée  sauvagement  par  les 
trombones  et  les  cornets,  le  piano  mécanique  joua 
sur  le  bord  des  trottoirs  la  May^eillaise  et  l'air  natio- 
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nal  italien,  dans  tous  les  quartiers  des  grandes  villes. 
La  première  chanson  qui  fat  universellement  chantée 
est  Long,  long  est  le  chemin  de  Tipperary,  importa- 
tion anglaise  que  Ton  joua  aussi  pour  faire  danser 
le  One-Step.  (Voir  plus  loin.)  Bientôt  la  guerre  ins- 
pira les  compositeurs,  et  nombre  de  chansons  de 
guerre  commencèrent  à  se  chanter,  à  se  siffler  et  ù. 
se  jouer  par  les  rues.  Sans  aucun  doute,  Over  thei-e 
(Par  là-bas),  paroles  et  musique  de  George-M.  Coan, 
a  été  la  plus  importante  de  ces  chansons.  Over  there 
fit  vibrer  la  corde  nationale.  Cela  représentait  un 
état  d'esprit,  et  c'était  tout  aussi  approprié  et  tout 
aussi  populaire  le  jour  de  la  signature  de  l'armistice 
que  le  premier  jour  de  la  guerre.  Over  there  joua 
dans  la  guerre  mondiale  le  rôle  que  John  Brown's 
Body  (Le  Corps  de  John  Brown)  tint  pendant  la 
guerre  civile  de  1860-1865.  George-M.  Coan  écrivit 
d'autres  chansons,  qui  furent  pour  cette  guerre  ce 
qu'étaient  les  chansons  de  George-F.  Root  pour  la 
guerre  civile.  Une  autre  chanson  d'une  popularité 
énorme  fut  Keep  the  home  fires  burning  (Entretenez 
les  feux  du  foyer),  dlwor  Novello  (paroles  de  L.-G. 
Ford).  When  the  boys  corne  home  (Quand  les  nôtres 
rentreront),  paroles  de  John  Hay  et  musique  d'Oley 
Skeets,  mélodie  écrite  en  1917,  devint  peut-être  l'ex- 
pression la  plus  noble  qu'ait  jamais  trouvée  l'A.- 
E.-F.  Smiles  (Sourires),  par  Lee-S.  Robert  (paroles 
de  J.-Will  Gallahan)  connut  également  une  grande 
vogue  et  servit  aussi  à  danser  le  One-Slep.  Citons 
encore  /  hâte  to  get  up  (Je  déteste  me  lever),  d'Irving 
Berlin;  There'sa  long,  long  trait  (Il  y  a  une  longue, 
longue  voie),  de  Zo  Ëlliott;  Good  bye  Broadway  (Adieu 
Broadway);  Hello  France  (Salut France),  de  Billy  Bas- 
kette;  Joan  of  Arc  (Jeanne  d'Arc)  et  I  did  not  raise  my 
boy  to  be  a  soldier  (Je  n'ai  point  élevé  mon  enfant  pour 
faire  un  soldat),  d'Alfred  Bryan;  K.-K.-K.  Katy,  de 
Geoffrey-0'  Hara,  chanson  humoristique  pour  bègues; 
Everything  is  peaches  down  in  Georgia  (Tout  est  pèches 
là-bas  en  Géorgie),  d'Ager  et  Meyer;  It's  a  long  way 
to  Berlin  (Elle  est  longue  la  route  de  Berlin),  de 
Léon  Flalow;  Mother  Machree  (Mère  Machree),  d'Ol- 
cott  et  Bell  ;  Every  town  your  home  totcn  (Chaque 
ville  est  la  ville  de  chez  vous),  de  G.  Branscombe; 
Pack  up  your  troubles  in  your  old  kit  bag  (Empa- 
quetez vos  soucis  dans  votre  vieux  sac  à  affaires), 
de  Powell;  enfin,  It's  a  long  way  to  dear  old  Broa- 
dway (Il  est  long  le  chemin  du  bon  vieux  Broadway), 
de  Brewer. 

Quand  la  guerre  fut  finie  et  que  «  les  n6tres  »  pri- 
rent la  route  du  retour,  on  n'eut  plus  besoin  des 
chansons  de  guerre.  Celles  qui  se  vendaient  sur  le 
pied  de  cinquante  mille  exemplaires  par  jour  res- 
taient pour  compte.  Les  gens  qui  chantaient  des 
chansons  pleines  de  tendresse  et  de  doux  souvenirs 
pour  les  soldats  Over  there,  voulaient  quelque  chose 
de  différent,  de  bien  différent,  en  vérité,  quelque 
chose  qui  traitât  du  retour  et  de  ce  qui  se  passerait 
quand  les  soldats  arriveraient  chez  eux.  La  guerre 
était  finie.  On  voulait  l'oublier  et  on  voulait  des 
chansons  qui  aideraient  à  chasser  le  souvenir  de  toutes 
ses  horreurs.  Les  théâtres  de  vaudeville  affichaient 
des  notes  exigeant  de  tous  les  acteurs  la  suppression 
des  vieilles  chansons  de  guerre  et  l'apparition  de 
numéros  dans  le  mouvement.  Des  chansons  nou- 
velles, il  en  fallait,  et  ce  fut  une  grande  poussée 
vers  les  éditeurs  de  musique.  Aussi,  les  chansons 
commencèrent-elles  à  affluer  vers  les  presses  à  mu- 
sique, et,  dans  bien  des  cas,  des  acteurs,  invités  le 
matin  à  raccommoder  leurs  actes,  «  y  allaient  »  le 


soir  de  chansons  nouvelles  qui  empoignaient  Tau- 
ditoire. 

Le  compte  rendu  suivant  d'un  journaliste  de  New- 
York  donne  une  description  vivante  de  ces  heures-là 
et  de  la  psychologie  des  habitants  de  New-York  : 
«  J'entrai  en  passant  dans  l'établissement  de  Water- 
son,  Brown  et  Snyder  pendant  cette  journée  histo- 
rique. On  avait  envoyé  un  «  appel  de  détresse  j»  à  tous 
les  écrivains  du  grand  état-major,  et  tous  s'y  étaient 
mis.  Dans  toutes  les  pièces  disponibles,  aux  deux 
étages,  enfermés  à  clef,  des  écrivains  comme  Joe 
Yonng,  Sam  Lewis,  Walter  Donaldson,  Edgar  Lesiie, 
M.-K.  Jérôme,  Bert  Grant,  Bert  Kalmar,  Harry  Ruby 
et  vingt  autres  travaillaient  par  tous  les  moyens  à 
provoquer  l'inspiration.  Quelque  chose  de  nouveau I 
Quelque  chose  de  difi'érent!  Baby's  prayer  at  twilight 
(La  prière  du  soir  de  Bébé)  n'allait  plus.  Le  père  de 
Bébé  était  hors  du  champ  de  bataille,  hors  du  danger 
des  canons  boches  et  n'avait  plus  besoin  des  prières 
de  Bébé  ni  de  quiconque.  Hello,  Central  :  Give  us  No* 
man*s  land  (Allô,  Central  :  Donnez-nous  la  terre  qui 
n'est  à  personne),  cette  merveilleuse  chanson  lancée 
par  Al.  Jonson,  et  qui  se  répandit  sur  le  continent 
comme  un  feu  de  prairie,  doit  céder  la  place.  La 
petite  chanteuse  pourrait  aussi  bien  raccrocher  le 
récepteur  et  grimper  se  coucher,  parce  que  papa 
n'est  plus  dans  la  terre  qui  n'est  à  personne.  Il  est 
en  route  pour  rentrer.  Voilà  qui  semblait  le  véri- 
table sujet  à  présent  :  hors  des  tranchées,  hors  de 
France,  foyer  et  bonheur;  et  ainsi  naquirent  les 
chansons  :  Good  bye  France  (Adieu  France);  Don't 
cry  Frenchy  (Ne  pleure  pas,  petite  Française);  How'a 
ya  gonne  keep  down  oii  the  farm?  (Comment  allez- 
vous  rester  à  la  ferme?)  En  moins  d'une  semaine, 
après  que  la  paix  fut  annoncée,  des  millions  d'exem- 
plaires de  chansons  nouvelles,  y  compris  Ringing 
down  the  Gurtain  on  the  old  war  songs  (Faites  baisser 
le  rideau  sur  les  vieilles  chansons  de  guerre),  cou- 
rurent dans  tous  les  coins  du  continent.  » 

2.  —  La  danse. 

L'influence  de  la  danse  est  si  évidente  dans  les 
chansons  de  guerre  dont  on  vient  de  parler  qu'il  est 
nécessaire  de  dire  quelques  mots  des  danses  mo- 
dernes américaines.  Peu  d'années  avant  la  guerre,  il 
y  eut  un  déchaînement  de  danse  qui  n'était  rien 
moins  qu'une  folie  dansante.  On  dansait  le  matin,  à 
midi,  l'après-midi  et  le  soir.  Tous,  jeunes  et  vieux, 
prenaient  des  leçons  pour  apprendre  les  pas  nou- 
veaux, si  prodigieusement  difi'érents  des  pas  de 
Valse,  Polka,  Galop,  etc.,  d'autrefois.  La  folie  devint 
de  plus  en  plus  furieuse.  Finalement,  une  améliora- 
tion se  produisit  Mr.  et  Mrs.  Vernon  Castle  ouvrirent 
la  Maison  Castle  dans  uû  quartier  élégant  de  New- 
York,  sous  un  patronage  de  choix;  ils  enseignèrent 
les  danses  nouvelles,  qu'ils  modifièrent,  et  la  Marche 
Castle,  qu'ils  créèrent.  Des  professeurs  de  tous  les 
coins  du  pays  prirent  des  leçons  et  répandirent  le 
culte  Castle.  Les  Castle  rendirent  gracieuses  et  belles 
les  danses  nouvelles  et  furent  en  leur  genre  des 
artistes  du  plus  grand  mérite.  Leur  influence  se  fit 
sentir  dans  la  salle  de  bal  (car  tout  le  monde  élégant 
de  New-York  prit  des  leçons  à  la  Maison  Castle  ou 
avec  des  professeurs  instruits  par  les  Castle)  et  aussi 
sur  la  scène.  Le  One-Step,  la  Valse  u  hésitation  »  et  le 
Fox-trot  furent  l'œuvre  des  Castle,  et  ce  sont  aujour- 
d'hui les  danses  favorites  du  salon  et  de  la  salle  de 
danse,  quoique  la  Maison  Castle  n'existe  plus.  Pen- 
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dant  la  guerre,  Vernon  Castle,  en  s'entralnant  au 
Texas,  sur  le  champ  d'aviation,  tomba  de  son  aéro- 
plane et  se  tua.  Un  emprunt  à  son  petit  livre  sur  La 
Danse  moderne  (New- York,  1914)  instruira  mieux  le 
lecteur  sur  Tévolulion  de  la  danse  moderne  en  Amé- 
rique que  nous  ne  saurions  le  faire  nous -même. 
Vernon  Gastle  dit  :  u  II  y  a  des  années,  les  danses 
modernes  se  divisaient  en  deux  groupes  :  les  Rondes 
et  les  Carrées.  Ces  dernières  étaient  généralement 
dansées  par  un  certain  nombre  de  couples  rangés  en 
forme  de  carré,  et  les  différentes  figures  se  voyaient 
((  provoquées  par  le  directeur  de  Torchestre  ».  Le 
Quadrille,  les  Lanciers  et  TEcossaise  en  donnaient 
les  exemples  les  plus  familiers,  tandis  que  l'Alle- 
mande ou  Cotillon  constituait  une  danse  par  elle- 
même. 

«  Les  danses  Rondes  comprenaient  la  Valse,  la 
Polka,  la  Yorke,  la  Scottisb,  la  Varsovienne  et  le 
Galop.  Ces  danses  ne  sont  plus  pratiquées  aujour- 
d'hui; ceci,  nous  le  constatons,  bien  que  Gavottes, 
Mazurkas  et  Menuets  puissent  être  transformés  et 
rendus  tout  à  fait  charmants.  La  véritable  danse  ne 
s'exécute  que  sur  des  mesures  paisibles,  marquées  du 
piedy  au  rythme  cadencé  d'une  belle  musique.  C'est 
à  une  danse  de  cette  sorte  que  nous  conduit  notre 
passion  actuelle  de  Tango  qui  a  commencé  dans  la 
fête  à  laquelle  s'est  livré  le  monde  pendant  la  vogue 
du  Turkey-Trot,  du  Grizzly-Bear  et  du  Bunny-Hug. 
ils  marquèrent  la  ligne  de  partage  à  partir  de  laquelle 
la  marée  de  la  danse  se  détourna  des  jeux  bruyants 
vers  le  Menuet. 

<c  Je  ne  crois  pas  un  seul  instant  que  nous  dan- 
sions de  nouveau  le  Menuet;  mais  je  sens  et  je  sais 
que  la  tendance  du  moment  se  dessine  vivement 
dans  le  sens  des  danses  lentes  et  gracieuses  dont  le 
Menuet  fut  la  première.  La  Valse,  la  Polka,  le  Two- 
Step,  et  finalement  le  Turkey-Trot  parcoururent  la 
gamme  des  danses  d'un  rapide  crescendo  depuis  les 
mesures  solennelles  du  Quadrille  ou  du  Menuet  jus- 
qu'au staccato  aigu  du  Rag.  Nous  retournons  à  pré- 
sent aux  mesures  gracieuses  qui  tendent,  non  pas  tant 
à  susciter  des  prouesses  athlétiques  qu'à  déployer 
la  grâce  souple  d'un  corps  bien  équilibré  et  le  sens 
du  rythme.  Le  Tango,  tel  que  nous  le  dansons  au. 
jourd'hui,  est  bien  différent  de  la  première  danse 
argentine.  La  Valse  «  hésitation  »  a  évolué  pour  deve- 
nir une  danse  gracieuse  rarement  égalée,  tandis  que 
rinnovalion  est  en  réalité  presque  un  Menuet  depuis 
que  les  partenaires  font  leurs  pas  tout  à  fait  isolé- 
ment. Cela  marque  aussi  les  idées  et  les  idéals  chan- 
geants de  nos  danseurs  d'aujourd'hui.  Etre  vraiment 
gracieux  en  dansant  présuppose  une  certaine  ma- 
jesté, une  dignité  de  mouvements  qui  implique  des 
qualités  de  charme  plutôt  que  l'adresse  du  gym- 
naste. Les  saluts  et  tours  charmants,  les  pas  lents 
et  allongés  et  les  diverses  mesures  artistiques  de 
nos  danses  actuelles  ont  tous  une  dignité  certaine. 
Les  jeux  grossiers  du  Two-Step,  l'élan  rapide  de  la 
Polka,  et  les  contorsions  du  Turkey-Trot  sont  morts 
de  leur  mort  naturelle,  parce  que  quelque  chose  de 
plus  beau  en  a  pris  la  place. 

'<  Il  y  a  beaucoup  de  raisons  à  la  popularité  du 
One-Step.  L'une,  c'est  que  la  musique  est  un  Rag- 
Time.  On  peut  dire  ce  qu'on  voudra  du  Rag-Time. 
La  Valse  est  magnifique,  le  Tango  est  paisible,  la 
Matchiche  brésilienne  est  unique.  On  peut  rester 
tranquillement  assis  à  les  écouter  tous  avec  plaisir; 
mais  quand  un  bon  orchestre  joue  un  Rag,  il  ne 
reste  plus  qu'à  remuer.  Le  One-Step  est  la  danse  du 


Rag-Time  (voir  plus  loin).  Pour  commencer  la  danse» 
le  cavalier  part  en  avant  du  pied  gauche  et  la  dame 
recule  du  pied  droit,  et  ils  marc^n^  en  mesure  avec  la 
musique.  Retenez  bien  ce  fait  unique  et  important. 
Quand  je  dis  qu'ils  marchent,  c'est  tout  ce  qu'il  en 
est.  Ne  traînez  pas  les  pieds,  ne  sautillez  pas  et  ne 
trottez  pas.  Marchez  simplement,  aussi  doucement 
et  aussi  mollement  que  possible,  en  faisant  un  pas 
chaque  fois  que  les  musiciens  comptent.  C'est  là  le 
One-Step  et  tout  ce  qu'il  contient.  » 

3.  —  Rai^-Tlme  lliisie« 

La  «  Rag-Time  Music»  est  populaire  aux  Etats-Unis 
depuis  environ  vingt-cinq  ans.  Elle  commença  pro- 
bablement par  une  imitation  grossière  des  véritables 
chansons  de  nègres,  mais  de  celles-ci,  les  imitateurs 
prirent  le  rythme  caractéristique,  qu'ils  appliquèrent 
aux  plates  ébauches  mélodiques  du  café-chantant. 
Il  faut  bien  avouer  que  le  Rag-Time  moderne  n'est 
intéressant  qu'au  point  de  vue  du  rythme  :  au  point 
de  vue  de  la  mélodie,  il  ne  vaut  pas  mieux  que  la 
moyenne  des  airs  de  café-concert  dépourvus  de  sens, 
quoique  certains  airs  tels  que  Going  baek  to  Dixie 
(Allant  retrouver  Dixie)  ou  How  are  you  Miss  Rag^ 
Time?  (Comment  allez-vous?),  aient  perdu  quelque 
chose  de  leur  élément  populaire.  D'autre  part,  s*il 
a  perdu  quelque  chose  au  cours  de  ses  transforma- 
tions, il  a  aussi  réalisé  des  gains.  Il  représente 
aujourd'hui,  non  pas  l'élément  nègre  paresseux,  sen- 
suel, amoureux  du  plaisir,  mais  l'Américain  moderne 
dans  tout  son  plein  d'énergie  la  plus  caractéristique, 
énergie  peut-être  sans  but  et  sans  résultat,  mais 
énergie  qui  ne  se  fatigue  jamais  et  reste  toujours 
en  éveil. 

Qu'est-ce  donc  que  le  Rag-Time?  Mr.  Louis  Hirsch, 
compositeur  bien  connu  de  ce  genre  de  musique, 
a  récemment  déclaré  que  «  l'essence  du  Rag-Time, 
c'est  le  mélange  de  deux  rythmes.  »  Mr.  Frank  Kid- 
son,  dans  le  Dictionnaire  de  mttsiqtie  de  Grove,  dé- 
finit le  Rag-Time  <c  un  rythme  brisé  »;  et  Ton  peut 
ajouter  qu'en  argot  américain,  a  ragguer  ■  une 
mélodie,  c'est  syncoper  un  air  normalement  régulier. 
Le  Rag-Time  est  donc  une  mélodie  fortement  syn^ 
copée,  surimposée  à  un  accompagnement  strictement 
régulier;  et  c'est  la  combinaison  de  ces  deux  rythmes 
qui  donne  au  Rag-Time  son  caractère.  Les  principales 
formules  rythmiques  que  nous  trouvons  dans  cette 
musique  sont  : 

et  toute  mesure  dans  un  mouvement  de  marche 
rapide  (et  à  l'occasion  dans  un  temps  plus  lent),  qui 
contient  une  grande  proportion  de  ces  rythmes,  peut 
être  qualifiée  de  Rag-Time.  Il  n'y  a  évidemment  rien 
de  neuf  dans  cette  formule.  Beethoven,  dans  son 
Ouverture  de  Léonore,  et  Berlioz,  dans  sa  Marche 
hongroise,  ont  montré  ce  qu'il  est  possible  de  tirer 
de  la  syncope.  Mais  le  Rag-Time  a  une  particularité 
qui  lui  est  propre,  comme  l'indique  un  auteur  bien 
connu  :  «  Les  mots  aussi  bien  que  la  musique  sont 
syncopés.  »  Prenez  par  exemple  les  premiers  vers  do 
Waiting  for  the  R(Àert'E.  Lee  (Attendant  le  Robert- 
E.  Lee)  (titre  bien  américain,  car  le  Robert-E.  Lee 
est  un  bateau  à  vapeur). 


Way     dowH  on  the  lev 
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y  tkere's      dad  dy  and      mam  my,  tkere's 
Ephraim  and    Sam  >-  my.  On  a        moon    iight 

S  S  S  SJJ  SJ 1 

nigki  yoH  eau        ftiid        'em  ail 

En  desoendant  le  long  de  la  digue,  Sur  le  vieil  Alabama 
Il  y  a  Papa  et  Maman,  Il  y  a 
EphraTm  et  Samuel,  Par  une  nuit  de 
lune  vous  les  Terrez  tous. 

Bien  que,  pour  la  commodité,  ceci  soit  écrit  en 
un  rythme  à  huit  temps,  il  n'y  a  là,  en  réalité,  qu'un 
rythme  à  trois  temps  suivi  d*un  rythme  à  cinq  temps, 
revenant  parfois,  sans  avertissement,  au  rythme  nor- 
mal de  huit  temps.  Par  exemple  : 

u//i.Nj/iu//i;-j;//i 
*ij|jiu/;itj/j| 

De  pareilles  subtilités  rythmiques  ne  peuvent  être 
comparées  qu'aux  motets  des  premiers  contrepoin- 
tistes.  Et  cette  syncopation  n'a  pas  qu'un  mérite 
académique  :  elle  dénote  une  disposition  d'esprit 
spéciale,  une  impatience,  une  envie  de  marcher  de 
Tavant  qui  caractérise  éminemment  la  nationalité 
de  ses  exécutants.  Avec  un  bon  chanteur  de  Rag- 
Time,  Tauditeur  ne  s'aperçoit  pas  du  croisement 
mécanique  des  rythmes;  l'efTet  d'ensemble  est 
celui  d*une  déclamation  parfaitement  libre  qui,  par 
quelque  miracle,  coïncide  exactement  avec  la  mesure 
absolument  stricte  de  l'accompagnement.  Le  Rag- 
Time  dépend,  pour  son  effet,  non  pas  du  rythme 
libre  de  la  mélodie,  mais  du  contraste  entre  ce 
rythme  libre  et  les  temps  forts  strictement  frappés 
par  l'accompagnement. 

Voici  d'autres  caractéristiques  de  la  «  Rag-Time 
music  »,  qui,  tout  eu  ne  lui  étant  pas  spéciales,  ac- 
compagnent presque  toujours  l'élément  du  Rag-Time. 
Tel  est  par  exemple  le  mètre  presque  invariable  des 
chœurs,  deux  temps  courts  suivis  de  deux  temps 
longs,  les  temps  courts  ayant  la  désinence  masculine 
et  les  temps  longs  la  désinence  féminine,  comme 
dans  le  chœur  Oh,  y  ou  beautiful  doll  (Oh,  vous,  belle 
poupée);  ou  bien  l'allongement  du  quatrième  temps 
fort  du  chœur  pour  amener  à  Tiniproviste  un  cin- 
quième vers,  comme  dans  Going  back  to  Dixie,  Ces 
points-là  et  d'autres  donnent  une  cadence  particu- 
lière à  ces  mélodies  qui  aident  à  en  marquer  le 
caractère. 

«  Et  il  ne  faut  non  plus  oublier  les  paroles  du 
Rag-Time  :  il  ne  faut  pas  les  bannir  dédaigneuse- 
ment comme  fatras  sans  signification.  Elles  peuvent 
ne  pas  être  de  la  bonne  littérature;  souvent  on  peut 
dire  qu'elle  sont  dépourvues  à  la  fois  de  sens  et  de 
syntaxe,  mais  malgré  tout,  elles  réalisent  une  étude 
intéressante  pour  l'adaptation  d'un  modèle  verbal  à 
un  modèle  musical.  Nul  n'essaye,  s'il  est  dans  son  bon 
sens,  d'entendre  les  paroles  d'un  Rag-Time  dans  le 
but  d'en  saisir  la  signification;  mais  tout  le  monde 
peut  en  entendre  assez  pour  voir  comment  les  mètres 
et  les  combinaisons  de  rimes  accentuent  et  rehaussent 
le  rythme  de  la  musique. 

<c  II  n'y  a  sûrement  rien  de  malsain  ni  de  lascif 
dans  la  musique  même;  en  vérilé,  sa  vigueur  et  son 


rythme  même  doivent  avoir  un  effet  stimulant  sur 
l'esprit  musical  du  peuple.  L'amateur  naïf  et  sans 
rythme,  le  soprano  incapable  qui  ne  saurait  renon- 
cer à  ses  notes  hautes,  auront  bien  du  mal  à  tirer 
quelque  chose  du  Rag-Time;  il  leur  faudra  mettre 
de  l'ordre  chez  eux  avant  que  le  Rag-Time  puisse 
leur  dire  quelque  chose.  Pour  exécuter  ces  chansons 
convenablement,  chanteuse  et  pianiste  doivent  avoir 
un  solide  sentiment  du  rythme  et  un  sens  de  la  me- 
sure absolument  précis.  Le  public  américain  a  appris 
à  apprécier  le  rythme,  aux  pieds  de  ce  compositeur 
vraiment  remarquable,  Sousa  :  c'est  lui  qui  a  pré- 
paré les  voies  à  celte  spécialisation  particulière  du 
rythme  qui  semble  s'accorder  si  bien  au  caractère 
américain.  » 

Le  Rag-Time  est  un  «  produit  de  l'Amérique  ».  Il 
est  vital,  il  est  <(  contagieux  »,  et  il  s'adresse  au 
grand  nombre.  C'est  avec  beaucoup  de  vérité  que 
le  violoniste  Mischa  Elman  dit  :  «  Il  y  a  place  pour 
toutes  sortes  de  musique  dans  le  monde,  les  bonnes 
sonates  et  le  bon  Rag-Time.  Vous  pouvez  danser  sur 
un  air  de  Rag-Time  entraînant,  et  aller  au  concert 
classique  le  même  Jour.  L'un  et  l'autre  sont  de  la 
bonne  musique,  l'un  et  l'autre  sont  de  l'art  sous  sa 
forme  la  plus  haute.  » 

Il  n'y  a  pas  longtemps  qu'un  journal  musical  pu- 
bliait ce  qui  suit  : 

Deux  pères  satisfaits  causaient  de  leurs  filles.  L'un 
finit  par  demander  à  l'autre  :  «  Comment  va  l'édu- 
cation musicale  dElhel?  —  Oh,  elle  s'en  tire  bril- 
lamment, répondit  le  tendre  père;  d'abord,  elle  ne 
pouvait  jouer  que  de  la  musique  classique,  mais 
maintenant  elle  peut  jouer  des  t(  Rag-Times.  » 

4.  —  Jazz»Mnslc« 

Coïncidant  presque  avec  le  commencement  de  la 
guerre,  le  Jazz  empoigna  l'Amérique,  et  en  1920,  le 
Jazz  est  aussi  populaire  que  jamais. 

Peu  de  gens  savent  comment  il  prit  naissance,  et 
rares  sont  ceux  qui  s'expliquent  son  nom  spécial  et 
barbare,  mais  d'une  si  juste  expression 

Roger  Graham,  éditeur  de  musique  de  Chicago, 
raconte  comme  il  suit  l'origine  du  Jazz  :  «  Il  y  a 
cinq  ans  (1914),  au  café  Schiller  de  Sam  Rare,  dans 
la  Ti«nte  et  Unième  Rue,  Jasbo  Brown  et  cinquante 
musiciens  constituant  ce  qu'avec  l'aide  de  l'imagi- 
nation on  aurait  pu  appeler  un  orchestre,  répan- 
daient abondamment  la  mélodie  au  profit  des  clients 
de  Sam  Rare.  Jasbo  tenait  à  la  fois  le  piccolo  et  le 
cornet.  Quand  il  n'avait  pas  bu,  Jasbo  jouait  de 
la  musique  orthodoxe;  mais  après  l'absorption  de 
trois  ou  quatre  verres  de  genièvre,  Jasbo  avait  une 
manière  de  faire  rendre  à  son  piccolo  des  sons  du 
laisser  aller  le  plus  violent  et  le  plus  barbare.  Chose 
étrange  à  dire,  les  clients  de  Mr.  Rare  excitaient 
Jasbo  à  boire  quand  il  était  en  service.  Ils  aimaient 
la  sensation  vibrante  des  accords  désordonnés  du 
piccolo,  et  quand  Jasbo  mettait  une  boite  à  tomates 
à  l'embouchure  de  son  cornet,  il  semblait  que  la 
musique  avec  ses  étranges  pulsations  tremblées 
vint  d'un  autre  monde.  Les  clients  offraient  de  plus 
en  plus  de  genièvre  à  Jasbo.  D'abord,  c'était  cette 
question  :  Encore,  Jasbo?  faite  à  la  soif  du  nègre,  et 
puis  tout  simplement  :  Encore,  Jasbo?  à  la  musique 
du  noir,  et  puis  tout  simplement  :  Encore  du  Jazz, 

«  Le  Jazz  était  né.  Il  voyagea  jusqu'à  la  Nouvelle- 
Orléans,  et  en  1915,  la  «  Troupe  des  Jazz  des  petits 
chiens  »  était  organisée  à  la  Nouvelle-Orléans;  plus 
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lard,  elle  allait  jouer  à  Chicago,  côté  Sud.  Cette 
école  de  musique  se  répandit  comme  le  feu  gré- 
geois. Sa  belle-sœur  fut  la  Jazz-Dance.  Un  composi- 
leur  de  Chicago,  Shelton  Brooks,  combina  les  deux 
musiques  dans  un  morceau  appelé  Walkin  the  dog  (En 
promenant  le  chien),  qui  était  une  Jazz-Dance  adaptée 
à  une  Jazz-Music.  Quelques  étoiles  de  la  scène  virent 
aussitôt  le  parti  à  tirer  de  cette  musique  nouvelle  et 
ils  firent  entrer  celle-ci  dans  le  vaudeville.  En  peu 
de  temps,  un  grand  nombre  de  chanteurs  de  vaude- 
villes adoptèrent  le  Jazz,  et  leurs  numéros  devinrent 
très  populaires.  De  cette  première  composition  de 
Shelton  Brooks  surgirent  d'innombrables  variations 
comprenant  :  Tackin*  the  carpet  (En  clouant  le  tapis), 
Texas  Tommy  Darktown  stiutters  bail  (Bal  Texas 
Tommy  des  faiseurs  d'embarras  de  Sombreville), 
Coffee  coolers'  tea  (Thé  des  refroidisseurs  de  café) 
et  Light  brotvn  babies*  bail  (Bal  des  bébés  brun-clair). 
«  Â  la  suite  de  la  Jazz-Music,  on  rencontre  un 
autre  type  analogue  qui  s'est  fait  amplement  con- 
naître sous  le  nom  des  Blues  (bleus).  Les  Blues  sont, 
eux  aussi,  originaires  de  Chicago.  Le  premier  mor- 
ceau, Hésitation  Blue,  fut  écrit  par  Shelton  Brooks. 
Livery  stable  blue  (L'Kcurie  des  chevaux  de  louage), 
Alcoholic  Blue  et  mille  autres  Blues  suivirent  cette 
première  tentative. 

«  Puis  vint  la  guerre,  et  le  Jazz  y  entra.  Le  lieute- 
nant Jim  Europe  émergea  de  l'A.-E.-F.  avec  l'une 
des  plus  grandes  musiques  du  monde.  Paris  en  fut 
fou.  Cette  musique  mit  littéralement  toute  la  France 
en  Jazz.  Aujourd'hui,  musique  et  danse  du  Jazz  ne 
sont  plus  des  nouveautés.  Elles  sont  acceptées  par  le 
grand  public.  Leurs  apôtres  se  comptent  par  milliers 
et  leurs  disciples  par  millions.  La  psychologie  du 
Jazz  a  coloré  ou  corrompu  tous  les  plans  d'amuse- 
ment professionnel  en  Amérique,  et  les  enthousiastes 
d'entre  ses  adhérents  prédisent  que  le  Jazz  atteindra 
jusqu'à  l'art  et  à  la  littérature.  » 

Il  n'y  a  pas  longtemps,  Francesco  Berger  décrivait 
le  concert  d'une  troupe  de  Jazz  qu'il  avait  entendue 
à  Londres.  Sa  description  est  si  exacte  et  si  pré- 
cise qu'elle  mérite  de  demeurer.  «  Il  y  a  peu  de 
semaines,  commence-t-il,  je  fis  la  première  expé- 
rience d'une  troupe  de  Jazz,  tout  en  prenant  mon 
thé  de  l'après-midi  dans  un  salon  de  thé  bien  connu 
du  quartier  de  l'Ouest.  Je  n'étais  pas  entré  dans  ce  salon 
à  la  recherche  de  cette  troupe,  de  sorte  que  quand 
son  bruit  strident  éclata  à  mes  oreilles  étonnées,  il 
tomba  sur  un  terrain  vierge  et  fut  pour  moi  une  sur- 
prise complète.  C'est  une  des  plus  étranges  et  des 
plus  violentes  expériences  que  j'aie  subies  dans  une 
vie  déjà  longue.   L'impression  produite  n'était  pas 
tout  à  fait  agréable,  mais  elle  n'était  pas  non  plus 
tout  à  fait  désagréable;  c'était  une  sorte  de  mélange 
comique  des  deux.  La  troupe  de  Jazz  jouait  remar- 
quablement bien,  avec  un  coloris  exagéré,  il  faut 
bien  l'avouer,  mais  avec  une  ardeur  et  un  «  allant  >» 
fous,     accompagnés    d'un     chahut     parfaitement 
incongru  produit  par  un  certain  nombre   d'objets 
bruyants  qu'on  ne  saurait  appeler  des  instruments 
de  musique.  Ses  membres  comprenaient  un  pia- 
niste très  habile,  un  adroit  violoniste,  un  excellent 
banjoïste,  un  joueur  d'accordéon,  un  joueur  de  cor- 
net et  une  «  utilité  »  qui  actionnait  un  tambour,  un 
gros  tambour,  des  cymbales,  un  triangle,  une  son- 
nette qui  tintait,  une  grosse  sonnette  aux  sons  graves, 
un  gong  pour  le  dîner,  une  crécelle,  un  sifflet  de 
chemin  de  fer,  une  trompe  d'automobile  et  quelques 
autres  objets  assourdissants. 


«  Ils  jouent  un  air  qui  peut  être  ou  ne  pas  être 
transatlantique,  mais  qui  est  toujours  d'un  type  po- 
pulaire, et  ils  le  jouent  deux  ou  trots  fois  de  suite, 
en  le  variant  quelquefois  par  d'ingénieuses  Oori- 
tures  réalisées  sur  le  piano  ou  le  violon.  Et  un 
caractère  remarquable  de  leur  jeu,  c'est  le  brusque 
passage  du  fortissimo  le  plus  bruyant  au  piani^^imo 
le  plus  doux,  ou  vice  versa,  avec  très  peu,  quand  IL 
y  en  a,  de  crescendo  ou  de  diminuendo.  Pendant 
les  passages  doux,  1'  «  utilité  »  se  tait,  et  on  se  met 
à  espérer  qu'elle  est  rentrée  chez  elle;  mais  avec  le 
premier  retour  d'un  tutti,  voilà  ce  musicien  revenu, 
et  tel  un  géant  reposé,  il  reprend  sa  besogne  avec  une 
énergie  redoublée.  Il  semble  avoir  peu  de  respect  pour 
le  rythme,  et  il  frappe,  touche,  souffle,  cogne,  sonne 
et  tape  toutes  les  fois  qu'il  lui  chaut;  et  pourtant, 
quelsqu'aient  été  ses  écarts  pendant  le  morceau  et  le 
nombre  de  fois  où  il  a  semblé  afficher  son  indépen- 
dance, il  n'est  jamais  en  retard  ni  en  avance  au  point 
final.  Et  j'ai  remarqué  dans  Tauditoire,  que  les  bu- 
veurs de  thé  applaudissaient  d'autant  plus  que  la 
finale  s'affirmait  la  plus  folie  de  toutes  les  folles 
débauches  de  chahut.  Us  ne  se  sentiraient  pas  assez 
«  enjazzés  »  si  un  morceau  se  terminait  sans  une 
bourrasque  ou  un  coup  de  tonnerre. 

«  L'unanimité  de  mouvement  que  cette  troupe 
peut  garder,  en  dépit  du  bruit  à  fendre  les  oreilles, 
est  une  de  toutes  ses  merveilles.  Aucun  des  artistes 
ne  perd  la  tète,  aucun  d'entre  eux  ne  néglige  son 
rôle,  chacun  se  montre  un  exécutant  aussi  conscien- 
cieux que  s'il  jouait  un  concerto  à  Queen's  Hall.  Et 
quand,  après  le  fracas  final  d'un  morceau,  vous 
cherchez  autour  de  vous  les  débris,  et  que  vous  vous 
préparez  à  compter  sur  le  terrain  les  morts  et  les 
blessés,  vous  voyez  les  artistes,  mentalement,  sinon 
physiquement,  frais  comme  des  concombres,  accor- 
der leurs  instruments  pour  la  prochaine  rencontre, 
ou  échanger  entre  eux  des  remarques  critiques  sur 
Puccini  ou  Debussy. 

«  Ce  travail  de  Jazz  est  complètement  étranger  à 
toute  autre  chose;  il  est  absolument  unique.  La  mu- 
sique  de  piano  et  de  violon  est  pleine  d'accents  mar- 
qués et  de  syncopes  plaintives;  les  banjos  lui  font 
un  accompagnement  bourdonnant  qui  vous  pénètre, 
et  les  éruptions  de  l'  «  utilité  »  sont  tellement  inat- 
tendues que  l'ensemble  devient  un  péle-mèle  de 
rythmes  à  reconnaître  ou  à  ne  pas  reconnaître,  un 
mélange  d'éléments  disparates  qui  vous  exaspèrent 
en  vous  désorientant,  et  qui,  pourtant,  vous  intéres- 
sent. Vos  sensations  sont  «  balayées  mécanique- 
ment »,  vos  lois  et  vos  codes  familiers  sont  mis  an 
déQ  et  bouleversés,  votre  terra  firma  se  dérobe.  Vous 
allez  à  la  dérive  sur  un  océan  inconnu.  L'ancre  de 
vos  traditions,  qui  vous  retenait  si  sûrement,  vous  a 
fait  faux  bond. 

«  Ayant  l'occasion  de  parler  d'une  troupe  de  Jazz  à 
un  Américain  de  mes  amis,  je  crus  le  flatter  en  la  lui 
décrivant  comme  se  livrant  à  ce  une  exécution  admi- 
rable d'art  profané  ».  Il  me  répondit  vivement  :  —  Je 
n'ai  pas  la  prétention  d'affirmer  que  cette  exécution 
soit  ce  qui  a  passé  jusqu'ici  pour  du  grand  Art.  Mais  il 
vous  faut  admettre  qu'elle  a  une  qualité  qui  manque 
cruellement  à  la  musique  du  monde  entier,  c'est  le 
caractère.  Elle  représente  complètement  l'américa- 
nisme, elle  est  aussi  libre  de  convention  ou  d'  «  Ecole» 
que  l'est  mon  pays  de  la  vieille  histoire  et  de  l'escla- 
vage. Quelque  chose  de  meilleur  serait  probablement 
plus  plat.  C'est  de  matériaux  semblables  à  ceux  de 
ce  temple  de  la  manière  nationale  spontanée  que  vos 
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méthodes  raffinées  et  vos  afTectations  artificielles  sont 
sorties.  Si  vous  lui  enlevez  ce  qui  lui  est  si  évidemment 
propre,  y  compris  sa  grossièreté,  vous  la  dépouillez 
de  sa  qualité  distinclive;  elle  devient  ordinaire,  rebat- 
tue, indésirable... 
«  Et  il  n*avait  pas  tout  à  fait  tort.  » 


5. 


Masiqoe  populaire  «mérlcalne« 


Le  Rai^-Time,  avec  ses  syncopes  particulières,  et  le 
Jazz,  avec  ses  sons  barbares,  ont  leur  origine  dans 
la  musique  des  nègres,  et  exercent  sur  les  composi- 
teurs américains  d'aujourd'hui  la  même  influence 
que  les  chansons  des  ménestrels  exercèrent  sur  Ste- 
phen  Foster  et  sur  les  compositeurs  du  milieu  du 
XIX"  siècle.  La  fameuse  chanson  patriotique  Dixie 
fut,  comme  nous  l'avons  remarqué  (voir  plus  haut), 
«  une  promenade  de  ménestrel  aulour  de  la  chan- 
son ».  Quand  on  voit  Tintluence  que  les  mélodies  et 
les  rythmes  a fricano -américains  ont  eue  sur  la 
danse  et  la  chanson,  on  peut  risquer  la  prédiction 
qu'on  y  trouvera  les  germes  de  la  musique  natio- 
nale du  prochain  avenir.  Sous  ce  rapport,  nous  ne 
pouvons  mieux  conclure  qu'en  citant  les  paroles 
d'un  critique  et  rédacteur  américain  bien  connu, 
William-D.  MofTat,  paroles  relatives  à  la  musique  na- 
tionale américaine  : 

i(  Quand  j  étais  petit  garçon,  j'adorais  écouter 
chanter  les  nègres  tout  autour  de  la  ville  que  j'ha- 
bitais. J'étais  toujours  ravi  de  m'en  aller  dans  la  cour 
de  la  cuisine  et  d'entendre  le  vieil  Addison  et  Eliza 
chanter  HoU,  Jordan,  roll  (Roule,  Jourdain,  roule), 
Swing  hw,  sweel  chariot  (Oscille  bien  bas,  aimable 
char),  Sitwanee  (Le  Fleuve  Suwanée),  Old  Kentucky 
home  (Le  Foyer  du  vieux  Kentucky)  et  When  Gabriel 
blows  his  horn  (Quand  Gabriel  souffle  de  sa  trompe). 
Je  ne  pouvais  pas  résister  au  petit  brisement  plaintif 
de  la  voix  au  vers  Quand  Gabriel  sou-ou-ouf/le-en  (là 
venait  le  brisement)  sa'cn  (autre  brisement)  trompe.  Je 
restais  assis,  les  yeux  ouverts  et  la  bouche  ouverte, 
écoutant  le  vieil  Addison  psalmodier  ce  bizarre 
refrain;  et  quand  venait  le  petit  brisement  chevro- 
tant dans  la  mélodie,  je  vibrais  à  son  efl'et  magique, 
car,  instinctivement,  j'y  surprenais  un  écho  de 
l'esprit  de  la  race.  «  Failes-le  tout  seul,  lui  dis-je  un 
jour.  C'est  si  étrange  et  si  frissonnant  1  —  Dieu  non, 
enfant,  dit  Addison,  cela  ne  se  peut  pas.  C'est  de 
l'émotion.  Ce  brisement  doit  venir  quand  le  cœur 
est  plein  et  prêt  à  se  briser.  »  Ainsi,  j'appris  des 
lèvres  d' Addison  que  la  musique  était  beaucoup  chez 
lui  affaire  d'émotion,  une  expression  intuitive,  un 
art  qui  s'ignorait,  le  cri  instinctif  de  l'esprit  de  son 
peuple. 

«  Quand  je  grandis  et  que  j'appris  plus  de  musi- 
que, je  vis  que  ce  que  j'entendais  dans  les  milieux 
musicaux  était  pour  une  grande  part  cette  sorte 
de  musique  qu'on  m'avait  appris  à  chercher  de 
mes  jeunes  doigts  sur  le  piano,  produit  musical  char- 
mant en  lui-même,  mais  qui  ne  provenait  pas  de 
notre  sol.  C'était  cette  sorte  de  musique  pour  laquelle 
nous  faisions  toilette  et  que  nous  allions  écouter 
sous  les  auspices  mondains,  dans  des  récitals  élé- 
gants, dans  les  salles  de  concert  ou  d'audition,  ou 
bien  dans  le  brillant  fer  à  cheval  de  l'Opéra  Métro- 
politain. Nous  étions  les  hôtesses  et  les  hôtes  amé- 
ricains qu'entretenaient,  quelquefois  à  grands  frais, 
les  compositeurs  de  musique  et  les  exécutants  d'Eu- 
rope; nous  développions  notre  goût  musical  et  nos 
talents  sous  les  maîtres  européens,  et  nous  laissions 
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parler  notre  nature  musicale  en  termes  européens. 
En  certains  cas,  nos  propres  chanteurs  américains 
indigènes  adoptaient  même  des  noms  européens. 

u  Mais  la  musique  qui  m'avait  attiré  vers  notre 
cour,  la  musique  du  vieil  Addison  et  d'Eliza,  était 
une  fleur  sauvage,  et  sans  culture.  Il  est  vrai  qu'elle 
a  trouvé  à  s'exprimer  au  concert  avec  les  chan- 
teurs du  Jubilé  venus  du  Sud,  mais  elle  est  essen- 
tiellement populaire  et  chantée  surtout  par  le  peuple. 
Et,  à  quelques  exceptions  près,  telle  que  la  Suite 
indienne  de  Mac  Dowell,  aucune  tentative  intéres- 
sante n'a  été  faite  pour  développer  la  matière  indi- 
gène en  quelque  forme  plus  haute  de  composition 
musicale.  Quand  Dvôràk,  le  fameux  compositeur 
tchèque  était  en  Amérique,  il  a  reconnu  la  simple 
beauté  de  ces  chants  populaires.  Mais  quand  il  fit 
paraître  sa  soi-disant  Symphonie  américaine,  nous 
vîmes  que  si  quelques-uns  de  ses  thèmes  étaient 
d'esprit  américain,  sa  manière  de  les  traiter  restait 
européenne. 

«  Nous  avons  la  richesse  des  matériaux  :  les  fleurs 
sauvages  de  la  musique,  la  musique  de  l'Indien,  du 
Nègre,  du  peuple.  C'est  de  matériaux  analogues  que 
les  compositeurs  d'Europe  tirèrent  leur  inspiration, 
les  chansons  et  les  danses  populaires  de  leur  patrie. 
Quand  donc  nos  compositeurs  s'afllrmeront-ils  natio- 
naux en  musique?  Quand  aurons-nous  des  musiciens 
indigènes  qui  renonceront  à  la  préparation  étran- 
gère et  aux  influences  étrangères,  et  qui  bâtiront 
leur  art  sur  notre  propre  sol,  en  puisant  leur  inspi- 
ration dans  la  musique  uniquement  américaine  et 
en  la  développant  en  formes  originales  d'expression 
seulement  américaine?  La  Russie  le  fait  depuis 
moins  de  cinquante  ans,  et  l'Europe  et  l'Amérique 
en  sont  venues  à  connaître  la  musique  nationale 
russe.  Quand  l'Europe  en  viendra-t-elle  à  connaître 
la  musique  nationale  américaine?  Sousa  a  fait  con- 
naître au  monde  entier  les  marches  militaires  amé- 
ricaines, nos  chansons  et  danses  syncopées,  et  s'est 
fait  accepter  du  peuple  en  Europe  et  dans  l'Amérique 
du  Sud.  Mais  l'heure  viendra  où  la  plus  douce  et  la 
plus  belle  floraison  de  la  musique  indigène  améri- 
caine produira  des  œuvres  qui  seront  Texpi'ession 
durable  de  notre  esprit  national.  » 


ÉPILOGUE 


Dans  ce  compte  rendu  de  la  musique  américaine, 
on  a  dit  peu  de  chose  de  la  musique  de  la  race  qui 
peupla  jadis  le  continent  tout  entier,  celle  de  l'In- 
dien d'Amérique. 

Les  tribus  indiennes  sont  si  nombreuses  et  sont 
tellement  différentes  les  unes  des  autres,  qu'il  est 
difflcile  de  généraliser;  mais  on  peut  dire  que  ces 
tribus  ont  des  chants  pour  toutes  les  circonstances 
et  toutes  les  saisons,  pour  toutes  les  cérémonies 
religieuses  et  pour  chaque  événement  de  la  vie. 
L'Indien  a  ses  chansons  d'amour,  ses  chansons  de 
noces,  ses  chansons  de  naissance,  ses  chants  de 
mort,  ses  chansons  de  danse,  ses  chansons  récréa- 
tives, ses  chansons  de  jeu  et  ses  chansons  guerrières. 
11  a  aussi  des  chants  pour  le  protéger  du  mal,  des 
chants  pour  lui  donner  de  la  bravoure,  des  chants 
qui  lui  apportent  la  force  dans  les  combats  et  des 
chants  qui  fortifient  son  cœur  pour  affronter  le  dan- 
ger, la  douleur  et  la  mort. 

Les  Indiens  du  Dakotah  disent  :  <c  II  y  a  deux 
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sortes  de  chansons,  les  chansons  faites  par  rhomme, 
et  les  chansons  qni  viennent  dans  les  rêves  ou  les 
visions  par  l'intermédiaire  du  Wankan  Tonka,  «  le 
Grand  Mystère  ».  Quiconque  a  traversé  les  déserts 
du  Sud-Ouest  et  entendu  le  refrain  Jôdling  de  Un- 
dien  de  Pueblo  revenant  des  champs  avec  son  bour- 
riqiict   chargé,   ou   le  mélodieux    appel   du  berger 
Navajo  conduisant  ses  troupeaux,  se  rend  compte 
de  la  spontanéité  et  du  naturel  qui  poussent  Tbomme 
à  chanter.  Pourtant,  il  est  difficile  à  roretlle  amé- 
ricaine cultivée  de  s'accoutumer  à  la  barbare  mu- 
sique  indienne.  Les  intervalles  sont  étranges,  et  le 
ryt'hme  incisif  est  dur  et  fortement  syncopé  par  le 
bruit  des  tambours  et  des  crécelles.  Pour  nous,  la 
musique  de  Tlndien  est  informe.  Il  n'en  est  pas  de 
même  pour  lui.  Il  y  voit  ce  qui  pour  lui  est  une  forme 
très  définie,  et  certaines  de  ses  chansons  travaillées 
ont  ce  que  nous  pourrions  appeler  une  introduction, 
des  stances,  des  refrains  en  chœur  et  une  coda. 

Dans  la  musique   indienne,  nous  pouvons  noter 
une  caractéristique  frappante,  le  rythme  syncopé  qui 
constitue  le  trait  distinctif  des  mélodies  africano- 
américaines.  Ainsi  donc,  le  rythme  syncopé,  qui  se 
retrouve  dans  les  deux  classes  de  musique  indigène 
américaine  —  l'indienne  et  la  nègre  —  et  sur  lequel 
se  base    Ta   chanson   populaite    américaine,   nous 
amène  à  cette  conclusion  assez  naturelle  que  la  par- 
ticularité la  plus  frappante  de  la  musique  de  notre 
pays  réside  dans  Tétrange  mouvement  saccadé  connu 
^milièrement  sous  !e  nom  de  Kag-Time;  ce  mouve- 
ment formera  sans  doute  le  principe  essentiel  de  la  plus 
grande  partie  de  la  musique  américaine  de  Favenir, 
quoique  traité  sous  mille  formes  différentes,  aussi 
'éloignées  les  unes  des  autres  que  nous  les  ont  déjà 
montrées  la  Neia  World  Symphony  (Symphonie  du 
Nouveau  Monde)  de  Dvôrâk,  le  Pleiive  Suwannee  de 
Poster  et  le  Narcissus  de  Nevin. 

Il  fallut  longtemps  pour  que  le»  compositeurs 
américains  fussent  pris  au  sérieux.  Théodore  Tho- 
mas, le  premier,  les  produisit  en  public  de  manière 
&  forcer  l'attention.  «  Seul,  dit  George- W.  Ghadwick, 
de  tous  les  chefs  d'orchestre  américains,  il  a  traité 
la  composition  américaine  de  façon  digne  et  sérieuse, 
non  pas  comme  le  travail  d^amateurs  incompétents 
qui  ne  montrent  que  railleries  et  sarcasmes,  non 
pas  non  plus,  comme  une  industrie  dans  les  langes 
à  bercer  et  à  protéger  contre  toute  apparition.  11  pré- 
senta les  œuvres  des  musiciens  américains  côte  à 
côte  avec  les  maîtres  classiques,  anciens  et  mo- 
dernes, afin  qu'on  pût  les  comparer  à  leurs  contem- 
porains et  les  laisser  s'imposer  par  leur  propre  valeur 
intrinsèque,  seul  résultat  qu'un  véritable  artiste  se 
floucie  d'obtenir.  » 

Il  y  eut  un  développement  notable  de  la  composi- 
tion américaine  dès  que  Antonin  Dvôrâk  fut  devenu 
directeur  du  Conservatoire  national  de  musique  à 
New-York  en  1892. 

Une  autre  grande  impulsion  donnée  à  la  compo- 
sition nationale  résulta  du  fonds  Paderewski,  établi 
par  Paderewski  en  1900,  pour  aider  l'éducation  musi- 
cale en  Amérique  et  pour  encourager  la  composition. 
Une  somme  de  10.000  dollars  fut  remise  à  MM.  Henry- 
L.  Higginson  et  William-P.Blake,  de  Boston,  les  condi- 
tions du  dépôt  exigeant  qu'une  fois  tous  les  trois  ans, 
les  dépositaires  offrissent,  sur  les  revenus  acquis,  des 
prix  pour  les  meilleures  compositions  présentées 
par  des  compositeurs  nationaux;  l'attribution  devait 
être  faite  par  une  commission  de  juges  choisis  par 
Paderewski  ou  par  les  dépositaires. 


Le  docteur  Dvôràk  n'était  pas  depuis  lon^mps 
en  Amérique  qull  consigna  les  observations  sui- 
vantes :  i<  La  voix  américaine,  autant  que  j'en  peux 
juger,  est  bonne.  Quand  j'arrivai  pour  la  première 
fois  dans  ce  pays,  je  fus  saisi  de  la  force  et  de  la  pro- 
fondeur de  la  voix  de»  petits  vendeurs  de  journaux 
des  rues,  et  je  suis  encore  constamment  stupéfait  de 
sa  qualité  de  pénétratioii. 

a  Un  reporter  américain  me  disait  un  jour  que  le 
plus  précieux  talent  que  put  posséder  un  journaliste 
était  d'avoir  «  du  nez  pour  les  nouvelles  ».   De 
même,  le  musicien  doit  dresser  l'oreille  à  la  mu- 
sique. Rien  ne  saurait  être  trop  bas  ou  trop  insigni- 
fiant pour  lui.  Quand  il  se  promène,  il  doit  écouter 
tous  les  petits  sifâeurs,  tous  les  chanteurs  des  rues 
ou  les  aveugles  joueurs  d'orgue  de  Barbarie.  Peur 
moi,  je  sois  souvent  si  fasciné  par  ces  gens-là  que 
je  ne  peux  guère  m'en  arracher,  car  de  tempe  en 
temps,  je  saisis  un  chant  ou  j'entends  les  fragments 
d'un   thème    de    mélodie  à    répétition    qui  sonne 
comme  la  voix  du  peuple.  Ges  choses  valent  d*ètre 
conservées,  et  nul  ne  doit  trouver  indigne  de  lui  de 
prodiguer  l'usage  de  toutes  les  suggestions  de  ce 
genre.  G'est  un  signe  de  stérilité  qu'étant   domié 
l'exifftence  de  bouts  de  muaique  aussi  caractéris- 
tiques, les  musiciens  consommés  de  l'époque  n'y 
prennent  pas  garde. 

«  A  mon  avis,  mon  devoir  de  professeur  n'est  pas 
tant  d'interpréter  Beethoven,  Wagner  ou  autres  maî- 
tres du  passé,  que  de  donner  tout  l'encouragemeiit 
que  je  puis  aux  jeunes  musiciens  d'Amérique.  Il 
me  faut  exprimer  complètement  ma  ferme  oonTio- 
tion  et  mon  espoir  de  voir  cette  nation,  qui  en  a 
surpassé  tant  d'autres  par  les  inventions  merveil- 
leuses de  ses  ingénieurs  et  de  ses  eommerçants^  qui 
s'est  fait  une  place  honorable  en  littérature  dans 
la  courte  dorée  d'un  Mède,  s'affirmer  d&iis  les  autres 
arts  et  en  particulier  dans  l'art  de  la  musique.  Il  y  a 
déjà  assez  d'admirateurs  de  la  musique  dévoués  au 
bien  pubHc  pour  faire  naître  l'espoir  que  les  EtAls- 
Uttis  d'Amérique  rivaliseront  bientôt  avec  les  autres 
pays,  en  facilitant  la  lâche  de  l'artiste  et  du  musi- 
cien. Quand  ce  début  sera  assuré,  quand  il  n'y  aura 
pas  de  ville  sans  Opéra  public,  sans  salle  de  concert, 
sans  école  de  musique  et  orchestre  subventionné,  où 
pourront  se  faire  entendre  et  apprécier  les  musiciens 
indigènes,  alors  ceux  qui  jusqu'ici  n'ont  pas  eu  Too- 
casion  de  révéler  leur  talent  se  produiront  et  entre- 
ront en  concurrence,  jusqu'à  ce  qu'un  vrai  génie 
survienne;  celui-ci  représentera  aussi  complètement 
son  pays  que  Wagner  et  Weber  représentent  l'Alle> 
magne,  ou  Chopin  la  Pologne.  » 

Le  docteur  Dvôràk  émit  l'avis  que  les  composi- 
teurs américains  devraient  étudier  les  mélodies  des 
Africano-Américains  et  utiliser  leurs  caractéristiques 
où  il  pensait,  comme  beaucoup  d'autres,  qu'il  y  avait 
des  possibilités  latentes  de  grande  valeur  artistique. 
Ses  études  en  trouvèrent  l'expression  dans  la  Sym- 
phonie  américaine  aujourd'hui  célèbre,  n<^  5  en  mi 
mineur,  op.  9$.  On  la  connaît  aussi  sous  le  titre 
allemand  de  Griis  der  neuen  Welt.  Gette  symphonie 
fut  composée  à  New-York  en  1893,  pendant  que  le 
compositeur  était  directeur  du  Conservatoire  natio- 
nal de  musique,  et  elle  fut  exécutée  par  la  Société 
philharmonique  de  New > York  sous  la  direction 
d'Anton  Seidl.  H  est  intéressant  de  noter  que  le 
compositeur  avait  d'abord  marqué  le  second  mou- 
vement AniUinte;  mais  Seidl,  avec  son  merveilleux 
sens  artistique,  le  prit  plus  lentement;  là-deasus, 
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Dvôràk,  enchanlé,  changea  VAndante  en  Largo,  Le 
numéro  du  métronome  marqué  n  esl  pas  aussi  lent 
que  Seidl  le  prenait,  et,  par  conséquent,  celui  qui 
connaît  la  mesure  traditionnelle  est  toujours  troublé 
quand  il  Tentend  jouer  par  un  chef  d'orchestre  qui 
suit  les  indications  du  métronome.  L'accord  final 
de  ce  mouvement  est  tout  à  fait  extraordinaire  :  un 
accord  pour  basses  seules,  divisé  en  quatre  parties. 
Mr.  Krehbiel  rappelle  «  Tribut  tchèque  du  Nou- 
veau-Monde aux  influences  musicales  que  trouva  le 
dernier  symphoniste  naïf  dans  un  court  séjour  en 
ce  pays  »  ;  et  l'analyse  explicative  concise  qu'en  fait 
le  doyen  des  critiques  américains  est  digne  d'être 
citée  eu  entier  :  «  En  son  temps,  le  docteur  Dvôràk 
n'était  pas  seulement  le  plus  ingénieux,  mais  aussi 
le  plus  bel  exemple  de  nationalisme  en  musique.  La 
partition  de  son  œuvre  était  entre  mes  mains  avant 
qu'elle  fût  publiée,  alors  qu'en  vérité  elle  était  encore 
en  feuilles  détachées;  son  caractère  fut  souvent  dis- 
cuté par  le  compositeur  au  cours  de  conversations. 
Le  docteur  DvÔràk  lui-même  en  copia  des  parties  en 
partition  de  piano,  et  il  m'est  donc  possible  de  dire 
que  les  neuf  dixièmes  des  sottises  qu'on  a  écrites 
sur  son  origine  étrangère  et  ses  échos  de  Bohême 
ne  sont  que  sottises  et  rien  de  plus.  Le  docteur  Dvo- 
rak estimait  qu'il  est  du  devoir  des  compositeurs  de 
mettre  dans  leur  musique  un  reflet  de  l'esprit  des 
airs  populaires  de  la  nation  à  laquelle  ils  appar- 
tiennent, non  pas  en  employant  mal  ces  airs  comme 
thèmes,  mais  en  étudiant  leurs  caractéristiques  et  en 
composant  dans  la  même  veine.  Quand  il  vint  à  New- 
York,  il  mit  ses  préceptes  en  pratique.  Il  étudia  les 
airs  qui  semblaient  s'accorder  au  goût  populaire,  et 
quelques-unes  des  chansons  d'esclaves  du  Sud.  Ayant 
saisi  ce  qu'il  concevait  en  être  le  sentiment,  et  re- 
marqué les  particularités  de  leur  structure,  il  réalisa 
sa   conception    dans  cette  symphonie  et  publia  le 
tout  sous  le  titre  caractéristique  de  From  the  New 
World, 

«  La  symphonie  a  une  introduction  longue,  ma- 
gnifique et  extrêmement  frappante,  marquée  par  les 
caractéristiques  nationales.  Le  sujet  principal  est 
cependant  d'une  espèce  différente.  Il  porte  sur  deux 
éléments  musicaux  populaires  aux  Etats-Unis.  D'a- 
bord, il  emploie  le  procédé  de  syncope  généralement 
connu  sous  le  nom  de  claquement  écossais  (note 
brève  sur  la  partie  accentuée  d'une  mesure,  suivie 
d'une  note  longue  sur  la  partie  non  accentuée,  qui 
prend  ainsi  de  l'emphase)  ;  c'est  un  genre  courant 
dans  les  ballades  populaires  aux  Etats-Unis,  dans  la 
musique  créée  par  les  nègres  à  l'époque  de  leur 
esclavage  et  dans  celle  des  Indiens.  Sous  sa  forme 
exagérée,  cette  pratique  a  donné  naissance  à  ce 
qu'on  appelle  Rag-Time.  Le  second  élément  est  mélo- 
dique; la  phrase  est  construite  sur  la  gamme  penta. 
tonique  ou  à  cinq  tons,  qui  saute  la  quarte  et  la  sep- 
tième de  notre  gamme  diatonique  ordinaire.  Ce  trait 
(commun  aussi  aux  musiques  écossaise,  irlandaise 
et  chinoise)  est  marqué  dans  nos  ballades  popu- 
laires et  dans  la  musique  primitive  de  nos  nègres. 
Quoique  le  docteur  Dvôràk  n'ait  emprunté  aucune 
mélodie  aux  nombreux  airs  qui  lui  furent  chantés 
par  certains  de  ses  élèves  noirs  (Mr.  Burleigh  par 
exemple),  il  montra  clairement  que  l'air  familier 
Swing  loiv,  sweet  chariot  (Oscille  profondément,  doux 
char)  occupait  son  esprit  lorsqu'il  écrivit  le  second 
sujet  de  son  premier  mouvement.  Une  courte  mélo- 
die subsidiaire  reliant  le  premier  au  second  des 
sujets  principaux,  tire  une  nuance  nettement  carac- 


téristique de  l'emploi  de  la  septième  bémolisée,  pro- 
cédé très  populaire  des  airs  «  spirituels  »,  aussi  bien 
que  profanes  des  nègres,  et  qui  tend  à  disparaître 
aujourd'hui.  Les  chanteurs  commencent  à  altérer 
leur  musique,  et  leur  premier  pas  en  ce  sens  a  été 
de  donner  la  note  dominante,  qui  n'existe  pas  quand 
la  septième  de  la  gamme  est  bémolisée. 

«  Dans  le  mouvement  lent,  nous  nous  interdisons 
de  chercher  des  formes  qui  soient  indigènes,  et  nous 
nous  rabattons  entièrement  sur  l'étude  de  l'esprit 
dont  s'inspire  ce  mouvement.  D'après  ce  qu'exposait 
le  docteur  Dvôrdk  à  l'auteur,  le  Largo  est  une  publi- 
cation musicale  d'un  mode  qui  slmposa  à  lui  quand 
il  lisait  l'histoire  des  amours  de  Hiawatha.  II  goûtait 
fort  le  poème  de  Longfellow,  et  il  y  pensait  même 
comme  sujet  d'opéra.  Dans  sa  mélodie  principale, 
dite  de  façon  exquise  par  le  cor  anglais  au-dessus 
du   doux  accompagnement  des  cordes  désunies,  i^ 
y  a  un  monde  de  tendresse  et  peut-être  bien  aussi 
une  suggestion  de  la  douce  solitude  de  la  nuit  dans 
les  prairies;  mais  il  vaut   mieux  laisser  de  telles 
images  à  l'imagination  individuelle.  Le  mouvement 
contient  plusieurs  mélodies  qui  varient  de  sentiment, 
mais  les  transitions  ne  sont  jamais  violentes.  Il  y  a 
au  milieu  de  ce  mouvement  un  épisode  frappant  et 
tiré  d'une  petite  mélodie  staccato;  annoncé  d'abord 
parle  hautbois,  il  est  ensuite  repris  par  les  instru- 
ments l'un  après  l'autre,  ce  qui  semble  destiné  à  sug- 
gérer le  réveil  progressif  de  la  vie  sur  la  scène  de 
la  prairie;  et  l'on  fait  un  usage  frappant  de  trilles 
échangés  entre  les  chœurs  d'instruments,  comme 
si  c'étaient  les  voix  de  la  nuit  ou  de  l'aurore  qui 
conversaient.  Du  moment  où  s'éteint  cette  paisible 
musique  jusqu'à  la  fin  de  la  symphonie,  tout  est 
agitation  et  activité;  ardente,  impétueuse,  agressive 
dans  le  motif  principal  du  Scherzo,  enjouée  dans  le 
Tno  avec  sa  gracieuse  seconde  partie  en  air  de  valse 
(on  peut  y  voir  une  influence  viennoise  si  l'on  y  est 
enclin),  la  musique  est  pleine  d'un  élan  fougueux 
dans  le  Finale,  qui  reprend  un  sujet  purement  pen- 
tatonique. 

c<  A  l'effet  de  renforcer  l'idée  d'unité  dans  sa  sym- 
phonie, le  docteur  Dvôràk  eut  recours  au  procédé  du 
rappel  des  thèmes.  Dans  le  Largo  et  le  Scfierzo,  le 
sujet  principal  du  premier  mouvement  reparait; 
dans  le  Finale,  il  y  a  une  récapitulation  de  la  matière 
principale  de  tous  les  mouvements  précédents.  » 

Rien  ne  montre  mieux  le  changement  qui  s'est 
produit  chez  les  compositeurs  américains  que  les 
opinions  suivantes  des  critiques  à  douze  ans  de  dis- 
tance. 

Voici  ce  que  Mr.  Rupert  Hughes  écrivait  en  1900  : 

«  La  jeunesse  de  notre  école  de  musique  peut  être 
mise  en  lumière  par  cette  simple  constatation  que, 
à  l'exception  d'un  petit  nombre  d'artistes  comme 
Lowell  Mason,  Louis-Moreau  Gottschalk,  Stephen- 
A.  Emery  (musicien  gracieux  et,  en  même  temps, 
théoricien),  et  George-F.  Bristow,  tous  les  composi- 
teurs américains,  même  ceux  de  faible  importance, 
sont  encore  vivants.  Les  influences  qui,  finalement, 
formèrent  la  musique  américaine  sont  surtout  alle- 
mandes. Presque  tous  nos  compositeurs  ont  étudié 
en  Allemagne  ou  avec  des  professeurs  qui  prove- 
naient de  ce  pays;  très  peu  d'entre  eux  se  tournè- 
rent vers  Paris,  et  presque  aucun  ne  fît  appel  à 
l'Italie.  De  même,  les  professeurs  érainents  qui  sont 
venus  de  l'étranger  ont  été  instruits  à  l'école  alle- 
mande, quelle  que  fût  leur  nationalité.  Le  dévelop- 
pement d'une  école  nationale  a  donc  été  nécessaire- 
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ment  lent,  à  cause  de  sa  subordination  nécessaire  et 
complète  aux  influences  allemandes.  » 

En  1912,  au  contraire,  M.  Arthur  de  Guichard 
nous  dit  : 

«  Quant  à  la  tendance  de  la  composition  musicale 
en  ce  pays,  elle  s'oriente  vers  les  formes  et  les  idéals 
français  modernes.  On  relève  très  peu  de  symptômes 
d'un  mouvement  quelconque  vers  les  modèles  alle- 
mands. Le  style  de  ballade  anglaise  est  aussi  mort 
dans  les  procédés  de  nos  compositeurs  que  le  clou 
proverbial  dans  la  porte.  Le  genre  italien  n'est  que 
mélodique,  et,  par  conséquent,  négligeable.  Ainsi, 
il  ne  reste  que  l'école  moderne  française  des  mys- 
tiques, dont  )e  principal  représentant  en  ce  pays  est 
Charles-Martin  Loeffler.  Loeffler  n'est  ni  un  imita- 
teur de  cette  école  ni  un  de  ses  disciples.  C'est  un 


de  ses  chefs  et  un  de  ses  principaux  représentants;  en 
fait,  on  pourrait  le  qualifier  d'ultra-français,  v 

Donc,  le  goût  passe  de  l'école  allemande  à  lecole 
française.  Les  compositeurs  russes,  qui  figurent  si 
souvent  sur  nos  programmes,  apportent  une  autre 
influence  qu'il  ne  faut  pas  sous-estimer. 

Bien  que  beaucoup  de  bonne  musique  ait  été  pré- 
sentée par  des  Américains,  nous  attendons  encore  le 
grand  compositeur  américain.  Il  lui  faudra  être  un 
géant  pour  faire  entrer  dans  un  langage  qui  soit 
compri»  et  senti  par  tous  les  Américains,  les  influences 
d'un  pays  si  fertile  en  beautés  scéniques,  peuplé  de 
tant  de  races  différentes  et  d*un  esprit  si  optimiste  et 
si  vivant;  mais  nous  pouvons  être  sûrs  d'une  chose, 
c'est  que  le  rythme  syncopé  formera  la  base  de  ce 


langage. 


EsTHER  SINGLETON. 
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LA  MUSIQUE  DES  INDIENS  DE  L'AMÉRIQUE  DU  NORD 


Par  aaston  KNOSP 


Le  répertoire  musical  des  Indiens  est  considérable; 
et  pour  lie  pas  élre  aussi  compliqué  ni  aussi  varié  que 
celui  des  grandes  peuplades  asiatiques,  il  contient 
cependant  des  éléments  dignes  de  retenir  l'allention 
du  musicien. 


La  plupart  des  mélodies  indiennes  accusent,  en  ce 
qui  concerne  le  cunlour  mélodique,  une  désespérante 
monotonie;  mais  ce  défaut  est  racheté  par  une 
grande  variété  de  rythmes,  très  souvent  heureui,  et 
tels  que  nous  n'en  rencontrons  que  rarement  che; 
des  peuples  primillfs.  C'est  ainsi  que  les  Indiens  con- 
naissent et  pratiquent  les  mesures  a  4,  2/4,  3/4,  !/8, 
:i/S,  6/U,  ce  qui  indique  tout  au  moins  une  certaine 
sûreté  musicale.  >'étaient  la  pauvreté  d'imagination  et 


l'absence  de  charme  mélodique,  nous  serions  obligés 
de  reconnaître  aux  Indiens  de  sérieux  dons  musicaux. 
C'est  ainsi  que  ces  fils  des  prairies  ont  mis  judicieu- 
sement à  prolit  les diiférences  d'expression  qu'offrent 
les  gammes  majeures  et  mineures.  Qu'il  s'agisse  d'un 
air  religieux,  triste,  funèbre,  l'Indien  t'exprimera  en 
mineur,  ordinairement  en  notre  tonalité  de  sol  mi- 
neur, l'ar  contre,  s'il  veut  traduire  des  sentiments 
agrestes,  c'est  aux  tonalités  majeures  qu'il  accordera 
la  préférence. 


Comme  chez  beaucoup  de  peuples  primitifs,  la 
forme  mélodique  affecte  une  grande  irrégularité  de 
structure  :  elle  débute  et  se  termine  sur  un  degré 
quelconque  de  la  gamme,  sans  souci  de  développe- 
ment ni  de  conclusion. 

La  plirase  musicale,  chez  l'Indien,  ne  se  meut  que 
sur  quelques  degrés,  les  plus  conjoints,  comme  il  en 
fut  chez  nous  jadis,  lorsque  les  chanteurs,  peu  exercés, 
n'osaient  attaquer  des  sauts  hardis.  La  polyphonie 
est  également  ignorée  de  l'Indien  qui,  selon  les  cir- 
conslaiices,  accompagne  ses  chants  d'instruments  k 
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percussion,  parmi  lesquels  nous  voyons  le  plus  sou 
venl  une  sorte  lie  tambourin  appelé  Tchaolchei'ha,  e 


^/& 


orthographe  indienne  : 


que  l'Indien  tient  de  la  main  pauclie  et  frappe  à 
l'aide  d'une  petite  mailloche,  comme  l'indique  la 
ligure  suivante  : 


FIB.  TÔT. 

L'n  autre  instruraentàpercussion, confinant  par  sa 
simplicité  aux  ot)jels  des  époques  les  plus  barbares, 
consiste  en  un  os  de  porc,  libéré  de  ses  parties  char- 
nues; une  baguette  dentelée  sert  ù  frotter  la  partie 
saillante  de  cet  os. 


Chez  certaines  tribus,  nons  rencontrons  un  gros 
tambour  qui,  sous  le  rapport  de  l'art  primitif,  ne  le 
cède  en  rien  à  ['inslrument  précédent  \}n  simple 
morceau  de  tronc  d'arbre,  grossièrement  évidé  et 
tendu  d'une  solide  membrane,  compose  cette  espèce 
de  grosse  caisse,  destinée  à  soiiliguer  le  rythme  des 
chants  joyeux. 

Mentionnons  encore  une  sorte  de  cliyrse  en  bois, 
munie  de  quatre  rondelles  métalliques  montées  sur 
deux  clous  plantés  eu  travers  de  rinstrument,  et  qui 
sert  h  l'accompagnement  des  danses. 

La  flûte,  en  usage  cliei  les  peuples  les  plus  reculés 
et  les  plus  anciens,  est  connue  seulement  de  quel 


ques  tribus  indiennes,  mais  son  emploi  ne  semble 
pas  général  chez  les  aborigènes  de  l'Amt-rique. 


H 


Les  spécimens  que  nous  avons  pu  examiner  étaient 
taillés  dans  des  bouts  de  roseau  de  0  m.  25  de  lon- 
ir  et  2  cm.  de  diamètre;  on  y  apercevait,  tout 
prés  de  l'une  des  extrémités,  un  trou  pour  y  insunter 
et  deux  trous  pourles  doigts  à  l'autre  exliémîté. 
Ktant  donné  le  mauvais  étal  dans 
lequel  se  trouvaient  ces  spécimens, 
il  nous  fut  impossible  d'en  détermi- 
ner le  diapason  et  l'étendue  tonale. 

L'instrument  ci-contre  consiste  en 
un  sac  de  cuir  rempli  de  graines  ou 
de  petits  cailloux,  que  l'on  agite  avec 
la  main  comme  un  hochet  d'enfant. 

11  est  à  remarquer  que  les  races 
indiennes,  essentiellement  gucrrie 
res,  mi'-nent  une  existence  qui  favo 
rise  peu  le  perfectionnement  dea 
objets  de  luxe,  comme  le  sont  les 
produits  de  la  lutherie.  Les  rate^ 
asiatiques  menant  une  existence  plus 
contemplative,  vouée  aux  études  lit-  I 
léraires  et  philosophiques,  étaient 
plutôt  désignées  pour  accomplir  di  s 
progn.'scn  musique;  c'est  à  cela qu  il 
nous  faut  imputer  les  sysli'mes  raf- 
llnés  des  Asiatiques  et  leur  supério- 
rité sur  les  races  autochtones  de  l'A- 
mérique. Che?,  les  Peaux-Rouges,  on 
ne  trouve  trace  d'aucune  tradition 
d'études  litléraires,  artistiques  ou 
scientillqoes,  rien  de  ce  qui  aurait 
pu  contribuer  au  développement  des 


Selon  certains  auteurs'  qui  étu- 
dièrent les  Indiens,  nous  devons  croire  qu'ils  ont  la 
voix  rauque  et  l'intonation  peu  juste;  ce  dernier 
inconvénient  disparaît  un  taul  soit  peu  lorsque  le? 
Indiens  cbanteut  en  chœur.  On  a  pu  remarquer, 
cependant,  qu'ils  savaient  distiuguer  tes  notes  justes, 
puisque,  accompagnés  au  piano,  ils  conîgeaieDt 
d'eux-mêmes  celles  de  leurs  intonations  qui  man- 
quaient de  précision. 

C'est  donc  uniquement  à  leur  genre   d'existence 
sauvage  que   nous  devons  attribuer  l'état   primitif 


John  Coir 
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dans  lequel  végète  ieurart  musical,  puisqu'ils  font  preuve  de  certaines  aptitudes  qu'une  vie  plus  sédentaire 
eût  oertainement  développées. 


«  « 


La  première  des  ehansons  qui  vont  suivre  est  en  sol  mineur;  la  tonalité  y  est  nettement  accusée  par  la 
pédale  de  dominante  que  font  entendre  les  femmes  et  par  la  présence,  presque  exclusive,  de  notes  consti- 
tuant raeoord  parfait  de  sol  mineur. 


Vieux  chant  religieux. 


Fenuaet 


La  gamme  penlatonique  fait  son  apparition  dans  les  airs  ci-après  : 


■>.  M  ''  n  j  1 1  '-'  JÛï,ii  jT -Tr  r  II.  rr  p  r  r  it'r  r- 


etc. 


Chanson  de  danse  du  soleil. 


—Ti    ï         ;  -^  -''jsn^^ 


Nous  parlions  plus  haut  de  la  diversité  de  rythmes  et  de  valeurs  dont  les  ladiens  aiment  à  se  servir; 
▼oici  un  chant  où  sont  appliqués  les  dessins  rythmiques  les  plus  variés  : 

Air  de  danse  religieuse. 


'^H.  r  r  \f  r  m  t}  'iir"r  ii>r  r^ii^pr  ' 


Le  chant  qui  va  suivre  est  incontestablement  conçu  harmoniquement ;  nous  y  rencontrons  surtout  des  notes 
d'accord;  on  peut  en  outre  se  rendre  compte  de  la  façon  dont  les  Indiens  entendent  l'accompagnement  des 
instruments  à  percussion. 


i  i 


m 


TT 


Air  de  danse  guerrière. 


^ 


y: 


m 


m 


Percussion 


3:^30 
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Exception  faile  pour  la  pédale  de  dominante  de  la 
première  des  chansons  mentionnées,  nous  n'avons 
rencontré  aucune  trace  d'harmonie,  et  même  pas  de 
tendance  vers  Tantiphonie,  ce  qui  est  assez  surpre- 
nant chez  un  peuple  qui  compose  ses  mélodies  avec 
des  notes  d'accords.  L'ahsence  de  toute  connais- 
^nce  de  physique  et  de  mathématiques  a  peut-être 
empêché  les  Indiens  de  découvrir  les  combinaisons 
anliphoniques  que  connaissent  les  peuples  exotiques 
de  rinde  et  de  l'Extrême-Orient. 

L'hostilité  des  Peaux-Houpes  fut  longtemps  un 
obstacle  pour  l'étude  de  leur  musique.  Depuis  quel- 
ques années,  cet  inconvénient  a  disparu  pràce  à  des 
savants  américains  comme  John  Comfort  Fillmore', 
F.  Boas^,  Arthur  Farwel*.  Ce  dernier  a  même  l'ait 
«jpuvre  de  compositeur  en  harmonisant  de  la  façon  la 


i.  Ancien  directeur  de  l'Ecole  de  musique  du  Pomona  Collège  à 
€lareinoTil(Calirornic).  décédé  pu  inoo.  A  publié  beaucoup  d'études  sur 
la  musique  des  Indiens,  éparses  dans  les  Revues  musicales  d'Amé- 
rique. 

'i.  Klbnologue  de  mérite;  publia  nombre  de  mélodies  indiennes 
<Ians  son  ouvrage  :  The  Social  Organisation  and  the  secret  societies 
of  the  Ktcakintl  Indians.  Report  of  the  U.  S.  Aationai  .Vuseum, 
1897. 


plus  seyante  une  grande  quantité  de  chansons  et  de 
danses  indigènes.  Toujours  est-il  qu'il  reste  encore 
beaucoup  de  points  à  éclaircir  avant  de  pouvoir  se 
prononcer  d'une  faron  déÛnitive  sur  la  musique 
iudienne.  Ce  que  nous  en  connaissonsjusqu'à  présent 
ne  saurait  soutenir  la  moindre  comparaison  avec  la 
musique  des  autres  peuples  exotiques,  avec  celle  des 
races  jaunes  surtout,  qui  semblent  rester  les  maîtres 
de  la  musique  exotique,  si  nous  mettons  les  tziganes  à 
part.  C'est  que  ces  races  ont  sur  les  Indiens  l'avan- 
tage d'une  civilisation  et  d'une  instruction  beaucoup 
plus  forles,  beaucoup  plus  favorables  à  Tépanouis- 
sement  des  arts.  Les  Indiens,  coureurs  des  prairies, 
nomades  depuis  des  siècles,  n'eurent  que  des  notions 
empiriques,  et  c'est  à  ce  fait  que  nous  devons  attri- 
buer le  peu  de  charme  que  présente  la  musique 
indienne. 


3.  M.  FarweU  est  le  jeune  cl  actif  éditeur  de  The  M  a-Won  Prest 
à  Newton  Center  (Mass)  (Etats-Unis  d'Amérique),  qui  a  publié  beau- 
coup de  mélodies,  recueillies  et  arrangées  par  lui  avec  talent;  au  dire 
de  ses  compatriotes,  «  M.  Farwell  das  made  Uie  first  sustaiaed  attampt 
to  infuse  thèse  mélodies  witb  poelîcal  signiOcance  and  émotion  bj 
meansof  harmony,  »  dit  la  New-York  Tribune.  M.  Farwell  est  le 
directeur  musical  de  V American  Musie  Society^  de  Boston. 

Gasto.n  KNOSP. 


LA  MUSIQUE  INDIENNE 

CHEZ    LES    ANCIENS    CIVILISÉS    D'AMERIQUE 

Par  Raoul  et  Marguerite  d'HARCOURT 


PREMIÈRE  PARTIE 

LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE 
DES  MEXICAINS  ET  DES  PÉRUVIENS. 
PLACE  QUE  TENAIT  LA  MUSIQUE 
CHEZ  CES  PEUPLES. 


GÉNÉRALITÉS 

A  l'époque  où  rAmérique  fut  découverte,  les  peu- 
ples indiens  civilisés  avaient  tous  évolué  sur  une  par- 
tie restreinte  du  nouveau  continent  et  s'y  trouvaient 
encore  établis.  Cette  partie,  à  peu  près  comprise 
entre  les  deux  tropiques,  s'étendait  au  nord  jus- 
qu  aux  limites  septentrionales  du  Mexique  actuel,  et 
elle  atteignait  à  peine  au  sud  les  confins  méridio- 
naux de  la  Bolivie.  Les  plaines  immenses  des  Etats- 
Unis,  les  forôts  brésiliennes,  les  pampas  de  TArgen- 
tine  ne  connurent  sur  leur  sol  que  des  tribus  plus  ou 
moins  sauvages  à  très  faible  densité.  La  portion 
de  continent  qui  eut  le  privilège  de  voir  grandir 
de  véritables  civilisations  se  divise  en  deux  régions 
présentant  une  certaine  symétrie,  reliées  entre  elles 
par  rétroite  bande  de  TAmérique  centrale  et  pour- 
vues Tune  et  l'autre  d'une  ossature  montagneuse 
puissante.  Sur  Tune  se  développèrent  la  civilisation 
mexicaine  et  sa  proche  voisine  au  Yucalan  et  au 
Guatemala,  celle  des  Mayas-Quichés;  sur  l'autre 
s'étendirent  à  travers  les  hautes  vallées  andines  la 
civilisation  colombienne  des  Chibchas,  et  plus  au 
sud  celle  du  vaste  empire  incasique,  qui,  au  début 
du  xvj«  siècle,  comprenait  l'Equateur,  le  Pérou  et  la 
Bolivie. 

Nous  nous  sommes  contentés  d'énumérer  géogra- 
phiquement  des  groupes  de  peuples  qui  furent  l'a- 
boutissement d'une  lente  évolution;  auquel  d'entre 
•eux  accorderons-nous  la  priorité  de  l'âge?  Eurent- 
ils  une  origine  commune?  Des  migrations  succes- 
sives mélèrent-elles  leurs  éléments?  Y  eut-il  pénétra- 
tion réciproque,  ou  simple  intluence  de  frontière?  A 
ces  questions  attachantes,  il  est  impossible  de  répon- 
dre aujourd'hui  d'une  manière  qui  nous  satisfasse. 
On  a  tenté  des  rapprochements,  les  études  archéolo- 
giques et  philologiques  jettent  bien  chaque  jour  des 
clartés  nouvelles  sur  les  mouvements  probables  de 


i.  C'est-à-dire  :  sur  le  conlincnl  (par  opposition  aux  îles). 

2.  Sur  qainze  millions  d'habitants,  le  Mexique  possède  encore  dii 


ces  peuples  et  sur  leurs  échanges,  mais  jusqu'ici 
aucune  théorie  générale  n'est  encore  permise.  On 
comprendra  donc  notre  réserve. 

Un  fait  reste  acquis  :  lorsque  les  Conquistadores 
abordèrent  en  tierra  firme^,  sur  les  côtes  du  Mexique 
et  plus  tard  sur  celles  du  Pérou,  ils  furent  surpris  de 
la  civilisation  avancée  des  hommes  qu'ils  se  propo- 
saient de  conquérir.  Mexicains  et  Péruviens  jouis- 
saient alors  d'une  véritable  organisation  politique; 
ils  reconnaissaient  l'autorité  de  fonctionnaires  qui 
recevaient  eux-mêmes  leurs  ordres  d'un  chef  unique, 
le  principe  de  hiérarchie  était  donc  admis.  Leur 
culte  du  soleil  n'était  pas  sans  grandeur.  Dans  le 
domaine  matériel,  les  arts  du  tissage  et  de  la  céra- 
mique étaient  arrivés  à  une  grande  perfection;  la 
métallurgie  du  cuivre,  de  Tor  et  de  l'argent  leur 
était  familière;  ils  savaient  appareiller  les  pierres  de 
leurs  édifices.  L'agriculture,  au  Pérou  surtout,  grâce 
à  une  irrigation  savante  et  au  principe  de  l'engrais^ 
avait  atteint  un  réel  développement;  ils  avaient 
domestiqué  des  oiseaux  (le  dindon),  des  quadrupè- 
des (le  lama,  le  cobaye);  enfin  les  Mexicains  possé- 
daient une  écriture  idéographique  intéressante  et 
ils  s'étaient  élevés  pour  la  mesure  du  temps  à  la 
compréhension  de  l'année  solaire.  On  peut  seulement 
regretter  que.  ces  peuples,  afin  d'atteindre  un  stade 
plus  élevé,  n'aient  pas  su  se  servir  de  la  roue  et  de 
ses  dérivés,  qu'ils  n'aient  pas  trouvé  la  métallurgie 
du  fer  et  surtout  qu'ils  n'aient  pu  obtenir  le  service 
d'animaux  vigoureux  dont  les  muscles  auraient  éco- 
nomisé les  forces  humaines;  mais  sur  ce  dernier 
point  la  nature  leur  refusait  son  concours... 

Aujourd'hui,  après  quatre  siècles  de  dure  domina- 
tion, les  régions  dont  nous  venons  de  parler  possè- 
dent encore  une  population  composée  pour  les  trois 
quarts  d'Indiens  de  race  pure',  mais  les  conditions 
d'existence  de  ceux-ci  ont  tellement  changé  au  con- 
tact des  Européens  et  sous  le  joug  espagnol,  qu'il  est 
difficile  de  reconstituer  d'une  manière  exacte  leur  vie 
d'autrefois  dans  ses  multiples  manifestations.  Pour 
faire  renaître  le  passé,  on  se  trouve  réduit  à  inter- 
préter des  chroniques  contemporaines  de  la  con- 
quête et  à  s'appuyer  sur  les  découvertes  archéolo- 
giques très  nombreuses  en  ces  pays  où  la  terre, 
exceptionnellement  sèche  par  régions,  conserve  de 
précieux  témoins  des  jours  anciens. 

Désirant  présenter  ici  un  résumé  des  connaissances 
actuelles  sur  le  degré  d'avancement  de  la  musique 

millions  environ  d'Indiens  et  de  mëtiss;  sur  huit  millions  d'habitants, 
l'Equateur,  le  Pérou  et  la  Bolivie  réunis  possèdent  près  de  sept  mil- 
lions d'Indiens  purs. 
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chez  les  deux  peuples  jadis  les  plus  civilisés  de  l'Ame- 
rique,  les  Mexicains  et  les  Péruviens,  il  ne  nous  a  pas 
paru  inutile  d'offrir,  à  ceux  de  nos  lecteurs  qui  seraient 
peu  familiarisés  avec  l'américanisme,  ces  généralités 
destinées  à  rendre  plus  claire  Tétude  qui  va  suivre. 

Pour  arriver,  en  l'absence  de  tous  documents 
écrits,  au  but  que  nous  nous  proposons,  il  faudra 
demander  aux  vieilles  chroniques  ce  qu'elles  ont 
retenu  de  la  musique  et  des  danses  anciennes,  non 
sans  les  avoir  interrogées  d'abord  sur  la  facture  du 
matériel  sonore  employé.  Nous  serons  puissamment 
aidés  en  cette  matière  par  l'examen  des  instruments 
eux-mêmes,  dont  de  nombreux  exemplaires  ont  été 
exhumés  intacts  des  tombes  où  ils  reposaient  près 
des  corps  de  leurs  anciens  possesseurs.  Les  codex^ 
mexicains  et  la  céramique  funéraire,  dont  on  connaît 
l'extrême  richesse  et  la  grande  diversité,  particuliè- 
rement au  Pérou,  apporteront  aussi  le  concours  de 
leurs  représentations  exactes. 

11  est  une  troisième  source  à  laquelle  nous  avons 
le  devoir  de  puiser  :  celle  du  folklore  contemporain. 
Si  l'Indien,  disions-nous,  s'est  modifié,  s'il  a  perdu 
son  indépendance  politique  et  sa  religion,  à  de  rares 
exceptions  près,  il  a  évidemment  conservé  ses  carac- 
tères de  race;  il  vit  toujours  sur  le  sol  de  ses  ancê- 
tres; ses  occupations,  surtout  agricoles,  sont  restées 
voisines  de  ce  qu'elles  étaient  anciennement;  il  est 
demeuré  fillettré  habitué  depuis  des  générations  à 
recevoir  toute  connaissance  de  la  tradition  oral«.  Sa 
mentalité  n'a  donc  pas  sensiblement  évolué.  Dans 
ces  conditions,  l'étude  du  folklore  doit  apporter  de 
précieux  enseignements;  les  vestiges  du  passé  y 
seront  certainement  nombreux.  Or  les  recherches  sur 
la  musique  populaire  indienne,  très  poussées  aux 
Etats-Unis  où  les  Américains  s'appliquent  —  un  peu 
lard  —  à  recueillir  dans  les  «  Réserves  »  tout  ce  qui 
subsiste  encore  des  mœu  rs  et  des  coutumes  des  Peaux- 
Rouges,  sont  à  peine  commencées  dans  l'Amérique 
latine.  Au  cours  d'un  séjour  de  plusieurs  années  au 
Pérou,  nous  avons  essayé  pour  les  Quéchuas  de  com- 
bler cette  lacune;  le  folklore  andin  nous  a  réservé 
d'heureuses  surprises,  il  sera  analysé  plus  loin '.Quant 
au  Mexique,  il  semble  bien  que  rien  de  sérieux  n'ait 
encore  été  tenté.  Les  quelques  passages  réservés  à 
la  musique  dans  les  récits  des  explorateurs,  les  rares 
chants  recueillis  et  l«s  explications  qu'ont  bien  v<hi1u 
nous  donner  personnelleipent  des  voyageurs  musi- 
ciens et  des  ethnographes,  nous  font  craindre  que  le 
folklore  mexicain  n'ait  pas  su  se  défendre  contre 
une  pénétration  européenne  importante.  On  peut 
trouver  à  cela  plusieurs  causes,  celles-ci,  entre 
autres  :  la  conquête  du  Mexique  fut  beaucoup  plus 
difficile  et  plus  sanglante  que  celle  du  Pérou,  la  loi 
du  vainqueur  sy  lit  donc  sentir  plus  durement 
qu'ailleurs;  puis  Tancienne  capitale,  Tancien  centre 
de  la  civilisation  aztèque,  Mexico,  devint  la  capitale 
moderne  d'où  Tiulluence  des  Espagnols  se  repandit, 
alimentée  constamment  par  des  apports  nouveaux. 
Au  Pérou,  les  Conqmstfjdores  renoncèrent  dès  l'oii- 
gine  à  prendre  pour  capitale  la  ville  royale  du  Cusco, 


1.  Manuscrits  préeolonibtens  des  Aclèfpies  ou  des  Mayns. 

2.  Voir  la  teconcks  partie  de  celte  étude. 

3.  Lima  s'appela  priiuilivemenl   Los  lifyes. 

4.  Pour  écrire  les  mots  nahuatl  ou  quechua,  nous  nous  sommes  ser- 
ris  de  Valphabet  phonétique  international  généralement  admis  aujour- 
tf*btti.  iiappelous  wuloment  iei<qae  :  a,  é,  rf,  é,  /",  h,  U  k,  /,  w,  «,  o, 
p,  r,  t,  V  se  prononcent  comme  en  français;  g  est  toujours  dur,  s  a 
le  M«i  <én  ç  : 

t(  =  ou  ; 

«  =  cb  (comme  dans  cheval)  ; 


située  derrière  le  rempart  de  la  première  Cordillère 
et  dont  les  communications  avec  la  côte  étaient 
lentes  et  difficiles.  Si  le  Cuzco  se  mua  en  ville  d'appa- 
rence espagnole,  si  des  églises  catholiques  y  furent 
édifiées  sur  les  bases  mêmes  des  temples  anciens,  le 
nombre  des  conquérants  y  demeura  restreint,  et 
jamais  un  courant  bien  intense  ne  s'établit  entre 
la  ville  des  Incas  et  la  ville  des  Rois  3.  La  côte  seule 
se  transforma  peu  à  peu  et  devint  vraiment  espagnole. 
Quelle  que  soit  la  valeur  de  ces  remarques,  nous 
osons  croire  que  tout  espoir  n'est  pas  perdu  de 
retrouver  dans  le  folklore  musical  du  Mexique  au 
moins  des  éléments  indiens. 

I 

LES    INSTRUMENTS 

Le  matériel  sonore  employé  par  les  anciens  civili- 
sés d'Amérique  et  leurs  descendants  actuels  peut  être 
divisé  en  trois  catégories  : 

les  instruments  de  percussion, 

les  instruments  à  vent, 

les  instruments  à  cordes  (ceux-ci  introduits  posté- 
rieurement à  la  découverte  du  nouveau  continent). 

Instruments  de  percussion.  —  Les  instruments 
de  percussion,  sans  doute  les  plus  anciens,  sont  fort 
nombreux  ;  ils  scandaient  la  danse  et  accompa- 
gnaient inlassablement  le  chant,  leur  fonction  ryth- 
mique était  donc  primordiale.  Le  Mexique,  plus  que 
le  Pérou,  semble  les  avoir  employés  avec  prédilection. 

Le  ùikawastli^.  —  Chez  les  Aztèques  et  les  Mayas, 
le  rikawastli^  était  fait  d'un  bois  de  cerf 
qui  portait  des  cannelures  gravées  ou 
même  des  anneaux  assez  rapprochés  les 
uns  des  autres  et  perpendiculaires  à  Taxe 
longitudinal  du  bois;  l'une  de  ses  extré- 
mités qui  servait  de  poignée  était  parfois 
arlistement  sculplée.  On  tirait  de  Vins- 
trument,  eu  le  frottant  d'un  os  ou  d'une 
coquille,  des  sonorités  lugubres  qui  res- 
semblaient un  peu  à  celles  d'aune  forte 
crécelle.  Uomictkawastli^  n'était  qu'une 
variété  du  précédent  dont  le  bois  de  cerf 
était  remplacé  par  un  tibia  ou  un  fémur 
—  souvent  humain.  Cet  instrument  est 
encore  en  usage  dans  la  Sierra  de  Naya- 
rit  chez  certaines  tribus,  telles  que  les 
Huicliols  ou  les  Tarahumars.  Uayotl,  on 
carapace  de  tortue,  était  également  em- 
ployé en  guise  de  cihairastli  ou  comme 
un  tambourin.  Du  Mexique,  ces  variétés 
de  crécelles  se  sont  répandues  dans  l'A- 
mérique centrale  et  jusqu'en  Colombie, 
où  elles  existent  encore  sous  une  forme 
un  peu  différente  :  au  lieu  d'un  bois 
gravé,  c'est  un  bambou  long  d'un  mètre 
ou  deux  qui  porte  les  cannelures.  Il  a  pris  le  nom 
espagnol  de  cdscara'^.  Quelquefois  c'est  une  sorte  ^e 
calebasse  allongée  qui  remplace  le  bambou.  Les 
Quéchuas  ont-ils  connu  le  èikawasîH?  Ccst  pessîMe, 

•c  =  tch  (comme  <iaiLS  Tofièque)  ; 
A  =  gn  (comme  dans  mignon)  ; 
r  =  Il  (comme  dans  mouiller)  ; 
ic  ■--  hou  (conrnic  dans  le  mot  anglais  whict)  : 
y  =  i  consooiue,  c.-à-d.  se  pronouce  iiè  à  ia  voj^lle  qui  la  prérMr 
ou  la  suit. 
X  =jota  espagnol,  ch  allemand  (son  guttural). 

5.  De  cikawakf  Tort,  et  sistli^  bruit. 

6.  De  omitlt  «&,  et  éikmtctutli, 

7.  Coqaiille,  éeoree. 
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mais  il  n'a  jamais  dû  être  en  ijrande  faveur  auprès 
d'euK.  Noos  ne  croyons  pas  qu'il  aiL  ëté  décrit  dans 
les  chroniques  du  Pérou  et  nous  ne  connaissons  au- 
cune pièce  de  céramique  de  oe  pays  qui  le  reproduise, 
alors  que,  pour  le  Mexique,  par  exemple,  des  statuet- 
tes exhumées  d'ixtlan  (territoire  de  Tepic)  repré- 
sentent souTenl  des  joaeurs  de  tikuwastli  en  exer- 
cice. Les  musées  possèdent 
de  nombreux  spécimens 
anciens  de  cet  instrument'.         |.   Q>'  ^^^{1 


La  sonnaille.  —  Nous  traduisons  ainsi  le  mol  espa- 
gnol soitaja,  bien  que  celle  traduction  ne  soit  pas 
1res  exacte.  L'instrument  consiste  en  une  enveloppe 
en  bois,  en  calebasse  ,  en  mêlai  ou  en  terre  cuite 
enfermant  des  semences,  des  graviers  ou  des  bou- 
lettes d'argile  et  que  traverse  une  tige  de  bois  ser- 
vant de  poignée.  Sa  dimeusion  courante  était  celle 
d'une  grosse  grenade.  Les  danseurs 
en  tenaient  une  dans  chaque  main  et 
les  agitaient  avec  des  mouvements 
de  bras  cadencés  qui  faisaient  sonner 
les  graviers  contre  la  paroi.  Les  son 
nailles  furent  aussi  répandues  chez 
les  Quécliuas  que  chez  les  Mexicains 
ceux-ci  les  nommaient  (t!;jAa.s//i'  les 
codex  en  donnent  d'assez  bonnes  re- 
productions slvlisées.  Lm  formes 
péruviennes  étaient  trrs  variées,  tel 
les  les  sonnaillesen  terre  et  en  argent 
des  llg.  TG:I  et  764,  la  belle  sonnaille 
en  bois  sculptée  de  la  lig.  7f>5  niant 
la  forme  d'une  raquette  et  possédant 
un  lon^  manche  taillé  dans  la  même 
pièce  de  bois.  Les  sonnailles  sont 
encore  en  honneur  aujourd  hui  sur 
tout  K«  Mexique  et  en  Colombie, 
mois  ce  sont  des  instruments  beau- 
coup plus  grossiers  et  plus  hâtive- 
ment construits.  Signalons  encore 
un  instrument  colombien  moderne, 
VtUfamloguf,  qui  pour  nous  dérive  du 
précédent  :  il  se  compose  d'un  ti'onc 
de  gros  bambou  fermé  aux  deux  ex- 
trémités et  dont  des  tiges  Lrausver- 
sales  obstrueiil  en  gra'ide  partie  l;i 
cavité;  de>  grains dui-s  y  sonl  enfer- 
més et,  par  des  renversements  suc- 
cessifs, on  oblige  ces  grains  à  che- 
miner à  travers  les  obstacles  qu'ils 
frappent  en  rendant  un  bruit  pareil  à  celui  d'une 
chute  abondante  de  pluie.  Nous  ne  savons  si  l'alfan- 
doque  fut  Jadis  connu  des  Chifachas  sous  cette  forme. 
Peut-être  y  a-t-il  lieu  de  croire  ici  à  une  iniluence 
nègre. 
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Les  grelots.  —  Les  grelots  appelés  par  les  Quéchuaa 
mayiit  ou  rii-îit,  du  nom  d'une  plante  dont  la 
semence  sonne  dans  la  capsule,  et  koi/oli  par  les 
Azléques,rurent  également  répandus  sur  toute  lapar- 
tiede  l'Amérique  que  nous  étudions.  On  en  façon- 
nait en  terre  cuite,  en  bois  dureten  métal,  or,  argent 
ou  bronze  ;  leurs  formes  étaient  très  voisines  de 
celles  des  grelots  européens.  D'autres,  plus  simples, 
étaient  fournis  par  la  nature:  noyaux  de  fruits  ou 
coquillages  marins.  11  existait  en  outre  au  Mexiquede 
véritables  clochettes  en  argile  cuite  dont  le  son  clair 
surprend  l'auditeur,  la  matière  employée  ne  semblant 
pas  susceptible  d'émettre  un  tel  son.  Les  grelots, 
montés  le  plus  souvent  en  colliers,  étaient  fixés  au 
cou,  aux  chevilles  ou  aux  poignels.  Les  tribus  ama- 
zoniques  continuent  à  en  faire  un  usage  courant. 

tientionnons  encore,  pour  être  complets,  l'usage 
cliez  les  Quéchuas  de  petites  cymbales  faites  d'airain 
ou  des  deux  coquilles  d'un  gros  bivalve,  et  enllti  des 
plaques  également  d'airain,  surmontées  d'un  annean 
et  que  l'on  frappait  ainsi  qu'un  gong  pour  les  faire 

te  tambour.  —  Le  rflle  considérable  que  joua  te 
tambour  dans  les  manifestations  religieuses  et  les 
réjouissances  des  deux  civilisations  étudiées  ici, 
oblige  à  entrer  dans  quelques  détails.  En  raison  des 
formes  très  dilférentes  de  cet  instrument  au  Mexique 
et  au  Pérou,  nous  l'examinerons  séparément  dans 
cliaque  pays. 

Le  Mexique  connut  deux  genres  bien  distincts  de 
tambours:  le  wetrett  et  le  tfponastti. 

Le  neueti'  consistait  en  un  gros  cylmdre  de  bois 
dune  seule  pièce,  éMdé  a^ec  soin  et  fermé  à  une  , 
extrémité  par  une  peau  s«chée  11  avait  un  di.i- 
m.  Ire  de  O-",.©  à  0™  bO  et  une 
hauteur  de  1  mètre  a  l'°,50  On 
le  posa 1 1  \ ertii^alemeat  sur  sa 
base,  dans  liiqueile  tiois  pieds 
massifs  étaient  souvent  tailles 
L  était  un  instrument  lourd  et 
encofabrant  Le  coryphée  qui  en 
jouait  était  assis  tandis  que  la 
danse  tournait  autour  de  lui  La 
membrane  du  ueweti  était  tendue 
avec  soin  au  moven  de  cordes, 
soit  pour  lutter  contre  I  humidile, 
soit  pour  faire  lendre  à  1  instru- 
ment an  son  plus  clair,  on  plicait 
en  certains  cas  sous  sa  cntile, 
lorsqu'on  s'en  servait,  un  feu  de 
braises  dont  la  chaleuravait  pour 
elTet  de  lendi-e  davantage  la  peau  ;  cet  usage  subsiste 
chez  les  montagnards  de  la  Sierra  de  Nayarit;  il 
explique  pourquoi  beaucoup  de  rvcioetl  sont  trouvés 
noircis,  sinon  brûlés  il  1  intérieur.  Chez  les  Aztèques 
l'oflicianl,  tandis  qu'il  cliantail,  battait  avec  ses 
mains  le  rythme  sur  la  peau  de  l'instrument.  Les 
Mayas,  qui  donnaient  au  wewiU  le  nom  de  hinhii. 
le  frappaient  de  baguettes  dont  les  extrémités  por- 
taient des  petites  boules  d'argile  recouvertes  de  coir 
ou  de  caoutchouc.  Le  bois  du  weweU  était  parfois 
sculpté'.  La  cétamique  et  les  coiJej:  en  donnent  de 
fréqueutes  images;  ou  en  possède  de  beaux  spéci- 
mens. Prés  du  grand  temple  de  Mexico  se  trouvait 
jadis  un  célèbre  vewellde  très  grande  dimension  et 
dont  les  sons  lugubres  s'entendaient  de  fort  loin.  Les 
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Aztèques  le  faisaienl  retentir  dans  les  jurandes  occa- 
sions, pour  uneréleimporlariEe,  un  appel  aux, irmes; 
ies  chroniqueurs  rapportetil  l'impression  lerriblé 
qu'en  avaient  fiardêe  ceux  qui  l'entendirent  retentir 
dans  la  nuit  du  30  juin  1320,  lorsqu'il  donna  le  signal 
de  la  grande  révolle  destinée  à  chasser  les  Kspagnols 
de  Meïico.  Il  existait  des  instruments  plus  petits, 
portatifs,  auxquels  on  donnait  le  nom  de  ttapawe- 
weiU.  Ces  tambours  élaient  portés  sous  le  bras, 
comme  une  darbouka  arabe,  ou  bien  suspendus  au 
cou.  Certains  guerriers  s'en  servaient  dans  les  com- 
bats pour  transmettre  les  ordres  des  chefs  au  moyen 
de  battements  appropriés.  On  les  nommait  aussi 
yopiwewetl,  du  nom  de  Yopi,  dieu  de  la  guerre.  Ils 
étaient  faits  en  bois  ou  en  terre  cuite  et  ne  portaient 
qu'une  membrane. 

■fout  autre  était  le  leponasHi;  cet  instrument,  beau- 
coup plus  élégant,  tenait  du  tambour  par  sa  forme 
générale  et  du  xylophone  par  la  disposition  des  par- 
ties sur  lesquelles  on  le  frappait.  II  ne  comportait  pas 
de  membrane.   Que  l'on  se  représente  un  cylindre 


cieui  en  bois,  mais  dont  les  bases  restent  pleines, 
l'évidement  ayant  été  pratiqué  par  une  large  fenétie 
rectangulaire  ouverte  daus  le  côté  ,  au  ccutre  de 
l'instrument,  en  face  de  la  Tenétre,  la  paroi  est  mci- 
sée  suivant  la  forme  d'un  H  couché,  dégageant  amsi 
deui  langueLles  que  l'on  frappait  avec  de  petites 
mailloches.  Ces  languettes,  d'épaisseur  dilTérenle, 
rendaient  chacune  un  son  distinct,  souvent  à  inter- 
valle de  tierce;  la  hauteur  des  notes  proienait  uiii- 
quenient  de  l'épaisseur  des  languettes  (car  elles 
avaient  mfime  surface)  et  non  de  l'endroit  frappé, 
ainsi  que  certains  auteurs  l'ont  écrit.  La  volonté  des 
construcleurs  est  d'ailleurs  clairement  établie  par  le 
talon  très  épais  conservé  souvent  avec  soin  à  l'extré- 
mité de  l'une  des  deut  languettes  seulement. 

Le  teponasUi  était  plus  petitque  le  wewell;  on  le 
plaçait  horizontalement  sur  une  sorte  de  fût,  de  co- 
lonne ou  de  taboui-et  qui  lui  servait  de  i-ésonnaleur, 
l'isolait  du  sol  et  rendait  le  jeu  des  baguettes  plus 
aisé,  ]l  était  souvent  sculpté'  :  tantôt  il  ne  porUit 
en  relief  que  des  motifs  décoratifs  stylisés,  tantôt  il 
représentait  un  animal  ou  même  un  corps  humain 
aui  membres  repliés.  Ce  tambour  ajoutait  ses  ryth- 
mes ù  ceux  du  u^eu'otl  placé  à  côté  de  lui,  et  il  con- 
tribuait à  soutenir  sans  faiblir  la  danse  et  le  chant. 


Les  deux  instruments  uni 
pagnateurs  dont  aucune  f 
passer. 

Le  Ceponaitli  ne  fut  pas  uniquement  employé  au 
Mexique  et  au  Vucatan  ;  dés  la  conquête,  il  est  si- 
gnalé, avec  force  détails,  aux  Grandes  Antilles',  enGn 
par  l'isthme  de  Panama  il  gagna  le  continent  sud  et 
on  le  trouve  aujourd'hui  chez  les  tribus  amazoniques 
de  l'Equaleur  et  du  nord  du  Pérou  sous  sa  forme  ni- 
dimenlaire  degros  cylindre  mai  équarri,  mais  carac- 
térisé par  la  forme  très  nette  de  ses  deux  lancettes. 
Les  Quéchuas,  en  faisant  la  conquête  de  l'Equateur, 
dû  certainement   le  connaître;  mais  s'il  parvint 


u  Cuzc 


hles  de  dire  aujourd'hui,  il  n'y  devint  jamais  popu- 

Les  Quéchuas,  en  etfel,  possédaient  des  tambours 
bien  différents  de  ceux  des  Mexicains;  ils  recher- 
chaient surtout  des  instruments  portatifs,  qu'il  s'a- 
gisse de  l'important  u-nnkar  ou  de  la  légère  linya. 
Le  premier  était  un  tambour  voisin  du  modèle  euro- 
péen. Le  Père  Cobo*  nous  dit  qu'il  était  fait  d'un 
bois  creux,  léger,  fermé  aux  deux  extrémités  d'une 
peau  de  lama  préparée  et  séchée;  on  le  construisait 
en  trois  tailles  au  moins;  le  grand  modèle  avait  à 
peu  près  la  dimension  des  caisses  militaires  en 
usage  dans  les  armées  espagnoles  du  xvii<  siècle, 
bien  qu'un  peu  plus  long.  Il  en  existait  de  très 
petits.  EnÛn  la  forme  du  tambourin  à  deux  mem- 
branes était  extrêmement  répandue,  on  la  nommait 
wiinkartinya  ou  ttrtya  tout  court  Cet  instrument, 
souvent  repioduit  sur  les  céramiques  funéraires  des 
Yunkas^  (voir  fi^   770)  est  toujours  aussi  populaire 
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aujourd'hui  dans  la  Sierra  andine,  où  il  a  conservé 
son  nom.  Les  Quéchuas  n'ont  pas  connu  le  roulement 
à  deux  baguettes,  nankar  et  Cinija  étaient  frappés  de 
l'extrémité  d'un  court  bâton  recouvert  d'étofie,  d'une 
tige  souple  recourbée  ou  d'une  corde  terminée  par 
un  nœud;  l'examen  des  vases  funéraires  ne  laisse 
aucun  doute  à  cet  égard'.  La  caisse  en  bois  du  u-an- 
kar  était  moins  ornée  que  celle  des  Mexicains,  point 
de  sculptures  intéressantes;  cependant,  aux  jours  de 
félc,  on  savait  la  peindre  ou  la  revêtir  d'un  tissu  de 
laine  aux  riches  couleurs.  Hommes  et  femmes 
jouaient  indistinctement  du  tambour;  certaines  dan- 
ses étaient  menées  au  son  d'un  tambour  unique; 
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d'autres,  au  contraire,  comportaient  le  jeu  des  tinija 
par  chacun  des  exécutants.  Le  tambour  tenait  une 
grande  place  non  seulement  dans  les  réjouissances, 
mais  dans  toutes  les  maniiestalions  publiques  ou 
privées,  telles  que  les  funérailles,  les  sacrifices  reli- 
gieui,  et  aussi  dans 
lescombats,  où  il  avait 
un  rôle  d'élourdisse- 
ment  et  de  terreur; 
il  devait  atteindre 
assez  bien  son  but, 
cBr,cerlains  auteurs, 
témoins  des  luttes  de 
la  conquête,  nous  par- 
lent arec  elTroi  de  la 
sonorité  des  cenlai- 
s  de  tambours  qui 
I  retentissaient  dans  les 
batailles.  Les  Equa- 
I  toriens  avaient,  en 
outre,  des  tambours 
de  guerre  d'un  genre 
spécial,  sorte  de  tro- 
phées sinistres  qui 
devaient  exciter  l'ar- 
deur des  combat- 
tants ;  ces  instruments 
étaient  fabriqués  de  la  manière  suivante  :  le  guerrier 
ami  tombé  dans  la  luUe  et  qu'on  tenait  à  honorer  (!), 
ou  l'adversaire  exécré  qu'on  avait  vaincu  était  entiè- 
rement dépouillé  de  sa  peau;  celle-ci  était  préparée 
et  séchée  en  lui  conservant  la  forme  du  corps  qu'elle 
recouvrait  autrefois,  puis  tendue  sur  une  armalure 
qui  lui  donnait  l'apparence  d'un  être  vivant  aux 
membres  repliés'.  Les  instruments  ainsi  façonnés 
étaient  enfermés  dans  les  magasins  de  guerre  ;  ils  ne 
sortaient  et  n'étaient  frappés  qu'aui  grandes  occa- 
sions, pour  fêter  une  commémoration  de  bataille  ou 
ranimer  l'ardeur  des  guerriers  dans  une  phase  cri- 
tique. La  forme  de  ces  tambours  est  à  rapprocher  de 
celles  des  beaux  leponastti  mexicains,  dont  elle  expli- 
querait peut-être  l'origine  lointaine^.  Aujourd'hui 
bombos'  et  tambouri[i3.  d'allure  plus  pacillque,  mè- 
nent surtout  la  danse.  Le  joueur  de  tinija  est  sou- 
vent aussi  un  joueur  de  piiikiit'u  ou  flageolet.  L'ar- 
tiste Joue  des  deux  instruments  à  la  fois  ;  il  suspend 
la  tinya  à  son  bras  gauclie,  dont  la  main  tient  le  lla- 
geolet,  tandis  qu'il  frappe  ce  tambourin  de  la  main 
droite,  h.  la  manière  de  nos  tambourinaires  proven- 
çaux; l'influence  espagnole  est  ici  très  probable. 

La  marimba.  —  Nous  ne  pouvons  terminer  la  des- 
cription des  instruments  de  percussion  sans  mention- 
ner la  marimba,  en  raison  du  droit  de  cité  qu'elle  a 
acquis  auprès  des  Indiens  depuis  ta  conquête  de  l'A- 
mérique. Cet  instrument  est  un  xylophone  rustique 
d'origine  africaine.  Son  introduction  correspond  h 
l'arrivée  des  esclaves  noirs  sur  le  nouveau  conti- 
nent; son  nom  même,  pour  qui  connaît  les  langues 
(le  l'Angola,  ne  laisse,  paraît-il,  aucun  doute  à  cet 
c;^ard.  lise  compose  de  tablettes  en  bois  dur,  de 
taille  croissante,  placées  les  unes  à  cûté  des  autres 
et  fixées  à  des  barres  transversales.  Sous  chaque 
tablette  se  trouve  une  calebasse  de  forme  et  de  taille 
appropriées  ou  une  sorte  de  boîte  servant  de  résonna- 
teur.  La  succession  des  sons  rendus  par  les  tablettes 
que    l'on    frappe  avec  de  petites  baguettes  donne 


i.  Voir  flg.  TOT. 
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aujourd'hui  la  gamme  diatonique.  La  marimba  est 
devenue  tellement  populaire  chez  les  Indiens  du  sud 
du  Mexique  et  du  Guatemala  qu'elle  passe  pour  un 
instrument  national.  Elle  est  connue  dans  toute 
l'Amérique  centrale,  eijusqu'en  Equateur.  Le  Pérou 
l'ignore  presque  complètement.  A  Mexico,  la  marimba 
a  été  perfectionnée;  elle  comprend  plusieurs  octaves, 
ontage  et  les  résonoateurs  sont  mieux  compris  ; 
deux  et  trois  instrumentistes  armés  d'une  baguette 
dans  chaque  main  en  jouent  parfois  ensemble.  Nous 
croyons  justifier  la  prédilection  des  Mexicains  pour 
la  marimba  dans  la  survivance  de  leur  attachement 
au  leponasiii,  qui  est,  en  somme,  un  vrai  xylophone, 
mais  ne  donnant  que  deux  notes. 

Instrumenta  à  vent.  —  C  est  dans  ce  groupe  que 
nous  trouvons  les  instruments  de  musique  américains 
les  plus  dignes  de  ce  nom:  trompettes,  liâtes  et 
syrinx. 

La  trompelle.  —  Au  Mexique,  comme  au  Pérou,  la 


-  Trompe 


trompette  à  l'origine  fut  une  conque  ;  de  gros  coquil- 
lages marins  épointés  en  firent  tous  les  frais;  nous  en 
trouvons  de  nombreux  spécimens  dans  les  sépultures 
anciennes  des  deux  pays,  et  ce  sont  les  mêmes  espa- 
ces marines  qui  ont  été  choisies 
par  les  Aztèques  et  les  Quéchuas. 
La  conque  s'appelait  au  Mexique 
leksislti^  ou  alekokoli^,  etpututu 


u  keppa  au  Pérou.  Les  Quéchuas,  au  lieu  de  se  ser- 
ir  uniquement  du  coquillage  lui-même,  en  firent 
ne  copie  exacte  en  céramique,  qui  présentait  des 
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nvaiitages  sur  l'objet  naturel  :  si  la  voliile,  admira- 
blement formée,  «lait  telle  que  datia  la  coquille, 
l'embouchure  perfeclionnûe  permettait  de  aoufllHr 
plus  aisément.  LesMeiicaiiis,  à  leur  tour,  modelèrent 
des  espèces  de  bucciuaàembouchure,  pros  et  courts, 
dont  le  corps  de  l'instrumeot  représenlail  une  tête 
d'animal  à  la  pueole  ouverte  et  menaçante;  mais  là 
s'arrêta,  croyons-nous,  leur  facture  soJRnée  de  la 
trompe'.  Ils  se  servaient  épaleraent,  surtout  au  Yuca- 
taa,  d'un  instrument  très  allongé,  droit  ou  incurvé, 
fait  d'une  sorte  de  calebasse  &  laquelle  une  embou- 
chure était  ajoutée,  et  qui  peut  être  considéré  comme 
une  trompe*. 

Les  Péruviens  ne  se  contentèrent  pas  de  copier 
des  conques  naturelles,  ils  modelèrent  de  véritables 
trompettes  aux  formes  éléfçantes;  les  unes  élaient 
longues  et  droites,  légèrement  troiic-coniques',  d'au- 
tres formaient  une  boucle,  enfin  quelques  instru- 
ments plus  compliqués  repliaient  leur  tubulure 
plusieurs  fois  sur  elle-même  dans  le  mfime  plan.  Chei 
les  Chimus,  peuple  cûtier  du  centre  péruvien,  où  l'art 
du  modelage  atteignit  son  point  cnluinant,  la  trom- 
pette s'orne  au  pavillon  de  représentations  variées: 
tantôt  c'est  une  gueule  de  puma  qui  montre  ses  crocs, 
ou  bien  une  tête  de  squale,  tantôt  c'est  un  person- 
nage gnerrior  on  musicien,  telle  la  trompette  de  la 
fiaure  772  qu'il  nous  fut  donné  de  voir  à  Lima,  où  un 
homme  revêtu  de  riches  atours  porte  en  soui'îant  une 
syrinx  à  ses  lèvres.  Chez  les  Naicas,  la  trompette  a 
suivi  les  formes  simples  de  leurs  vases,  elle  est  droite 
avec  un  pavillon  légèrement  évasé.  Nous  avons  relevé 
sur  elle  des  motifs  décoratifs  peints  absolument 
semblables  à  ceux  des  belles  poteries  polychromes 
qui  ont  rendu  célèbre  cette  peuplade.  Les  Péruviens, 
excellents  potiers,  firent  donc  de  belles  trompettes  en 
argile,  mais  ils  en  façonnèrent  également  en  bois  dur 
et  même  en  métal;  celles-ci,  malheureusement,  ne 
sont  pas  parvenues  jusqu'à  nous;  il  faut  se  contenter 
de  savoir,  grùce  aux  chroniqueurs,  que  les  trompettes 
métalliques  étaient 
en  usage  cher  les 
tjuêchuas  monta- 
gnards ,  telles  les 
quatorze  trompettes 
de  bronzeet  d'argent 
au  service  de  la  iraka 
Tantazoro,  dont  par- 
lent les  Chroniques 
rfes  Premiers  Augus- 

Hélas!  les  pillages 
L  espagnols  sont  passés 
'  par  là  ! 

'.'embouchure  des 
trompes  était  par- 
tout la  même;  elle 
consistait  en  une 
coupelle  percée  au 
centre,  dont  la  forme 
se  rapproche  de  celle  des  instruments  de  cuivre  mo- 
dernes. Musicalement,  la  trompe  était  assez  pauvre, 
ses  notes  se  réduisaient  à  quelques  harmoniques.  Sa 
sonorité  était  forte  et  rauque;  c'était  un  instrument 
d'appel,  et  il  trouvait  tout  naturellement  sa  place 


iQ  L'rleags  y  Roniero,  lono  XÏ,  p.  33). 


(iDoderne). 


dans  les  combats.  Les  lielles  trompes  d'argile  sont 
aujourd'hui   oubliées;  l'Indien  ne  se  sert  plus  que 
d'un  cor  rustique  composé  de  sections  de  corne  Ûiée$ 
les  unes  aux  autres  au  moyen 
de  rivets,  et  dont  l'ensemble        '~' 
forme    une   spirale*.  Ou  bien 
l'embouchure    en    cuivre    est 
rapportée,    ou    bien    elle    est 
laillée  dans  l'extrémité  même 
de  la  section  de  corne  la  plus 
petite,  celle  qui  commence  la 
spirale    de    l'instrument.    La 
trompe  moderne  est  aujour- 
d'hui  essentiellement   bucoli- 
que, elle  a  perdu  tout  carac- 
tère guerrier. 

La  flnte  droite.  —  La  fiflte 
droite  est  l'instrument  le  plus 
répandu  chei  les  Indiens  d'A- 
mérique. Ltudions-la  d'abord 
au  Pérou,  où  elle  fut  particu- 
lièrement aimée.  On  la  nom- 
mait en  quechua  kena  ou  ptn- 
kul'ii.  Elle  se  compose  essen- 
tiellement d'un  tube  ouvert  ' 
aux  deux  extrémités  et  percé 
de  trous  suivant  une  même 
génératrice.  Son  embouchure 
consistait  jadis  en  un  évide- 
ment  semi-leuticulaira  pratiqué  sur  nue  petite  poi^ 
tion  du  bord  supérieur  au  point  d'aboutissement  de 
la  ligne  passant  par  les  perCarations,  avec  amioclt- 
sement  de  la  paroi  interne  à  cet  endroit'.  L'iustrt- 
mentiste,  au  moyen  de  sa  lèvre  inférieure  obturaol 
presque  en  entier  le  tube,  envoyait  &on  ^  _ 
souftle  sur  l'embouchure  et  metiÂit  ainsi 
en  vibration  la  colonne  d'air  enijjrisoDitée 
dans  le  corps  de  la  QAle.  Le  oomLre  des 
perforations  de  la  kcna  variait  de  trots  à 
sept.  Les  notes  atteignaient  donc  le  chilfre 
de  huit  au  plus,  sans  parler  des  soiu 
qu'on  pouvait  obtenir  en  octaviaot.  On 
connaît  bien  quelques  instruments  sur 
lesquels  on  compte  neuf  et  dix  perfora- 
tions'', mais  un  examen  attentif  permet 
de  constater  que  des  ligatures,  dont  on 
voit  encore  la  trace,  obstruaient  certaines 
de  ces  perforations,  ramenant  ainsi  le 
nombre  de  celles  qui  étaient  utilisées  à 
sept,  et  même  à  six.  Les  dimensions  des 
llûles  droites  parvenues  jusqu'à  nous  os- 
cillent entre  O^.OS  el  û«,40.  Peut-être  en 
enista-t-il  de  plus  longues.  En  sens  ia> 
verse,  nous  en  avons  trouvé  de  minuscu- 
les, fort  bien  faites,  et  qui  ne  dépassaient 
pas  O'°,04;  nous  ne  croyons  pas  qu'on  ait 
jamais  pu  les  utiliser  autrement  qu'en 
amulettes  ou  jouets  d'enfants.  L'os  et  le  ~ 
roseau,  en  raison  de  la  cavité  cylindrique  ^"^-  '"■ 
qu'ils  olTraient,  étaient  les  matii'^res  les  ^^  ,ataa 
plus  employées  â  la  confection  des  kena.  (ukIshik). 
Les  instruments  en  os  étaient  de  dimen- 
sions réduites,  ils  présentaient  souvent  à  rai-bauleor 
une  perforation  opposée  aux  autres  et  que  le  pou» 
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devait  pouvoir  masquer.  Les  os  des  aiies  de  pélican 
sur  la  Costa,  les  côtes  et  les  pattes  de  lama  dans  la 
Sierra,  étaient  le  plus  souvent  employés.  Les  guer- 
riers ne  dédaignaient  pas  autrefois  de  convertir  en 
kena  le  tibia  de  Tennemi  vaincu.  L'os,  en  raison  de 
sa  dureté,  qui  rendait  la  perce  laborieuse  et  irrégu- 
lière, et  de  la  forme  peu  cylindrique  de  sa  cavité, 
était  en  général  une  matière  inférieure  au  roseau 
pour  confectionner  les  flûtes.  Les  Quéchuas  utili- 
saient encore  à  cet  usage  de  petites  calebasses  allon- 
gées; ils  en  faisaient  aussi  en  terre  cuite;  en  ce  cas, 
ila  fermaient  en  partie  Fexirémité  supérieure  de 
l'instrument,  dont  Tapplication  contre  les  lèvres  était 
ainsi  rendue  plus  aisée. 

Les  flûtes  droites  de  roseau  portent  souvent  les 
marques  d'un  disque  terminal  ou   d'une  sorte  de 
chapeau  perforé;  ce  disque,  que  l'on  retrouve  égale- 
ment sur  les  flûtes  en  terre  cuite,  a  pour  consé- 
quence d'abaisser  la  tonalité  de  l'instrument.  Il  est 
une  autre  particularité  que  nous  sommes,  croyons- 
nous,  les  premiers  à  signaler;  nous  ne  l'avons  jus- 
qu'ici rencontrée  que  sur  des  kena  en  roseau,  prove- 
nant de  Cajamarquilla»,et  en  os  de  pélican,  prove- 
nant d'Ancon».  Ces  flûtes,  très  soignées  et  possédant 
des  intervalles  musicaux  exacts,  portaient,  outre  le 
disque    terminal    dont  nous  venons   de  parler,  un 
autre  diaphragme  intérieur  percé  au  centre,  situé  à 
îa  hauteur  des  trous  correspondant  aui  notes  et  entre 
deux  de  ces  trous.  Il  s'agit  là  d'une  pièce  finement 
ajustée,  entrée  à  frottement,  et  non  d'une  cloison 
naturelle  que  Ton  aurait  enfoncée.  Une  expérimenta- 
tion sommaire  nous  apprit  que  ce  disque  abaissait  la 
note  correspondant  au  trou  au-dessous  duquel   il 
étsit  placé,  et  cela  d'une  manièfe  d'autant  plus  sen- 
sible que  le  disque  était  phrs  fermé.  Nous  avons 
cherché  la  fonclioo  jadis  reconnue  à  ce  diaphragme 
et,  sans  voulair  imposer  notre  interprétation,  nous 
pensons  que  les  Quéchuas  cherchaient  par  ce  moyen 
à  améliorer  la  justesse  de  leur  perce  empirique.  Bon 
nombre  de  flûtes  anciennes  portent  aussi  la  marque 
de  trous  anciens  bouchés  avec  soin  par  de  fines  che- 
villes ou  par  une  ligature  extérieure  placée  entre  les 
trous  qui  subsistent.  Enfin  les  tubes  irréguliers  en 
os  sont  souvent  améliorés  au  moyen  d'une  matière 
noire  ayant  l'apparence  et  la  consistance  du  bitume. 
Ces  observations  nous  paraissent  intéressantes  en  ee 
qu'elles  montrent  que  la  flûte  droite  n'était  pas  chez 
les  Quéchuas  un  instrument  aux  notes  quelconques; 
une  volonté  avait  souvent  tenté  de  corriger  les  irré- 
gularités de  sa  perce.  Lorsque  nous  parlerons  de  ses 
intervalles  musicaux,  cette  remarque  prendra  toute 

sa  valeur. 

La  kena,  avons-nous  dit,  était  extrêmement  popu- 
laire dans  l'ancien  Pérou,  et  cela  aussi  bien  chez  les 
Quéchuas  et  Aymaras  de  la  Sierra  que  chez  les 
Yuncas  de  la  côte.  Le  nombre  des  flûtes  extraites 
des  sépultures  anciennes  est  considérable.  Après 
avoir  été  la  compagne  inséparable  de  l'Indien  durant 
sa.  vie,  la  kena  le  suivait  au  tombeau.  Elle  avait 
occupé  sa  solitude,  elle  avait  extériorisé  sa  peine  et 
sa  joie,  elle  avait  su  faire  comprendre  à  la  femme 
aimée  ses  sentiments.  En  effet,  les  airs  de  flûte  — 

i.  Nécropole  de  la  vallée  du  Rimac. 

2.  Ancienne  ville  côtière  située  près  de  Lima. 

3.  P.  GcTiKHRK/.    DM.  Sabia-Glaia,  Quinquenorios,  t.  III,  cli.  lxui, 

p.  o49. 

4.  Oarcilaso  dk  la  Vkga,  Comentario»  reaiea,  liv.  11,  ch.  xxti. 

5.  Garcilaso  de  la  Vkga,  op.  cit.,  liv.  II,  ch.  xxvi. 

6.  Lire  à  ce  luiet  Azucena»  quéchuas  por  unos  parias,  Tarma,  1903, 
p.  17,  en  note. 
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Gutierrez  de  Santa-Clara^  et  un  peu  plus  tard  Garci- 
laso^ nous  l'apprendront  —  avaient  leur  signification 
propre.  Un  même  thème  ne  pouvait  exprimer  deux 
idées  distinctes,  et  le  même  Garcilaso  rapporte  à  ce 
sujet  l'anecdote  suivante.  Un  Espagnol  voulait  un 
soir  entraîner  une  Indienne  chez  lui,  mais  celle-ci  lui 
répondit  :  («  Laisse-moi  aller  où  je  dois  aller;  ne  sais- 
tu  pas  que  la  flûte  que  tu  entends  dans  ce  champ 
m'appelle  avec  douceur  et  passion  et  qu'elle  m'oblige 
à  me  rendre  là!  Par  grâce,  laisse-moi,  je  ne  puis  pas 
ne  pas  obéir,  Tamour  m'y  porte  afin  que  je  sois  sa 
femme  et  qu'il  soit  mon  époux  ^  » 

La  flûte  était  surtout  instrument  des  efTusioas 
amoureuses  et  des  méditations  intimes.  Les  Indiens , 
lorsqu'ils  voulaient  exprimer  leur  peine  ou  leur  dou- 
leur, avaient  une  manière  spéciale  de  jouer;  ils  en- 
fonçaient en  partie  leur  kena  dans  un  vase  creux,  en 
terre,  percé  de  deux  trous  suffisamment  grands  pour 
laisser  passer  les  maioa,  et  ils  faisaient  ainsi  vibrer 
leur  flûte,  qui  rendait  des  sons  lugubres  et  angois- 
sants. Cette  manière  de  jouer  s'appelait  maiu:ay' 
puytu;  les  prêtres cathioliques  la  prohibèrent  en  raison 
du  trouble  étrange  qu'elle  faisait  naître  chez  les  au- 
diteurs; au  malaise  provoqué  par  les  sonorités  sépul- 
crales devaient  se  mêler  des  effets  d'incantation  ^.  Ceci 
nous  rappelle  une  histoire  de  l'époque  coloniale  très 
connue  dans  la  Sierra,  celle  du  curé  de  Yanaquihua'^. 
Il  avait  façonné  une  kena  de  l'un  des  tibias  de  sa 
bien-aimée  défunte,  et  lorsque  les  souvenirs  d'amour 
le  hantaient  trop  fortement,  il  exhalait  sa  plainte 
sur  ce  macabre  instrument  en  exécutant  le  manèay- 
puytu,  ce  qui  remplissait  d'épouvante  tous  ceux  qui 
l'approchaient... 

La  kena  est  aujourd'hui  aussi  populaire  qu'autre- 
fois; il  n'est  pas  un  Uamero^f  un  cultivateur  dans 
la  Sierra  qui  n'ait  au  fond 
de  sa.  besace  une  flûte  en 
roseau.  Soit  qu'il  marche 
seul  par  la  puna^,  soit  qu'il 
se  repose  au  seuil  de  sa 
porte  ou  qu'il  veuille  en- 
courager ses  camarades  à 
quelque  travail,  l'Indien 
sortira  sa  kena  et  fera  en- 
tendre une  ligne  mélodi- 
que, souple  et  mélancoli- 
que, qu'il  redira  sans  fin. 
Si  la  manière  déjouer  de 

la  flûte  n'a  pas  varié  Q^^^^^'J'77.-A,cmhouchm^de 
j»   ««.^   **»    4/0.0    ,7.  la  A-««<ï  moderne;  B,  embou- 

cours  des  siècles,  linstru-     chure  de  la  *«»«  ancienne, 
ment  s'est  un  peu  modifié; 

ses  dimensions  se  sont  en  général  accrues,  et  son 
embouchure  consiste  maintenant  en  une  écfaancarure 
carrée,  taillée  dans  une  portion  du  bord  supérieur 
de  l'instrument  avec  amincissement  en  biseau  à»  la 
face  externe  de  la  paroi,  à  la  base  de  Téchancnire; 
que  l'on  suppose  un  flageolet  dont  on  aurait  coupé 
le  bec'<^.  Sur  la  côte,  la  flûte  de  l'aveugle  est  faite  de 
laiton  ou  de  simple  fer-blanc;  mais  la  Sierra  est  res- 
tée fidèle  au  roseau  ;  la  nature  au  Pérou  en  produit, 
il  est  vrai,  de  tout  à  fait  appropriés  à  cet  usage  *^ 
La  kena  moderne  possède  sept  perforations  (dont  une 
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7.  Leamdro  Altina,  La  Miuica  irieaica^  Cubco,  1908,  p.  22. 

8.  Conducteiur  de  laiou. 

9.  Grands  espaces  libres  où  paisatut  les  troupeaux  dans  les  AB«les. 

10.  Voir  ûg.  777,  A. 

11.  La  grande  fliUe  qui,  dans  les  orchestres  primitifs  des  indieas, 
sert  de  basse  et  qui  s'appelle  en  quechua,  enraisoa  de  ses  dimensions, 
senka-tankanat  c'est-à-dire  «  le  nez  qui  pousse  >,  a  une  longueur  de 
0'",75  à  0">,80  coniprise  entre  deux  nœuds  eoBs6ci>iifs  du  ros«au. 
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pour  un  pouce);  elle  donne  en  général  la  gamme 
diatonique. 

La  flrtle  traversii-re  introduite  par  les  Espagnols 
resie  assez  rare  et  peu  populaire. 

La  kcna  s'appelait  aussi  pinkul'ii.  Dans  certaines 
régions  du  Pérou,  ce  nom  est  plutôt  réservé  aujour- 
d'hui à  la  Oûle  à  bec,  véritable  flageolet  en  roseau. 
Nous  croyons  cet  instrument  d'origine  moderne  chez 
les  Quêchuas;  nous  n'en  avons  pas  trouvé  un  seul 
exempte  ancien  en  bon  ou  mauvais  état  de  conserva- 
lion.  Le  principe  du  bec  de  tlageolet  était  pourtant 
connu  d'eui,  puisqu'ils  l'utilisaient  dans  la  confection 
des  sifflets  en  terre  cuite  et  des  vases  siflleurs'.  Celle 
remarque  sur  l'absence  de  la  flûte  à  bec  au  Pérou  est 
d'autant  plus  curieuse  qu'au  Mexique  c'était  la  forme 
de  beaucoup  la  plus  répandue.  Les  Espagnols  ont 
donné  à  tort  au  tlageolet  mexicain  ie  nom  de  cbi- 
rimia,  qui  évoque  l'idée  d'un  bautbois  cliampétre, 
d'une  musette,  d'un  instrument  à  anche;  par  con- 
séquent la  dénomination,  aujourd'hui  acceptée,  n'est 
pas  ezacte.  En  nakuatt  !a  tlùte  à  bec  se  nomme 
tlapiisali*,  nilakapiuiti^  ou  soioloktli^ 

Ces  instruments  se  faisaient  en  roseau,  en  os  (avec 
bec  rapporté),  surtout  en  argile  cuite.  Des  spécimens 
nombreux  de  ces  tiageolets  ont 
été  trouvés.  Ils  sont  de  forme  élé- 
gante; le  bec,  par  rapport  au 
corps  de  l'instrument ,  est  I rès 
long.  Ils  portent  trois,  quatre  ou 
cinq  perforations,  avec  forte  ma- 
jorité de  quatre.  Un  pavillon  or- 
nemental termine  l'instrument  et 
lui  permet  d'être  posé  verticale- 
ment sur  sa  base.  Les  dimensions 
courantes  sont  de  O™,!!»  h  0",35. 
Musicalement,  nous  estimons  le 
tlapilsali  inférieur  à  la  kena.  Le 
son  en  est  moins  pur,  les  attaques 
sont  molles,  sans  mordant,  et 
l'on  comprend  que  les  Quéchuas 
aient  préféré  la  vraie  flûte  au  pin- 
kut'ii.  Les  Mexicains  ont  connu 
^  ilemeiU  le  tlapilsali  double,  qui 
FiG.  T78.  —  TihpiU/ib  gg  composait  de  deux  instruments 
*''(anden"."*  semblables,  juxtaposés  et  soudés 
l'un  à  l'autre;  les  embouchures 
étaient  distinctes,  mais  on  soufflait  à  la  fois  dans  les 
deux  tubes;  ceux-ci  portaient  un  nombre  égal  de 
trous,  placés  ii  mt'me  hauteur;  ils  rendaient  vrai- 
semblablement des  sons  égaui.  Sans  doute,  l'instru- 
ment double  avait-il  pour  but  d'Omettre  des  sons 
plus  puissants.  Le  thipilBali  ne  semble  pas  avoir 
tenu  au  Mexique  la  place  de  la  kena  au  Pérou;  les 
chroniqueurs  nous  en  parlent  peu,  alors  qu'ils  font 
sans  cesse  allusion  au  t('«ircfletau  teponastli.  Citons 
pourtant  un  passage  curieux  de  Satiagun:  le  jour  de 
la  fête  du  dieu  des  dieux,  Tetkatlipoka,  on  sacriliail 
le  beau  jeune  homme  qui  avait  été  élu  un  au  aupa- 
ravant pour  incarner  ce  dieu  sur  la  terre  ;  la  victime 
pendant  l'année  s'était  consacrée,  au  milieu  des  fâtes 
et  des  réjouissances,   !x  l'art  de    bien  dire  et  à  la 


,  la  tarme  do  d«m  cartfei  jumellei 

«D  goulDl  lUPmonti  d'unptlil  mou 
l  un  oîicau  diDi  le  corpi  duque 
<n  d«plK;aU  bratqueinfnt  l«]|qui([< 
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i.  De  llali. 
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musique  ;  elle  devait  gravir  les  marches  du  temple, 
où  ou  allait  lui  arracher  le  cœur,  en  brisant  sur  chs- 
que  de^ré  l'une  des  (lûtes  dont  elle  s'était  servie  au 
cours  de  ses  mois  de  vie  publique'. 

Les  sifpels.  —  Les  sifflets  en  terre  cuite,  flageolet: 
minuscules  ou  petits  ocarinas,  furent  extréniem<'nl 
répand  us  chez  les  anciens  civilisés  d'Amérique.  ^0Ds 
en  trouvons  des  spécimens  incroyablement  variés 
depuis  le  sud  du  Pérou  jusqu'au  Mexique.  Leur  stylf 
difTère,  leurs  formes  aussi,  ce  qui  permet  une  classi- 
fication aisée  pour  qui  les  a  examinés  de  près.  Sar 
la  côte  péruvienne,  les  céramiques  de  Natca,  Pacba- 


Silfleli  péruviens  [anciens). 


camac,  Cajamarquilla,  Ancon,  Chan-chan,  ont  cha- 
cune leurs  sifflets  :  ces  petits  instruments  zoomor- 
phes  ou  anthropomorphes  représentent  un  oiseau, 
un  coquillage,  une  léte  de  renard,  un  personnage 
humain,  etc.  Une  perforation  latérale  leur  permet 
souvent  d'émettre  deux  notes.  D'autres  sifflets  sont 
doubles. 


En  Equateur,  les  formes  de  coquillages  marins 
semblent  Cire  très  goûtées.  Il  en  est  de  facture  fort 
remarquable'^;  ces  siftlels,  portant  deux  et  (rois  per- 
forations, peuvent  ainsi  donner  trois  et  quatre  notes. 


Chlriqui  (.m 


Remontant  plus  au  nord,  nous  arrivons  au  pajs 
des  Ghihchas,  au  Cliiriqui  et  au  Darien;  les  sifiletsy 
deviennent  surtout  ornithomorphes;  ce  sont  de  véri- 
tables petits  ocarinas  àquatre  et  cinq  notes^.  Enfio 


3.  ■>•  'rilalL-apilioi 
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chez  les  Mayas  et  les  Aztèques,  on  trouvera  les  plus 
parfaits  de  ces  instruments.  Leur  nombre  et  la  diver- 
sité de  leurs  formes  déconcertent  :  tantôt  c'est  une 

statuette  minuscule  re- 
présentant un  corps 
d'homme  ou  d'animal, 
tantôt  une  courte  bran- 
che sur  laquelle  un  oiseau 
esl  posé.  Le  siHlet  prend 
aussi  la  forme  d'une  poire 
allongée,  sorle  de  stylisa- 
tion d'un  corps  d'oiseau. 
Des  ornements  en  relief, 
par  pastillage ,  les  embel- 

FiG.  782.  -  Sifflets  mexicains  ^^^^ent,  un  peu  à  la  ma- 
(anciens).  nière  du  sucre  blanc  tra- 

çant des  arabesques  sur 
un  gâteau  glacé  de  pâtissier...  Ces  curieux  sifflets 
donnent  trois  et  quatre  notes.  11  en  est  de  doubles  et 
même  de  triples,  les  trois  embouchures  juxtaposées 
et  les  trois  corps,  bien  que  soudés  les  uns  aux  autres, 
restent  pourtant  distincts.  Ces  sifflets  en  nahuatl 
s'appelaient  ^o^o^/ap»ïsa/t^  ou  totonotsalistli;  ils  ser- 
vaient à  imiter  le  chant  de  certains  oiseaux'. 

La  syrinjc,  —  La  syrinx  ou  flûte  de  Pan  n'a  sans 
doute  été  connue  que  de  l'Amérique  du  Sud;  chez  les 
Quéchuas,  les  Yuncas,  et  surtout  chez  les  Aymaras, 
elle  était  presque  aussi  répandue  que  la  kena.  On  la 
trouve  aujourd'hui  dans  toute  la  Sierra  péruvienne, 
aussi  bien  en  Bolivie  qu'en  Equateur,  mais  avec  des 
formes  assez  différentes.  Elle  a  presque  déserté  la 
Costa,  où  elle  connut  pourtant  jadis  ses  formes  les 
plus  parfaites. 

Cet  instrument  se  compose  de  tubes  juxtaposés 
d'une  longueur  et  d'un  diamètre  croissant  avec  régu- 
larité. Les  tubes  don- 
nent chacun  une  note 
distincte.  Fermés  à  l'ex- 
trémité inférieure,  ils 
sont  ouverts  à  l'autre  et 
placés  à  la  même  hau- 
teur pour  que  la  bouche 
de  l'instrumentiste 
puisse,  en  jouant,  se 
déplacer  aisément  en 
ligne  horizontale.  Les 
sons  s'obtiennent  ainsi 
qu'on  souffle  dans  le 
tube  creux  d'une  clef 
pour  lui  faire  rendre 
un  son. 

La  flûte  de  Pan  s'ap- 
pelle en  quechua,  selon 
sa    forme,    antara    ou 
ayaracik^,  et  en  aymara 
siku;  on  lui  donne  les 
noms  espagnols  de  zam-' 
pona  au  Pérou,  de  ron- 
dador  en    Equateur  et 
de  capador  en  Colombie. 
Nous   connaissons    deux    variétés    anciennes    de 
syrinx  chez  les  Quéchuas  et  les  Yuncas  :  la  première 
esl  faite  de  roseau,  la  seconde  de  terre  cuite.  On 
connaît  aussi  chez  les  Aymaras  quelques  spécimens 
de  flûte  de  Pan  en  pierre  tendre  et  même  en  bois. 
La  flûte  de   Pan  en  roseau  possédait  cinq  tubes 

i.  C'est-à-dire  :  siffle Is-oiseaui,  tototl  Toulant  dire  oiseau. 

2.  Voir  Og.  782.  i 

3.  L'appellation  vayra-puhura  donnée  par  difTérenls  auteurs  à  la  I 
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Fio.  783.  —  Syrinx  péruTienne 
en  roseau  (ancienne). 


sonores  au  moins  et  souvent  dix  ou  douze.  La  dimen 
sion  de  ses  tubes  les  plus  longs  oscillait,  à  notre  con- 
naissance, entre  dix  et  quarante  centimètres.  Cette 
flûte  était  presque  toujours  formée  de  deux  séries 
parallèles  de  roseaux  ayant  la  même  taille  deux  à 
deux  et  reliés  les  uns  aux  autres  par  des  fils  de  coton 
ou  de  laine  délicatement  croisés  et  qui  allaient  jus- 
qu'à constituer  sur  certains  instruments  un  véritable 
tissu  protecteur.  Le  soin  apporté  à  la  confection  de 
ces  instruments  était  extrême;  les  roseaux  étaient 
sélectionnés  et  la  surface  que  ne  protégeaient  pas  les 
fils  était  parfois  recouverte  de  dessins  ornementaux 
très  délicats*.  Une  des  séries  de  tubes  était  fermée  à 
sa  base,  l'autre  ouverte.  Cette  disposition,  qui  mérite 
de  retenir  l'attention,  n'a  pas  encore  reçu  d'explica- 
tion satisfaisante.  Certains  auteurs,  se  basant  sur  le 
principe  connu  d'acoustique  qui  veut  qu'un  tuyau 
ouvert  donne,  à  longueur  égale,  l'octave  supérieure 
d'un  tuyau  fermé,  ont  affirmé  que  la  série  ouverte 
était  destinée  à  doublera  l'octave  la  série  fermée  *. 
Il  y  a  à  cette  explication  plusieurs  impossibilités  : 
d'abord,  on  ne  souffle  pas  dans  un  tube  ouvert 
comme  dans  un  tube  fermé.  Pour  faire  rendre  un 
son  au  tube  ouvert,  il  faudrait  en  jouer  comme  d'une 
flûte  droite,  si,  à  la  rigueur,  le  fait  n'est  pas  invrai- 
semblable, en  cherchant  par  tâtonnement  une  inci- 
dence convenable  et  l'endroit  du  bord  le  plus  appro- 
prié à  l'émission  du  son,  le  joueur  d'antar<^  serait 
dans  l'impossibilité  absolue  de  passer  d'un  tube  à 
un  autre  et  d'émettre  plusieurs  sons  à  la  suite,  quel- 
que virtuose  qu'il  soit.  Pour  soutenir  cette  théorie, 
il  faut  n'avoir  jamais  joué  ou  vu  jouer  de  la  syrinx. 
Nous  avons  un  argument  plus  décisif  encore  pour 
la  repousser  :  certaines  antara  anciennes  possèdent, 
dans  la  série  ouverte  à  la  base,  des  tubes  fermés  à 
leur  sommet  par  un  nœud  ;  ils  sont  donc  bien  muets. 
Renonçons  à  voir  dans  cette  série  autre  chose  qu'un 
soutien  destiné  à  rendre  l'instrument  plus  épais,  plus 
solide,  et  les  ligatures  plus  aisées.  Notons  encore 
une  autre  particularité  :  les  tubes  les  plus  longs  de 
la  série  ouverte  présentent  souvent  en  basuneéchan- 
crure  carrée  dont  le  sens  nous  échappe  complète- 
ment. Quant  à  la  série  sonore,  ses  tubes  sont  fermés, 
à  leur  extrémité  inférieure,  par  des  disques  pleins  en 
roseau  très  bien  ajustés; les  disques,  entrés  à  frotte- 
ment dur,  sont  de  véritables  petites  pompes  d'accord  • 
la  hauteur  variable  à  laquelle  nous  les  avons  trouvés 
sur  les  instruments  bien  conservés  et  à  intervalles 
satisfaisants  pour  nos  oreilles  d'Européens  ne 
laisse  aucun  doute  sur  leur  fonction.  Jamais  on  ne 
rencontre  de  syrinx  ancienne  dont  les  tubes  sonores 
soient  fermés  à  leur  base  par  un  nœud  du  roseau 
procédé  grossier,  d'un  emploi  constant  aujourd'hui! 
Autrefois,  les  antara  devaient  souvent  se  jouer  par 
paire;  la  céramique  nous  a  conservé,  des  images  en 
relief  de  deux  joueurs  de  syrinx  jouant  ensemble  sur 
des  mstruments  semblables  et  reliés  par  une  corde- 
lette. Peut-être  un  même  instrumentiste  arrivait-il  à 
faire  sonner  à  la  fois  les  deux  syrinx  superposées, 
d'où  l'usage  d'attacher  ensemble  deux  instruments 
semblables.  Certaines  méthodes  de  jeu  encore  en 
usage  en  Bolivie  nous  le  font  croire. 

La  seconde  variété  de  flûte  de  Pan  ancienne  est 
celle  de  terre  cuite;  elle  n'est  mentionnée  nulle  part 
dans  les  chroniques,  et  les  Indiens  eux-mêmes  en  ont 

syrini,  et  dont  le  second  terme  parait  d*an  quechua  fort  douteux 
n'est  employée,  à  notre  connaissance,  nulle  part.  ' 

4.  Voir  flg.  783. 

5.  Voir  noUmment  Carl  Ehgbl,  Afu9Ual  Inatrumenta,  ch.  ti. 
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perdu  le  souvenir.  Jusqu'ici  od  ne  \a.  rencoalrée  qu'en 
deux  poiuls  de  la  Costa  péruvienne,  dans  les  fouilles 
de  Naica  et  de  Cajamarquilla.  La  sjrinx  de  ISaica, 
contemporaine  des  poteries  polychromes  aux  pein- 
tures stylisées,  est  un  instrument  d'une  belle  factttre  '. 
ISoos  en  connaissons  une 
qui  p  ossède  quatorze  tu  jQux; 
les  tubes  les  plus  loogs  at- 
teignent 0™,79.  La  sonorité 
de  ces  sjrini  est  roade  et 
pleine,  rappelant  un  pen 
dans  le  grave  le  Ion  de  la 
clarinette  ;  la  fondamwitale 
des  lon^s  tuyaux  est  nal- 
lieoreu sèment  plus  diflfetle 
à  faire  sortir  que  las  pre- 
miers harmoniques.  Il  est 
assez  ajsé  de  reconstitse*, 
par  I  examen  des  syrins 
brisées  les  procédés  annens 
de  facture  :  les  lobes  moulés 
avec  som  étaient  aécbéa  iso- 
lément puis  le  potier  les 
enrobait  dans  une  pâte  Une 
qui  les  reliait  les  nns  aux 
autres  L'instninHUl  ajosi 
formé  était  soamis  it  la  cuis- 
""""  son,  après  que  la  surfaee 
en  eût  été  recouverte  d'un 
eogobe  brun  ou  rouge  sombre.  Les  gros  lubesavaient 
retu  an  préalable,  à  leur  eitréraité  supàrieare,  un 
lé^r  étranglement  destiné  à  égaliser  le  diawiMredea 
«mboucbures  et  àrendre  le  jeu  de  l'instriunent  plus 
aisé.  On  trouve  quelquefois  sur  les  syrini  de  Naica 
des  EDotifs  décoratifs  gravés  à  la  pointe  avant  cuisson, 
ou  des  peintures  eu  tous  points  semblables  aux 
cbiméres  et  aux  idoles  des  jbiico*  de  la  belle  époque. 
Il  existait  parmi  lea  syrinx  de  >aica  une  variété 
plus  grossière  que  celle  que  nous  venons  de  décrire; 
elle  possédait  au  plus  cinq  ou  six  tubes,  assez  courts, 
sass  l'étranglement  qui  devait  eit  égaliser  l'einboii- 
chuTe;leur  base  était  noyée  dans  une  sorte  de 
masse  de  terre  qui,  sans  doute,  servait  de  poignée. 
Deux  petits  treus  permettaient  de  passer  la  corde- 
lette destinée  à  suspendre  l'instrument  au  cou  ou 
sur  la  poitrine  de  son  possesseur.  Sur  l'un  des  vases 
anthropomorphes  ou  il  nous  a  été  donné  de  voir 
une  syrinx  peinte,  l'instrument  était  ainsi  porté. 

A  Cajamarquilla,  la  date  de  Pan  était  beaucoup 
moins  belle  qu'à  Nazca;  les  tubes  étaient  soudés  les 
uns  aux  autres,  sans  coucbe  protectrice  et  sans 
engobe;  leurs  bords  supérieurs  étaient  simplement 
arrondis,  leur  base  restait  distincte-  ?Jous  n'avons  pas 
trouvé  d'Instruments  qui  puissent  rivaliser  comme 
taille  avec  ceu\  de  Mazca.  Par  contre,  il  en  existe 
d'exti^memeut  petits  ;  ce  sont  des  amulettes  ou  des 
jouets. 

Les  s}Tinx  de  terre,  toutes  belles  qu'elles  étaient, 
n'avûonl  pas,  pour  la  justesse  des  intervalles,  les 
ressources  de  leurs  modestes  sœurs  les  syrinx  de 
roseau.  Des  accidents  de  cuisson,  gouQement  ou 
Écrasement,  venaient  en  outre  fausser  les  prévisions 
du  potier.  En  voici  un  exemple  :  nous  avons  pu  étu- 
dier h,  Lima  trois  flûtes  de  Pan  de  ISazca  qui  se  troi 


Uuaéft  d'elhioflnplik  di 


fort  Dt  StotchEj  il«  UgnnK». 


vaient  encore  entre  les  mains  de  celui  qui  les  avait 
sorties  d'une  même  fouille.  Ces  instruments  élaieal 
identiques.  Un  même  artisan  se  servant  des  mêmes 
moules  les  avait  certainement  façonnées;  eh  bien! 
leurs  échelles,  pourlantsemblables,  présentaient  une 
irrégularité  voisiae  d'un  demi-Ion  pour  une  note 
diCèreate  dans  chaque  UAte.  Les  artistes  accordaient- 
ils  leurs  instruments  avec  un  peu  d'argile  placée  au 
fond  des  tubes  dont  ils  voulaient  élever  le  ton  .'  C'est 
passible,  mais  tout  hypothétique. 

Il  reste  à  dire  quelques  mots  de  la  syrinx  en 
pierre,  en  raison  de  ses  particularités.  Peu  norobreui 
sont  les  spécimens  sculptés  dans  cette  matière  qui 
soient  parvenus  jusqu'À  nou:^.  Ils  provienneat  en 
général  de  la  région  bolivienne.  Leur  facture  pré- 
seale  des  difféi'ences  considérables  :  la  plupart  de  ces 
tx  sont  fort  grossières^  ;  on  en  connaît  cependant 
quelques-unes  d'exécution  trèssoiguée.  Parmi  ces  der- 
nières existe  un  instrument  célèbre,  mentionné  pour 
la  première  fois  par  Hinutoli^en  1833  et  souvent 
décrit  depuis,  de  seconde  ou  troisième  main,  d'une 
manière  plus  ou  moins  compréhensible.  Cette  Uûte 
aurait  été  trouvée  par  le  général  français  Paroissien 
!■  à  Huaca  sur  le  corps  d'un  Liea  ".  —  l'auteur  veut 
sans  doute  dire  :  dans  uiie  huuca  (ancien  cim^ière), 
sur  le  corps  d'un  riche  lodiett.  Elle  fut  envoyée  par 
le  médecin  Stewart  TrailL  à  Alexandre  Humboldt, qui 
la  donna  à  un  musée  de  Berlin..  New-ïork  en  pos- 
sède on  moulage  ''.  L'instcucaent  était  sculpté  enone 


Fio.  785, 


sorte  de  schiste  vert-olive,  il  avait  0">.16  de  large  sir 
0"',14de  haut;ilpossédailhuitluyaux  et  était  riche- 
ment orné  (Voir  lig.  785).  Sa  particularité  la  plus  inté- 
ressante consistait  dans  ce  que  quatre  de  ses  luvtii:i 
présentaient  une  petite  perforation  latérale.  Miuutoh. 
qui  n'eut  pas  l'instrument  lui-même  entre  les  mains, 
ajoute  que  ses  tuyaux,  lorsque  les  trous  latéraux 
sont  bouchés,  dounent  l'échelle  suivante  : 


'  /■«!=' 


J«S'  /,' 


(Les  notes  surmontées   d'une    croix    correspondent 

tubes  perforés.)  Lorsque  les  trous  sont  ouverts, 

les  tuyaux  auxquels  ils  appartiennent  seraient  muets 

et  l'échelle  réduite  aux  seules  notes:  mi,  toi,  ré,  ta. 

;e  bien  certain'.'  .Noos  exprimons  ici  un  doute. 

La  perforation,  lorsqu'elle  est  asseï  line  et  placée 

ifûsamment  haut  pour  ne  pas  empêcher  la  colonne 

d'air  de  vibrer  comme  dans  un  tube  fermé  à  sa  base. 


I.,  p.  15. 
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—  et  c'est  le  cas,  —  a  poor  conséquence  d'élever 
d'une  ceitai ne  quantité  la  note  cfae  donnerait  le  tuyau 
sans  perforation.  Et  le  but  poursuivi  par  le  cons- 
tructeur était  sans  doute  de  permettre  à  un  même 
tuyau  de  rendre  deux  noies  liKstinctes.  Si  les  tuyaux 
perforés  devaient  être  muefcs,  leur  fonction  ne  s'ex- 
pliquerait pas. 

Nous  considérions  la  syrinx  décrite  par  Minutolî 
comme  tout  à  fait  exceptionnelle  et  ne  savions  à 
quelle  région  andine  la  rattacher,  qimnd  parut, 
en  i919,rouYrage  du  comte  Bric  von  Rosen  sur  ses 
recherches archéologiqties  en  Bolivie  S  et  nouseûme» 
la  surprise  d'y  lire  la  description  d'une  flûte  de  Pan 
eti  pierre  moins  belle  et  de  dimensions  plus  réduites 
que  celle  du  général  Paroissien,  mais  présentant 
une  similitude  de  forme  évidente  et  la  même  parti- 
cularité de  petits  trous  latéraux.  Elle  n'a  que  cinq 
tuyaux,  dont  trois  perforés,  et  l'instrument,  suivarut 
que  les  trons  sont  ouverts  eu*  boodléSy  donne  les  deux 
échelles  suivantes  : 

série  ouverte  :  «»  |?i  '  ré*  dû*  fa*  r«  î?  *. 
Série  ffermée  :  A<»  rè*  »»  «r *  /Vi#». 

Cela  contirme  ce  que  neus  ai^anGions  plus  haut 
sur  le  rôle  probable  des  perfoiratioAs.  Eafin  de»  des- 
sins ornementaux  relevés  sur  d'autres  objets  prove- 
nant des  fouilles  exécutées-  daAS  les  même»  lieucK, 
dessins  semblables  à  ceux  que  porte  la  syrinx  du 

général  Paroissien,  permettent  sans 
aucun  doute  de  rattacher  cet  ins- 
trument à  La  région  bolivienne.  11 
nous  a  paru  intéiressant  d'insister 
sur  ces»  tecberches  indiennes  qui 
avaient  pour  but  d'accroître  les  res- 
sources de  la  flûte  de  Pan ,  instru- 
ment à  sons  fixes. 

C'est  d'ailleurs  la  partie  sud  du 
Pérou  et  les  bords  du  Lac  de  Titi- 
caca  qui  semhLeviit  avoir  été,  poutr 
l'Amérique  daSud,  le  berceau  de 
la  syrinx,  d'où  elle  rayoniïa  à  tra- 
vers le  continent.  Si  le  climat  plu- 
vieux de  la  Sien\i  n'a  pas  permis 
d'extraire  du  sol  des  flûtes  de  Pan 
anciennes   en    roseau,    nul    doute 
qu'elles  n'aient  été  autrefois  fort 
nombreuses,  et  c'est  encore  aujour- 
d'hui en  Bolivie  que  nous  les  trou- 
vons le  plus  répandues.  Les  instru- 
FiG.  786.         ments  y  sont  à  la  fois  plus  grossiers 
Syrinx  pénivienno  de  facture  et  plus  compliqués  de 
enroseau(moderne).  jeu     Les   nœuds    des   roseaux  fer- 
ment les  tubes  sonores  à  leur  base. 
Ceux-ci  sont  reliés  les  uns  aux  autres  par  un  jonc 
souple  ou  un  roseau  refendu.  Les  syrini  se  font  en 
quatre  tailles  distinctes,  donnant  Foctave  les  unes  des 
autres  ;  elles  s'achètent,  par  exemple,  à  Punoou  à  la 
Paz  en  séries  accordées,  aQu  de  pouvoir  être  jouées 
ensemble  dans  un  même  orchestre,  car  en  Bolivie  il 
existe  encore  des  orchestres  uniquement  composésde 
syrinx  et  de  tinyaî  Nous  eussions  considéré  volon- 
tiers  cette  fabrication  en  séries  accordées  comme 
moderne,  si  Garcilaso^,  dont  les  souvenirs  personnels 
devaient  remonter  à  1550  environ,  ne  la  signalait 
précisément  chez  les  Kollas,  habitants  de  ces  régions  ; 
les  syrinx  boliviennes  comportent  comme  jadis,  ac- 

1 .  Eitic  VON  RosEï»,  £"71  Fôrgangen  Vârbl,  Stockholm,  1919,  p.  3rt>-3?2. 

2.  Gaucilaso  de  I.A  Vgga,  op.  eit  ,  lir.  H,  ch.  xxvi. 


colées,  mais  indépendantes,  deux  rangées  de  tubes, 
généralement  au  nombre  respectif  de  six  et  de  sept; 
mais,  contrairement  à  ce  qui  se  passait  autrefois,  les 
deux  séries  sont  sonores,  et  l'artiste,  par  ua  léger 
mouvement  de  l'instrument  sur  ses  lèvres^  souffle  k 
volonté  dans  Tune  ou  l'autre  rangée  selon  qu'il  veut 
faire  vibrer  un^e  note  ou  une  autre.  Les  tuyaux  de 
ces  syrinx  sont  ainsi  accordés  en  gamme  diatonique  : 


Nous  avons  dit  que  les  deux  séries,  bien  que  desti- 
nées à  être  accolées  l'une  à  l'autre,  restaient  indépen- 
dantes :  aussi  dit-on  volontiers  une  paire  de  syrini; 
l'instrument  se  dédouble  parfois,  deux  flûtistes  pren- 
nent chacun  une  série  de  tubes,  et  jouent  ensemble 
en  se  donnant  la  réplique.  Ceci  est  h  rapprocher  de 
ce  que  nous  disions  plus  haut  des  syrinx  anciennes 
attachées  par  paire.  Il  existe  des  flûtes  de  Pan  boli- 
viennes encore  phiis  compliquées  et  qui  possèdent 
quatre  rangées  de  tubes  liées  deux  à  deux.  Le  dispo>- 
sitif  de  raccord  est  le  suivant  : 


Il  faut  posséder  un  souffle  de  montagnard  pour 
jouer  de  ces  instruments. 

Le  rondador  équatorien  ne  comporte  aujourd'hui 
qu'une  seule  série  de  tubes,  mais  ceux-ci  sont  extrê- 
mement nombreux;  nous  en  avons  compté  jusqu'à 
quarante-deux.  L'instrument,  assez  grossier,  est  cons- 
truit le  plus  souvent  en  roseau;  il  en  est  de  plus  élé- 
gants, faits  avec  les  tuyaux  des  grosses  plumes  de 
condors.  La  syrinx  de  l'Equateur  est  musicalement 
plus  primitive  que  celle  de  Bolivie;  son  échelle  pré- 
sente souvent  une  suite  de  tierces,  telle  que  :  sol  si, 
la  do,  si  ré,  do  mi,  etc. 

La  flûte  de   Pan  qui,  de  la  Bolivie  et  du  Pérou, 
rayonna  sur  l'Equateur,  la  Colombie,  une  partie  du 
Brésil  et  de  TArgentine,  gagna-t-elle  le   continent 
nord?  Il  semble  bien  qu'elle  n*ait  pas  franchi  l'isthme 
de  Panama.  S'il  existe  aujourd'hui  à  Mexico  des  men- 
diants qui  jouent  de  la  syrinx,  ils  sont  considérés 
comme  tenant  leur  instrument  d'une  influence  mé- 
ridionale récente.  M.  Eduard  Seler,  dont  les  remar- 
quables et  nombreux  travaux  sur  le  Mexique  font 
autorité,  nous  certifia  n'avoir  jamais  vu  dans  les  Co- 
dex anciens  ou  dans  la  céramique  aucune  représen- 
tation se  rapprochant  de  la  tlûle  de  Pan,  alors  que 
tout  l'orchestre  autreTois  en  usage  est  souvent  repré- 
senté.   Les   chroniques  mexicaines  sont  également 
muettes  à  son  égard.  Signalons  cependant  la  décou- 
verte récente  d'une  statuette  d'argile ^  provenant  de 
fouilles  exécutées  dans  la  région  d'ixtlan  et  qui  re- 
présente certainement  un  musicien  :  dans  sa  main 
droite,  il  tient  un  ayakastli  ou  sonnaille,  et  dans  sa 
main  gauche,  un  instrument  composé   de   quatre 

3.  Voir  sa  reproduction  photographiqae  dans  Mexico  antigiiOf  lomeH 
110  6,  p.  i82. 
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tubes  juxtaposés,  qu'il  porte  à  ses  lèvres  et  qui  res- 
semble bien  à  une  syrinx  primitive;  malheureuse- 
ment la  facture  grossière  de  la  céramique  ne  permet 
pas  d'être  absolument  affirmatif.  Seule  la  découverte 
d'autres  statuettes  à  représentation  plus  précise,  à 
défaut  de  l'instrument  lui-même,  pourra  lever  les 
doutes  qui  subsistent  encore.  Nous  sommes  certains, 
en  tout  cas,  que  si  la  flûte  de  Pan  exista  jamais  au 
Mexique,  elle  n*y  fut  ni  populaire  ni  très  répandue. 

Les  échelles.  —  Puisque  les  monuments  écrits  font 
défaut,  ne  peut-on  au  moins  connaître  les  échelles 
en  usage  chez  les  anciens  civilisés  d*Amérique  en 
étudiant  les  intervalles  donnés  par  les  flûtes  droites 
et  les  syrinx?  Répondons  oui  sans  hésitation.  Il  nous 
a  été  donné  au  Pérou  de  faire  sonner  un  nombre 
considérable  de  kena  et  d\intara  anciennes  en  bon 
état  de  conservation  ^  Quelles  que  soient  les  irrégu- 
larités que  Ton  puisse  relever,  et  malgré  l'élimination 
d'instruments  qui,  dans  leur  ensemble,  ne  donnent 
pas  d'intervalles  satisfaisants  pour  nos  oreilles  euro- 
péennes, —  soit  calcul,  soit  grossièreté  de  facture, — 
nous  pouvons  affirmer  qu'une  liés  forte  majorité  de 
ces  flûtes  donne  tout  ou  partie  iVune  échelle  sonore 
de  cinq  sons  au  plus  à  Voctave  sans  demi-tons.  Celte 
constatation  n'est  pas  une  découverte,  mais  une  con- 
firmation.  Certains  auleurs  avaient  déjà  cru  pouvoir 
la  faire  par  l'étude  de  quelques  instruments',  d'au- 
tres l'avaient  niée  ou  mise  en  doute'.  Notre  observa- 
tion tire  sa  valeur  du  grand  nombre  de  flûtes  étu- 
diées; Fexamen  des  lignes  mélodiques  péruviennes 
que  nous  avons  recueillies  nous  a  prouvé  que  nous 
n'étions  pas  dans  Terreur,  puisque  cette  échelle  sub- 
siste encore  très  vivante  dans  le  folklore  contempo- 
rain. Knfin,  bon  nombre  dlndiens,  malgré  leur  con- 
naissance de  la  gamme  diatonique  moderne,  restent 
fidèles  à  la  gamme  défective  pentatonique  dans  la 
construclion  actuelle  de  leurs  flûtes. 

Il  est  des  chercheurs  qui,  pour  des  régions  voisines 
du  Pérou  ^,  rejetant  résolument  les  flûtes  droites,  dont 
la  perce  difficile  et  non  rectiflable  peut  trahir  la  vo- 
lonté du  constructeur,  se  sont  bornés  à  n'étudier  les 
échelles  que  sur  les  syrinx,  parce  que  ces  instru- 
ments sont  à  sons  fixes  et  que  leurs  tuyaux  peu- 
vent être  amenés  facilement  à  donner  la  noie 
recherchée  par  un  raccourcissement  progressif,  un 
tuyau  manqué  étant,  en  tout  état  de  cause,  aisé- 
ment remplaçable.  Les  notes  de  ces  syrinx,  exprimées 
en  nombre  de  vibrations,  ont  été  étudiées  dans 
leur  hauteur  absolue  et  dans  leurs  rapporls.lt  en  est 
résulté  certaines  constatations,  telles  que  remploi 
probable  des  premiers  harmoniques  des  tubes  fermés 
pour  l'établissement  des  intervalles,  la  division  de 
la  quarte  en  deux  intervalles  égaux,  non  admis  par 
notre  système  musical  européen,  etc.  A  notre  avis, 
ces  fails,  bien  qu'intéressants,  sont  poussés  peut-être 
trop  loin  et  avec  une  précision  superflue,  presque 
nuisible.  On  n'a  pas  le  droit  d'appliquer  à  des  peu- 
ples civilisés,  soit,  mais  encore  en  enfance  dans  Part 
musical,  des  méthodes  par  trop  supérieures  à  leur 
culture,  au  risque  de  leur  faire  dire  ce  qu'ils  n'ont 
jamais  pensé.  L'utilité  de  l'étude  des  intervalles 
par  le  rapport  exact  des  nombres  de  vibrations  des 
notes  n'apparaîtrait  pour  nous  que  pour  des  inter- 
valles différents  de  ceux   que  nous   reconnaissons 


1.  Nous   publierons  ailleurs  la  reproduction  photographique  d'un 
rand  nombre  d'instruments  anciens,  en  y  joignantrtndicaUon  de  leurs 

échelles  respectives. 

2.  CARt  Engbl,  op.  cit.,  ch.  ti. 

3.  Charles  Vf.  Mead,  op.  cit.,  p.  31. 


comme  musicaux  ou  plus  faibles  que  notre  demi-ton, 
tels,  par  exemple,  que  les  admettent  certains  peu- 
ples orientaux.  Or  les  Quéchuas  chaulent  et  chan- 
taient «  juste  »,  nous  avons  plusieurs  témoignages 
de  chroniqueurs  sur  ce  point;  ils  avaient  les  mêmes 
intervalles  que  les  nôtres,  s'ils  ne  les  connaissaient 
pas  tous.  Acluellemenl,  leur  oreille  est  au  moins 
égale  en  finesse  à  celle  de  nos  paysans. 

On  ne  peut  non  plus,  sans  crainte  d'erreur,  déduire 
des  lois  générales  d'une  étude  portant  sur  un  nombre 
trop  restreint  d'instruments.  Nous  nous  rappelons 
avoir  fait  sonner  une  jolie  antara  qui  donnait,  avec 
un  degré  de  justesse  tout  à  fait  satisfaisant,  la  gamme 
par  tons  entiers  de  six  degrés  à  l'octave;  que  le  ha- 
sard eût  rapproché,  entre  nos  mains,  un  ou  deux 
autres  instruments  à  échelle  semblable,  une  loi 
aurait  pu  en  être  déduite.  Nous  nous  sommes  bien 
gardés  d'en  conclure  quoi  que  ce  soit.  Knfîn,  loin  de 
supprimer  toute  interprétation,  nous  estimons  néces- 
saire de  faire  entrer  loyalement  en  ligne  de  compte 
la  manière  de  jouer  de  l'indien,  qui,  tel  un  flûtiste 
européen,  tend  èi  rectifier  en  jouant  une  note  trop 
haute  ou  trop  basse  par  un  léger  mouvement  de  l'in- 
cidence de  l'embouchure  sur  ses  lèvres. 

En  résumé,  la  recherche  des  échelles  ne  peut  être 
utilement  entreprise  que  sur  un  grand  nombre  d'ins* 
truments,  en  négligeant  les  cas  particuliers,  quelque 
intéressants  qu'ils  puissent  paraître,  et  l'on  devra 
tenir  largement  compte  de  l'état  de  culture  des  peu- 
pies  étudiés  dans  les  déductions  que  l'on  sera 
amené  à  tirer  des  faits. 

Faut-il  étendre  la  constatation  de  l'existence  de 
l'échelle  pentatonique  aux  autres  peuples  indiens 
civilisés?  La  question  au  Mexique  n'est  pas  résolue; 
la  vingtaine  de  chirimi<is  anciennes  que  nous  avons 
pu  faire  vibrer  nous  paraît  bien  confirmer  que  la 
gamme  défective  des  Quéchuas  existait  chez  les  Aztè- 
ques^, mais  nous  ne  pouvons  l'affirmer,  d'autant  plus 
que,  le  folklore  mexicain  n'étant  pas  étudié,  son 
appui  nous  fait  défaut  pour  étayer  noire  croyance. 
Les  quelques  mélodies  publiées  par  C.  Lumholtz 
dans  son  Unknow  Mexico  manquent  tellement  de  ca- 
ractère et  font  un  tel  usage  des  demi-tons  que  nous 
n'en  pouvons  rien  déduire. 

Instruments  à  cordes.  —  L'Amérique  précolom- 
bienne a-t-elle  connu  les  instruments  à  cordes? 
La  question  ne  se  pose  que  pour  l'arc  musical,  ancê- 
tre pauvre  et  honteux  du  violon.  Cet  arc,  sous  des 
formes  un  peu  différentes,  est  signalé  en  Californie, 
au  Mexique,  dans  l'Amérique  centrale,  en  Colombie 
et  en  Patagonie.  Existe-t-il  dans  la  région  péru- 
vienne? C'est  peu  probable;  nous  ne  l'avons  jamais 
rencontré  ni  vu  décrire.  Il  consiste  en  un  arc  en  bois 
de  grandeur  très  variable  (un  pied  à  six  pieds)  que 
sous-tend  une  corde  légère,  soit  d'une  extrémité  à 
l'autre  du  bois,  soit  avec  un  relai  à  son  centre.  Tantôt 
l'arc, de  grande  taille,  est  fixé  à  une  grosse  calebasse 
qui  lui  sert  de  résonnateur,  et  le  joueur  bat  un 
rythme  sur  la  corde  ou  sur  ses  segments  au  moyen 
de  deux  baguettes*;  tantôt,  long  de  trente  à  quarante 
centimètres  et  de  préférence  en  os,  il  est  tenu  par 
une  de  ses  extrémités  dans  la  main  gauche  de  Tins- 
trumentisle,  par  l'autre  dans  sa  bouche,  tandis  qu'un 
bâton  servant  d'archet  frotte  la  corde  que  le  joaeor 

4.  EniGH  M.  Vos  HoRNBWTsL,  Uber  einige  Panpfeifen  ow  .Vsrrf- 
weitbraêilien,  Berlin,  1910. 

9.  Ces  flûtes  donnent  en  majorité  l'échelle  défective  composée,  et 
montant,  de  :  un  ton,  un  ton,  une  tierce  mineure,  un  ton. 

6.  Carl  Lumholtz,  El  Mexico  desconocido,  p.  463. 
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raccourcit  plua  ou  moins  au  moyen  des  doigts  libres 
de  sa  main  f;auche.  Dans  ce  dernier  cas  l'inslrument 
fait  entendre  des  sons  très  faibles,  perceptibles  pour 
le  joueur  seul*. 

L'absence  de  toute  description  chez  les  premiers 
chroniqueurs,  de  toute  représentation  dans  les 
Codex^  et  le  fait  que  l'arc  musical  existe  avec  ces 
formes  en  Afrique,  font  croire  qu'il  a  été  importé 
en  Amérique  par  les  esclaves  nègres.  En  onlre,  il  est 
connu  au  Guatemala,  au  Honduras,  sous  le  nom  de 
Carimba  ou  de  Caramba,  mots  d'origine  africaine 
comme  marimba.  Bien  que  l'emploi  de  l'arc  soit 
entré  depuis  longtemps  dans  les  mœurs  de  certaines 
tribus  indiennes,  pourtant  rebelles  à  la  civilisation 
extérieure,  telles  que  les  habitants  de  la  Sierra  de 
Nayaril  au  Mexique,  bien  que  cet  instrument  soit 
Tamilier  aux  primitifs  Patagons  et  Âraucans  de  l'ex- 
trême Sud  américain,  on  admet  aujourd'hui,  d'une 
manière  générale,  que  l'arc  musical  n'est  pas  pré- 
colombien. L'absence  d'instruments  à  cordes  en 
Amérique  est  un  argument  de  plus  en  faveur  de  la 
thèse  du  complet  isolement  dans  lequel  a  vécu  le 
nouveau  continent  vis-à-vis  de  l'ancien. 

Il  nous  reste  quelques  mots  t  dire  sur  deux  ins- 
truments nettement  européens,  mais  qui,  par  leur 
popularité  et  leur  transformation  locale,  ont  acqui 
droit  de  cité  chez  les  Indiens  :  le  charango  et  la 
harpe. 

Le  charango  est  une  espèce  de  mandoline  ou  ban- 
duria;  mais  tandis  que  celle-ci  possède  six  cordes 
doubles,  le  charango  n'en  conserve  que  cinq.  Sa  par- 
ticularité consiste  dans  l'utilisation  pour  sa  caisse 
sonore  d'une   carapace    de   talou'.  Cet   animal  se 


Fia.  787.  —  Charania  (Pétou-Boli 


nomme  kirkinéu  en  quechua,  d'où  l'appellation  de 
charango,  de  kirkinéu  qu'on  donne  à  l'instrument 
dans  la  Sierra  andine.  Les  joueurs  de  charango  sont 
plutôt  des  métis  que  des  Indiens  purs.  Sa  fabrica- 
tion peut  varier  beaucoup  en  perfection  selon  l'habi- 
leté manuelle  ou...  les  movensdu  possesseur. 

La  barpe  au  Pérou  est  devenue  complètement 
indienne.  On  la  trouve  partout  dans  la  Sierra  entre 
le  Cuzco  el  Quito.  Elle  existe  également  au  Mexique. 
C'est  un  instrument  rustique,  sans  pédales,  au  son 
assez  grêle  et  d'une  étendue  habituelle  de  cinq  oc- 
taTes;  sa  forme  est  voisine  de  celle  des  instruments 
européens.  Sa  caisse  de  résounance  en  bois  est  plus 
large,  surtout  à  la  base,  que  celle  des  harpes  mo- 
dernes. Deux  béquilles  la  supportent,  de  sorte  que 
l'inslrument  est  pour  ainsi  dire  horizontal  lorsque 
le  harpiste  en  joue  assis  au  repos;  mais  il  n'est  pas 
seulement  destiné  t  l'arliste  sédentaire  qui  tout  un 
jour  redira  sans  lin  un  même  air,  il  suit  encore  les 
ébats  des  danseurs  ou  la  marche  d'un  pasacaile;  en 
ce  cas  le  harpiste,  qui  joue  en  s'avançant, tient  l'inslrU' 
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ment  renversé,  la  tête  eu  bas,  dans  ses  bras  L'effet 
produit  par  un  groupe  de  harpistes  en  marche  est 
vraiment  fort  curieux. 

ConclDsion.  —  La  comparaison  du  matériel  sonore 
en  usage  chez  les  Quêchuas  et  les  Aztèques  nous 
amène  à  la  constatation  suivante  :  ces  peuples  ont 
possédé  chacun  des  instruments  de  même  nature, 
mais  de  formes  propres,  trfes  différentes  les  unes  des 
autres.  Ainsi,  qu'il  s'agisse  des  tambours,  le  u-eweil 
et  le  teponaitU  ne  ressemblaient  en  rien  au  wankar 
el  à  la  tinya;  qu'il  s'agisse  des  tlùtes  ou  des  syrini, 
la  kena  était  sans  bec,  alors  que  le  wHapilslli  en  pos- 
sédait un;  quant  h  la  antara,  elle  était  inconnue  au 
Mexique.  Les  seuls  représentants  communs  aux  Péru- 
viens et  aux  Mexicains  se  réduisent  aux  sonnailles, 
à  la  conque  et  aux  siniets,  pauvres  instruments  trop 
primilirs  pour  conclure  a  une  influença  quelconque, 
au  moins  musicale,  exercée  par  l'un  desdcui  peuples 
sur  l'autre. 


PLACE  QUE  TENAIT  LA  MUSIQUE 

DANS  LA  VIE  PUBLIQUE  DES  MEXICAINS 

ET  DES  PÉRUVIENS 

La  musique  était  intimement  liée  à  la  vie  publi- 
que des  Indiens.  Leurs  cérémonies  religieuses  ou 
politiques,  aussi  nombreuses  au  Mexique  qu'au  Pérou, 
comportaient  des  rites  précis;  la  danse  et  le  chant 
y  étaient  associés.  Aux  fêles  mensuelles  régulières 
venaient  s'ajouter  les  manifestations  extraordinaires 
motivées  par  un  événement 
guerrier  ou  dynastique.  Ces 
cérémonies  se  déroulaient  soit 
au  Cuzco,  soit  à  Mexico,  avec 
un  luxe  extrême  de  costumes 
et  une  étiquette  curieuse. 

Il  fallut  créer  des  écoles  de 
danse  et  de  musique,  des  sor- 
tes de  conservatoires.  Saha- 
gun'  nous  dit  qu'à  l'époque 
de  la  conquête  il  existait  à  Mexico  une  maison  nom 
mée  miskoakati',  où  se  réunissaient  tous  les  chan- 
teurs de  la  ville  et  de  TIalelulco  pour  y  attendre  les 
ordres  du  monarque,  au  cas  oCi  celui-ci  aurait  voulu 
se  donner  le  spectacle  d'une  danse,  ou  entendre  une 
nouvelle  composition.  Les  instruments  nécessaires 
à  l'arej/fo*  y  avaient  été  préparés  d'avance,  tels  que 
weweti,  teponastti,  liâtes  et  sonnailles,  et  tout  un 
magasin  d'accessoires  permettait  de  revêtir  les  cos- 
tumes, masques  et  ornements  en  rapport  avec  la 
danse  ou  le  chant  demandé,  selon  qu'il  s'agissait 
d'une  cérémonie  de  l'Anahuac'  ou  d'une  fêle  eu 
honneur  chez  l'un  des  peuples  qui  avait  été  rattaché 
à  Mexico. 

Au  Pérou,  il  semble  bien  que  le  caractère  des  écoles 
de  chant  fut  assez  différent;  il  ne  s'agissait  pas  tant 
d'être  prêt  b.  donner  une  réjouissance  à  l'inca,  que 
de  perpétuer  par  la  transmission  orale  le  souvenir 
des  hauts  faits  et  des  grands  événements  de  l'em- 
pire. En  ce  pays  où  l'écriture  faisait  défaut,  on  appre- 
nait l'histoire  au  moyen  de  longs  poèmes  épiques 

+.S.ii.ous.op.  ri?.,  lir.  VIH.cli.  «. 

5.  Ue  miHconlI.  lourbillon,  cl  liali,  »ILe,  maison. 

6.  Mot  d'orijiq«  carkîb«  imporiA  par  les   Ejpngaol»  au  Ue^lqufl  et 
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où  le  merveilleux  se  mêlait  aux  faits  véritabtes.  Les 
jours  de  fête,  ces  récits  chantés  par  les  amaula  et  les 
hurawek  s'intercalaient  entre  les  danses  eolennelies. 
Les  QuéchuasTemplaraieiit  l'écriture  par^lci  moyens 
mnémotechniques  fort  in^nieox;  le  plus  répandu  se 
nommait  kiim;  c'était  une  longue  frange  dont  les 
brins,  diversement  colorés,  portaient  des  nœuds  de 
formes  spéciales  plus  ou  moins  allongés.  Les  Aipij- 
kamayok  apprenaient,  dans  les  écoles  dont  nous 
venons  de  parler,  la  manière  d'utiliser  ces  fran^^es 
comme  machines  de  calcul  et  aussi  comme  aide- 
mémoire  pour  retenir  les  poésies  et  les  chants  à  la 
conservation  desquels  ils  étaient  préposés.  Bien  des 
auteurs  ont  vanté  la  mémaire  étonnante  des  vieux 
Indiens;  une  partie  de  leur  mérite  doit  sans  doute 
être  reporté  aux  kipn, 

A  cOlé  de«  écoles  de  chant,  il  existait  chez  les  peu- 
ples que  nous  étudions  une  sorte  de  théâlre.  An 
Mexique,  le  Père  Acosta*  et  Sahagun*  parlent  tous 
deux  des  représentations  que  donnaient  les  Aztèques 
pour  commémorer  les  événements  importants.  Le 
théâtre  se  composait  d'un  terre-plein  carré  et  décou 
vert,  situé  en  général  au  centre  du  village.  Ce  terre- 
plein,  haut  de  six  à  huit  pieds,  pernoettait  sur  toutes 
ses  faces  de  voir  le  jeu  des  acteurs.  Les  jours  de 
représentation,  il  était  orné  avec  soin  de  branches 
et  de  fleurs;  les  acteurs, revêtus  de  costumes  appro- 
priés et  la  ftgure  généraleiwent  masquée,  y  re^^résen- 
taient  des  actions  guerrières,  —  souYent  par  trop 
prises  au  sérieux!  —  mais  \es  genres  comique  ou 
satirique  n'étaient  cependant  pas  inconiMs.  A  la 
suite  de  la  représentation  avait  lieu  le  bal,  auquel 
l'es  acteurs  costumés  se  mêlaient.  Au  Pérou,  la  grande 
place  du  Guzco  vit  des  représentations  du  même 
ordre  ;  Tlnca  les  honorail  de  sa  présence,  et  les  cura- 
cas^  et  les  orejones^  ne  dédaignaient  pas  d'y  prendre 
part  en  qualité  dVxécirtants.  C'est  à  peine  si  de  ces 
pièces  quelques  titres  so-nt  parvenus  jusqu'à  nous. 

Uevenons  aux  danses  chantées  mexicaines.  Eftes 
étaient  principalement  exécutées  en  l'honneur  du 
dieu  de  la  guerre  ou  du  dieu  de  la  pluie,  divinité 
qu'il  convenait,  en  ces  pays  agricoles,  de  se  rendre 
propice  à  tout  prix,  ou  encore  à  l'occasion  de  la 
récolte  des  plantes  sacrées',  et  elles  comportaient 
d«s  paroles  appropriées  aux  ci rcon stances.  Torque- 
mada^  nous  dit  q'u'elles  avaient  lieu  sur  les  places 
des  villages,  ou  dans  les  vastes  patim  des  maisons 
nobles.  Queiqucs  jours  avant  la  fête,  le  choix  des 
airs  dansés  était  arrêté,  et  »i  l'on  devait  exécuter  une 
composition  nouvelle,  elle  était  soigneusement  répé- 
tée à  foix  faible.  Le  matin  de  Texécntion,  on  dispo- 
sait aiu  centre  de  la  place  une  grande  natte  au  milieu 
d'e  laquelle  étaient  placés  les  deux  tambours  :  wet- 
wctl  et  teponefatli.  La  danse  com'mencait  tantM  à  l'an- 
Tore,  tant(\t  au  milieu  du  jour,  elle  se  prolongeait 
assez  tard,  et  souvent  le  cortège  ne  regagnait  que 
dans  la  nuit  le  logis  d'où  il  était  parti  le  matin  en 
cli^ntant.  Voici,  d'après  le  même  auteur,  la  descrip- 
tion d'un  miftote'^  type  : 

«  Lorsqu'ils  veuîent  commencer  la  danse,  trois  ou 
<pratre  Indiens  font  retentir  des  sifflets  très  aigos, 
puis  les  tambours  sont  b»ttiis  sourdement,  la  sonorité 
s'élevant  peu  à  peu.  La  troupe  des  danseurs,  en 
entendant  ie  prélude  des  tambours,  comprend  quels 

1.  AcosTA  (JosKPH  de),  Hiittaria   nattiral  y  moral  de  las  Indias, 
îv.  VI,  ch.  XXVIII. 
i.  S;irHAGOif,  op.  ciL 

3.  Prêtres. 

4.  Nobles. 


sont  le  chant  et  la  danse  à  interpréter,  et  el4e  ies 
coiBinence  aussitôt.  Les  danses  du  début  s'exécvlent 
sur  un  ton  grave,  comme  bémolisé  istc),  et  lentement, 
le  premier  étant  en  conformité  avec  la  fête;  deux 
corypliées  l'entonnent,  puis  tout  le  chœur  le  pour- 
suit, chantant  et  dansant  à  la  Ms.  Ces  gens  remuent 
les  jambes  aassi  adroitement  que  les  plus  habiles 
danseurs  espagnols;  et,  qui  pkwts  est,  le  corps  entier, 
la  tète  aussi  bien  que  les  bras  et  les  mains,  suit  une 
cadence  si  bien  réglée  et  concertée  que  l'on  ne  peut 
constater  une  différence  d'un  demi- temps  dans  ses 
mouvements;  en  outre,  ce  que  l'un  fait  avec  le  pied 
droit  et  avec  le  pied  gauche,  tovs  le  font  en  raème 
temps  et  en  mesure.  De  sarte  que  les  tamboars,  le 
chant  et  les  danseurs  ont  une  cadence  concertée  et 
commune  qui  ne  difîère  pas  d'an  iota  entre  les  ans 
et  les  autires.  Les  bons  danseurs  d'Espagne  qui  les 
voient  s'en  émerveillent  et  ils  estiment  beaucoup  les 
danses  et  les  bals  de  ces  naturels  ainsi  qme  le  graod 
ensemble  et  le  sentiment  qu'ils  y  mettent*.  » 

Les  danseurs  forment  des  cercles  concentriques  : 
ceux  qui  sont  placés  à  l'extérieur  de  la  ronde  doi- 
vent, à  cause  de  l'espace  plus  grand  qu'ils  ont  à  fran- 
chir, exécuter  deux  mouveoMttts  dans  le  temps  que 
les  autres  en  font  un;   leur  mérite  est  de  ce 
accru.  Ceux  qui  font  partie  de  ia  ronde  elle-i 
sont  tous  tenus  de  faire  synchroniquement  des 
vements  identiques.  Ceux  qui  sont  au  centre  du  obcBur 
se  contentent  d'exécuter  des  gestes  lents  et  granes, 
ils  lèvent  et  abaissent  les  bras  avec  gràoe.  Ohaqve 
caoplet  était  répété  trois  ou  quatre  fois.  A  peine  on 
chant  était-il  terminé,  que  le  rythme  des  tanboars 
en  annonçait  un  avtre'et  ia  danse  allait  s'accéiérast. 
Des  enfants  de  sept  à  huit  ans  prenaient  part  à  ces 
ébats  et  s'y  comportaient  aussi  bien  que  leurs  pères; 
leurs  voix  hautes  se  mêlaient  à  celles  des  hommes 
et  apportaient  dans  le  chant  la  variété  de  leur  tim- 
bre. Enfin  qnekfoes  boaffons,  babiMés  avec  les  costu- 
mes d'autres  peuptes  et  costFalB»sa«t  le  langage  de 
ceux-ci, jetaient  une  note^ie  dans  lafHe.  Des  bois- 
sons spéciales  circulaient  parmi  les  danseurs;  loin 
d'étancber  la  soif,  elles  ne  faisaient  qu'échauffer  les 
têtes,  et  les  mouvements  finissaient  par  s'exécuter  en 
un  toupmoiement  verti^neux  ;  ainsi  la  fête  s'achevait 
dans  u«n  état  d'exattation!!  extrême  et  d'ivresse  parti* 
culière.  Le  nombre  des  exécutants  était  très  élevé, 
tous  les  grands  chroniqueurs  sont  d'accord  sur  ce 
point  et  parlent  de  mille  danseurs  et  parfois  d'un 
chiffre  deux  et  trois  fois  svpérieur.  Même  en  tenant 
comptée  de  l-exagération  de  l'époque,  il  ftitfl  admet- 
tre que  beaueoup  de  gens  participaient  à  ces  fêtes. 
Les  danseurs  revêtaient  leurs  plus  riches  Tèlements; 
ils  tenaient  dans  les  mains  des  emblèmes,  des  guir- 
landes, des  bouquets  de  fleurs  ou  des  plumes  rares. 
Le  spectacle  d'un  mitote  devait  èti^e  fort  beau,  et 
nous  comprenons  les   pages  enthousiastes  qui  ont 
éfté  écrites  à  ce  sujet. 

Le  P.  Acosla*  nous  donne  de  mitote  exécutés  dans 
une  cour  de  tentple  on  de  palais  une  description  voi- 
sine de  celle  que  nous  venons  de  transcrire.  Nous  y 
retrouvons  les  deux  tambours,  les  cercles  concentri- 
ques, les  mouvements  d'ensemble  et  l'occupation  du 
centre  des  cercles  par  les  seigneurs  revêtus  de  leurs 


5.  Notamment  d'un  cactus  nain  dont  on  extrayait  un   liquide  qaJ, 
fermenté,  produisait  un«  boisson  enivrante, 
a.  ToRQURMADA,  MonoTçuia  indiana,  Rv.  XIV,  cli.  3U. 
?.  Bal,  danse. 

8.  TonQUEMADA,  Op.   Cit.,   Hv.  XIV,  Cll.  XI. 

9.  Op.  cit.,  liv.  VI,  ch.  xxviii. 
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phi  s  beaux  atours  et  faisant  des  gestes  lents  el  gra- 
cieux. 

Au  Yucalan,  les  Mayas  possédaient  tin e  sorte  de  Jeu 
qui  s'est  étendu  au  Mexiqae  entier  et  qui  subsiste 
encore  en  partie  aujourd'hui  :  on  dressait  au  centre 
d'une  place  un  mat  él«vé,  de  r^xtréniité  duquel  pen- 
daient des  cordes  nombreuses,  beanooip  plus  longues 
que  le  mât  n'était  haut.  Chaque  joueur  s'emparait 
de  l'extrémité  d'une  corde  et,  à  un  signal,  tournait 
autour  du  màt  en  bondissaat  et  décrirait  sur  le  sol 
des  boucles  qui  avaient  pour  conséquence  de  no«er 
et  de  dénouer  en  cadence  les  cordes.  Ce  jeu  ressem- 
blait beaucoup  à  ce  que  nous  nommons  «  les  pas  de 
géants  w.  Les  danseurs  rev-êtaienl  de  brillants  costu- 
mes et  prenaient  des  déguisements  d'oiseaux  dont 
ils  étaient  sensés  imiter  les  vols  et  les  sauts. 

Même  dans  les  fêtes  religieuses,  où  la  danse  était 
exécutée  en  l'honneur  d'un  dieu,  le  peuple  puisait  en 
elle  un  élément  évident  de  plaisir  el  de  récréation. 

Pour  les  fêtes  guerrières,  les  hommes  seuls  étaient 
admis,  ainsi  que  pour  la  fam-euse  danse  de  la  Victoire, 
où  les  vainqueurs  forçaient  les  vaincus  à  danser  jus- 
qu'à ce  qu'ils  tombassent  morts  d'épuisement,  forme 
relativement  douce  des  innombrables  sacrifices  hu- 
mains qui  ensanglantèrent, dans  un  but  religieux,  la 
terre  du  Mexique. 

Les  chants  rituels,  les  chants  dansés  des  anciens 
Aztèques  sont  aujourd'hui  oubliés;  nous  n'en  retrou- 
vons des  écbos  alfalblis  et  modernisés  que  diez  les 
Indiens  de  la  Sierra  de  Nayarit  ;  ils  ont  perdu  pres- 
que tout  caraclèTe. 

Au  Pérou,  dans  les  nombrenses  i^tes  des  Quéchuas, 
la  danse  chantée  était  en  honneur  autant  ^a'au 
Mexique,  mais  les  figures  en  étaient  différentes.  Il 
n'est  pas  fait  mention  «hes  les  vieux  auteurs  de  l'em- 
ploi des  rondes  concentriques,  de  ce  tourbillonnement 
rapide  aux  gestes  s-imnltanés  et  de  cette  exaltation 
volontaii-e.  La  musique  devait  nécessairement  se  res- 
sentir du  caractère  des  sujets  d-e  l'Inca.  Ils  avaient 
su  se  montrer  des  guerriers,  l'étendue  de  Tempire 
par  conquêtes  successives  le  démontrait  assez  ;  mais 
îl  faut  cependant  reconnaître  que  les  combats  dans 
Vancien  Pérou  avaient  été  beaucoup  moins  meur- 
triers qu'au  Mexique  ;  la  guerre  était  de  cowrte  du- 
rée et  le  soldat  ne  pensait  qu'à  retourner  à  la  terrCi 
les  Quëchuas  étant  avant  tout  des  agriculteurs. 
Jamais  le  Pérou  ne  connut  les  hécatombes  rituelles 
du  Mexique;  si  l'on  adnet  généralement  auj<Hird*hai 
qu'il  y  eut  dans  le  Ttiwantinsi^pi^  quelques  sacrilices 
humains,  surtout  de  jeunes  enfants,  et  dans  des  ca^ 
bien  particuliers,  il  faut  reconnaître  que  les  victimes 
habituelles  offertes  aux  dieux  étaient  des  animaux, 
surtout  des  lamas.  La  musique  péruvienne  ne  devait 
donc  pas  avoir  le  caractère  véhément  de  celle  des 
Aztèques. 

Les  Quéchuas  avaient  des  fêtes  mensuelles  régu- 
lières ;  le  mois  n'était  pas  comme  au  Mexique  de 
vingt  jours,  mais  bien  de  vingt-huit  ;  c'était  un  mois 
lunaire.  Parmi  ces  fêtes,  quatre  d'entre  elles,  en 
dehors  des  cérémonies  extraordinaires,  avaient  une 
importance  et  une  durée  exceptionnelles  :  c'étaient 
en  juin  Vlntip-^rat/mi,  ou  grande  fête  du  soleil,  en  sep- 
tembre la  Situa,  qui  devait  éloigner  du  Guzco  et  des 
agglomérations  les  épidémies  et  les  maux  de  toutes 
sortes,  en  novembre  les  longues  cérémonies  et  les 
épreuves  que  devaient  subir  les  jeunes  gens  de  caste 


1.  Nom  donné  par  les  Quéchuas  à    empire  incasiqiM  et  qui  signi- 
fie :  *  les  quatre  provinces  unies  i. 


noble  pour  être  reçues  orcjones,  enfin  en  mars  la  ré- 
novation du  feu  sacré.  Ces  fêtes  avaient  un  caractère 
religieux  très  net;  on  s'y  préparait  en  s'abstenant  de 
certains  aliments,  surtout  du  piment,  et  en  observant 
la  continence.  Elles  débutaient  par  des  sacrifices  de 
lamas  dont  les  entrailles  palpitantes  permettaient 
aux  prêtres,  tels  les  aruspices  romains,  de  dire  si  la 
victime  éta'rt  agréée  ou  non,  si  le  dieu  était  satisfait 
ou  en  courroux  ;  eltes  se  poursuivaient  par  des  liba- 
tions rituelles;  pais,  saivanlun  cérémonial  qui  variait 
avec  la  fête,  le  cortège  officiel  se  déroulait  en  longue 
procession  vers  l  endroit  où  les  réjouissances  pro- 
prement dites  devaient  avoir  lieu.  C'était  l'heure  des 
tnhi,  c'est-à-dire  des  chants  et  des  danses,  le  mot 
enfermant  les  deux  acceptions.  Le  P.  Gobo*,  après 
nous  avoir  dit  qu'il  n'y  avait  pour  ainsi  dire  pas  de 
danse  sans  chant,  et  que  chaque  danse  avait  son 
chant  propre,  nous  décrit  la  parure  des  exécutants. 
Les  costumes  variaient  avec  les  fêtes  et  au  cours  des 
fêtes,  et  telle  couleur  prohibée  à  une  époque  était 
obligatoire  à  «ne  autre.  Les  ornements  et  les  vête- 
ments de  plume  étaient  en  grand  honneur.  Que  Ton 
ne  se  méprenne  pas  sur  l'emploi  des  plumes  dans  la 
parure.  Les  Quéchuas  savaient  en  recouvrir  une 
trame  et,  en  les  imbriquant  à  la  manière  dont  Toiseau 
les  porte  naturellement,  ils  parvenaient  à  façonner 
des  manteaux  so«ples  d'une  richesse  extrême  et  d'un 
coloris  brillant.  Les  danseiars  ainsi  parés  devaient 
donner  à  la  fête  un  éclat  incomparable. 

Le  caractère  des  danses  variait  beaucoup.  Les  unes 
étaient  graves,  les  autres  gaies.  Chaque  province  avait 
son  répertoire  propre,  et  les  échanges  de  chants 
étaient  pToht4>és.  Certaines  danses  n'admettaient  que 
les  hommes,  par  exemple  c^es  des  Quanacos  où  les 
exécutants  étaient  oon verts  de  peaux  de  bête  :  puma, 
cerf,  etc. ,  dont  la  tête  naturalisée  leur  servait  de 
coilfore  ;  la  céramique  ancienne  nous  a  conservé  l'i- 
mage de  ces  rondes  parées  où  les  danseurs  portent 
des  peaux  d'animaux  oa  de  grandes  ailes  de  condor, 
et  lear  usage  n'a  pas  disparu  complètement;  on  en 
retrouve  neCtement  la  Iraoe  dans  des  déguisements 
modernes  revêtus  par  exemple  à  l'époque  de  la  Na- 
viAad  dans  la  région  du  Titicaca.  L'ne  autre  danse 
ancienne  nommée  guayayturilla,  et  qui  admettait  les 
deux  sexes,  exigeait  des  exécntants  un  large  bandeau 
^Tintai  d'or  oa  d*angeat.  La  danse  guayaya  était  ré- 
servée à  rinca;  ne  pouvaient  y  participer  que  les 
gens  de  sang  royal  portant  des  étendards  ou  des 
insignes  de  oom mandement.  La  danse  était  menée 
an  «on  d*un  grand  tambour  porté  par  un  homme  et 
frappé  par  une  fenmie.  Les  pas,  ainsi  que  la  mvisique, 
en  étaient  graves,  sans  sauts  ni  moavements  désor- 
donnés; hommes  et  femmes  iJtemant  se  tenaient 
par  la  main  en  une  longue  file,  on  bien  formaient 
des  files  distinctes.  La  danse  commençait  hors  de 
la  présence  du  souverain  on  de  celui  qui  le  repré- 
sentait; les  ^les  parallèles  se  rapprochaient  peu  à 
peu  de  l'endroit  où  il  était  assis,  avançant  et  reeii- 
lant  en  cadieace  ;  on  semblait  vouloir  l'inviter  à  par- 
ticiper à  la  fête,  et  il  se  laissait  enfin  convaincre. 
Une  autre  danse  noble,  très  estimée,  et  que  Cobo 
juge  particulièrement  intéressante,  était  exécutée 
par  trois  personnages  seulement  :  un  seigneur  ayant 
à  sa  droite  et  à  sa  gauche  une  jeune  fiusta^  décri- 
vait avec  elles,  en  les  tenant  par  la  main  et  sans 
jamais  les  lâcher,  des  voltes  et  des  lacets  multiples. 


2.  P.  Cobo,  op.  ât^  t.  iV,Uv.  IIV,  ck.  xtiu 
8.  JeuM  fille  noble. 
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Celte  forme  de  danse  était  encore  pratiquée  à  Tarma 
il  y  a  quelques  années;  on  y  jouait,  en  le  défor- 
mant, un  épisode  tragique  de  la  conquête  :  la  cap- 
ture d^Atahualpa  par  Pizarro^  Ces  danses,  ou  takx, 
avaient  toutes  des  dénominations,  les  chroniqueui*8 
nous  les  ont  conservées  en  partie.  C'était  par  exemple 
la  danse  huayllina  reprise  quatre  fois  par  jour  pen- 
dant Ylntip-raymi  et  entrecoupée  d'exclamations  où 
le  mot  triomphe  revenait  en  manière  de  refrain. 
Pour  la  Situa,  fête  de  l'expulsion  des  maladies,  après 
les  ablutions  [faites  à  l'aube,  tous  entonnaient  le 
chant  alausitua,  tandis  que  les  antara  exécutaient 
l'air  tica-tica.  Aux  cérémonies  d'épreuves  des  jeunes 
orejoneSf  retentissait  le  taki  huari;  ce  chant  qui, 
disait-on,  remontait  à  Manco-Capac,  n'était  exécuté 
qu'à  celte  occasion,  conformément  aux  ordres  donnés 
par  ce  prince  à  l'origine.  On  dansait  aussi  à  ta  fm 
des  épreuves,  après  les   exercices  d'endurance  des 
jeunes  [élus,  le  taki  coyo  ou  kolli,  c'esl-à-dire  la 
danse  des  jambes  souples  et  agiles,  la  danse  légère. 
Les  chroniqueurs  nous  ont  ainsi  conservé,  avec  la 
place  que  tenaient  ces  chanls  et  ces  danses,  des 
dénominations  qu'une  orthographe  fantaisiste  rend 
malheureusement  souvent  incompréhensibles;  mais 
là  s'arrête  leur  œuvre  ;  aucune  notation  n'a  été  prise, 
nous  ne  possédons  plus  que  des  titres.    Pour  les 
récits  épiques,nous  retrouvons  encore  chez  Belanzos' 
et  Gamboa'  des  passages  de  la  légende  des  hauts 
faits  du  grand  Inca  Pachacutec.  Quant  à  l'art  dra- 
matique,   Ollantay^    nest    qu'une    adaptation    de 
l'œuvre  ancienne,  en  quechua  il  est  vrai,  mais  conçue 
à  l'européenne;  quelques  fragments  authentiques  y 
sont  probablement  incorporés.   L'ensemble  de  ces 
documents  constitue  un  bien  faible  bagage. 

La  disparition  des  œuvres  anciennes  a-t-elle  été 
naturellement  provoquée  par  le  contact  d'une  civili- 
sation plus  avancée  qui  s'imposait  par  sa  seule  pré- 
sence? Y  a-t-il  plus?  Hélas!  oui,  le  fanatisme  espa- 
gnol a  rencontré  en  Amérique  un  nouveau  théàlro 
d'exploits,  l'esprit  destructif  des  conquérants  trouva 
à  s'employer.  Sous  prétexte  d'extirper  l'idolâtrie, 
une  lulte  sans  merci  fut  entreprise  contre  toutes  les 
manifestations  religieuses  des  Indiens.  Si  les  soldats 
mirent  à  sac  les  demeures  et  les  temples,  le  clergé 
s'attaqua  aux  cérémonies  du  culte,  aux  jeux,  aux 
réjouissances,  aux  danses  et  aux  chants;  il  ordonna 
la  destruction  des  instruments  qui  venaient  en  aide 
aux  Quéchuas  pour  retenir  l'histoire  de  leurs  aïeux, 
les  kena  et  les  antara  ne  trouvèrent  pas  même  grâce 
devant  lui!  Cette  lutte  vaut  d'être  contée.  L'esprit 
de  rinquisition  s'y  retrouve  tout  enlier.  Voici  quel- 
ques faits  :  dès  1583,  le  concile  provincial  de  Lima 
ordonne  aux  évêques  de  faire  détruire  systématique- 
ment tous  les  kipu  i<  par  lesquels  les  Indiens  conser- 
vent la  mémoire  de  leurs  rites,  de  leurs  cérémonies 
et  de  leurs  lois  iniques'.  »  Les  défenses  des  Constilu- 
çiones  synodales  de  l'archevêché  de  Lima  (1614)  vont 
plus  loin;  elles  avertissent  les  représentants  du  culte 
de  ne. pas  permettre  «  les  danses,  chants  ou  takis 
anciens  en  langue  maternelle  ou  générale  (c'est-à- 
dire  en  dialecte  local  ou  en  langue  quechua)  et  d'à- 


1.  Voir  la  description  qu'en   donne  l'auteur  des  Azucenas  que- 
elwoê,  p.  MX. 
ï.  htrrArtxos  (Joan  de),  Suma  y  Narracion  de  îoi  Incai. 

3.  Gamboa  (Sarjiib:«ito  de),  Segunda  Parte  de  la  Bistoria  gênerai 
llamada  indica. 

4.  Ollantay,  drame  en  vers  quéchuas  du  temps  des  Inca?,  traduit 
et  commenté  par  Gavino  Pacheco  Zpgarra.  Paris,  1878. 

5.  Premier  concile  provincial  liménien,  ch.  xxxvii. 

6.  Appelées   en    quechua  ffi/.rra,  sorte  d'instrument  de   musique 


voir  à  brûler  les  instruments  qu'ils  (les  Indiens)  pos- 
sèdent, tels  que  tambourins,  tètes  de  ccrf<^,  antara, 
ornements  en  plumes,  etc.,  leur  laissant  uniquement 
les  grands  tambours  dont  ils  se  servent  dans  les 
danses  de  la  fête  du  Corpus  Cristi  (Fête-Dieu)'  ». 

Quelques  années  plus  tard,  le  Père  Pablo  Joseph 
de  Arriaga,  dans  son  Extirpacion  de  la  Idolatria 
del  Piru,  se  vantera  d'avoir,  au  cours  d'un  voyage  à 
travers  le  pays  en  1617,  découvert  et  châtié  679  mi- 
nistres du  culte  ancien,  d'avoir  détruit  603  uaka* 
principales  et  3,418  konopa^;  il  reproduit  à  la  fin  de 
son  livre  les  questionnaires  dont  les  visiteurs  ecclé- 
siastiques devaient  se  servir  dans  leurs  tournées, 
ainsi  que  les  édits  prohibant  les  danses  et  les  chants 
de  l'époque  de  la  fête  des  moissons,  la  danse  aypa 
ou  quencu  et  finalement  toutes  danses  anciennes. 

Dans  sa  pastorale  de  1649,  l'archevêque  de  Lima, 
Viilagomez^^,  reproduit  les  prohibitions  antérieures 
en  déterminant  les  châtiments  corporels  qui  seraient 
infligés  en  cas  d'infraction.  Par  exemple,  chanter  et 
danser  Yayrihua  était  puni  de  cent  coups  de  fouet  et 
d'une  semaine  de  cachot.  En  cas  de  récidive,  le  délin- 
quant était  remis  au  bras  séculier  qui  se  chargeait 
d'administrer  le  châtiment  convenable... 

Au  Mexique,  destructions  et  défenses  furent  aussi 
nombreuses  et  aussi  féroces  qu'au  Pérou.  Torque- 
mada,  après  avoir  expliqué  l'origine  fabuleuse  du 
mitote,  a  bien  le  soin  de  nous  dire  «  qu'on  ne  laisse 
plus  les  Indiens  chanter  leurs  chants  anciens,  parce 
qu'ils  sont  pleins  de  réminiscences  diaboliques >'  ». 
Sahagun  nous  explique  en  détail  les  raisons  de  ces 
défenses  :  «  Notre  ennemi  sur  la  terre  (le  diable)  se 
ménage  un  bois  épais  sur  un  terrain  difficile,  rempli 
d'abîmes,  pour  y  dresser  ses  méfaits  et  s'y  tenir  à 
l'abri  de  toute  recherche,  comme  font  les  fauves  et 
les  serpents  venimeux.  Ce  bois  et  ces  abîmes,  ce  sont 
ces  chants  mêmes  dont  il  donna  la  trame  sur  terre 
pour  qu'on  en  fit  usage  à  son  service  comme  des 
louanges  à  son  honneur  dans  les  temples  et  au 
dehors...  »  Et  plus  loin  :  u  II  est  en  effet  bien  reconnu 
que  la  caverne,  le  bois  ou  les  abîmes  dans  lesquels 
ce  maudit  ennemi  se  cache,  ce  sont  les  cantiques 
et  les  psaumes  qu'il  a  lui-même  composés  et  qu'on 
lui  chante  sans  qu'ils  puissent  être  compris  dans 
leur  signification  réelle,  si  ce  n'est  par  ceux  qui  sont 
naturellement  accoutumés  à  cette  sorte  de  langage. 
Il  en  résulte  qu'on  chante  assurément  tout  ce  qu'il 
veut,  guerre  ou  paix,  louange  à  sa  gloire  ou  mépris 
au  Christ,  sans  que  rien  ne  puisse  être  compris  par 
le  reste  des  hommes*^.  » 

Tous  les  prêtres  n'eurent  pas  cette  haine  absurde 
et  cette  incompréhension  des  chants  anciens.  Certains 
d'entre  eux  cherchèrent  au  contraire  à  utiliser  l'at- 
trait des  Indiens  pour  la  musique,  en  subslituanl  des 
paroles  de  la  liturgie  catholique  aux  textes  anciens; 
ils  donnèrent  ainsi  aux  nouveaux  convertis  Thabitude 
de  louer  le  Seigneur  sur  des  raonodies  qui  depuis 
longtemps  leur  étaient  familières  et  qu'ils  aimaient. 
Nous  avons  trouvé  plusieurs  passages  relatifs  à  ces 
adaptations;   en    voici  un  de   Garcilaso   :   l'auteur 


auquel   les  Indiens  attachaient  une  grande  importance   rituelle  et 
qu'il  nous  est  aujourd'hui  difûcile  de  définir  exactement. 

7.  Constiiuciones  synodales  del  Arzobispo  de  los  Bcyes  en  eî  Pem^ 
1614,  titre  I,  ch.  vi. 

8.  Lieu,  autel  consacré  au  cuite. 

9.  Objet  rituel. 

10.  ViLLAGOMPZ  (D.  Pldro  dk),  Exortacioucs  e  Uutruccion  acerca  de 
las  Idolatrias  de  los  Indios  del  Arzobispado  de  Lima, 

11.  TORQURMADA,  Op.  Cl7.,   lîv.   VI,  ch.  XUII. 

li.  SKHkGvy,op.  cit. 
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décrit  d'abord  la  fête  dans  laquelle  la  famille  royale 
et  ses  proches,  seuls  admis,  préparaient  une  terre 
consacrée   au  dieu  Soleil,  à  Collcampata,  tout  près 
du  Cuzco;  les  chants  étaient  composés  sur  la  signifi- 
cation de  haylli,  qui  en  quechua  veut  dire  triomphe, 
parce  qu'ils  triomphaient  de  la  terre  en  la  labourant 
et  la  retournant  pour  qu'elle  porte  des  fruits.  Et 
Garcilaso  ajoute  :  «  Ces  chants  des  Indiens  et  leur 
ton  paraissaient  intéressants  au  maître  de  chapelle 
de  l'église  cathédrale  (du  Cuzco),  et  il  fut  composé 
en  1551  (moins  de  vingt  ans  après  la  prise  de  la  ville 
par  les  Espagnols)  une  chanson  en  chant  d'orgue 
pour  la  fête  du  Saint  Sacrement,  contrefaisant  très 
au  naturel  léchant  des  Incas.  Huit  enfants  métis,  mes 
condisciples,  vêtus  comme  des  Indiens,  des  instru- 
ments de  labour  dans  les  mains,  représentant  dans 
la  procession  le  chant  et  le  haylli  des  Indiens,  sorti- 
rent, aidés  au  refrain  des  couplets  par  toute  la  maî- 
trise, au  grand  contentement  des  Espagnols  et  joie 
extrême  des   Indiens,  qui  voyaient   qu'avec  leurs 
chants  et  danses  on  solennisait  la  fête  de  N.  S.  Dieu, 
lequel  ils  nomment  Pachacamac,  qui  veut  dire  celui 
qui  donne  vie  à  l'univers  ^  » 

Malgré  les  prohibitions  que  nous  venons  de  rappor- 
ter  et  les  châtiments  qui  en  furent  la  conséquence, 
ces  tentatives  d'adaptation  des  chants  anciens  durent 
se  renouveler  assez  souvent.  Nous  en  trouvons  une 
preuve  dans  les  nombreux  cantiques  catholiques 
chantés  aujourd'hui  dans  la  Sierra  sur  des  airs 
indiens.  D'ailleurs  les  Quéchuas,  sous  des  apparences 
de  conversion,  ont  su  conserver  leurs  fêtes,  surtout 
lorsqu'ils  pouvaient  en  faire  coïncider  la  date  avec 
celle  des  fêtes  de  l'Eglise  catholique;  il  en  fut  ainsi 
longtemps  pour  le  Corpus  Cristi,  qui  se  confondait 
pour  les  Indiens  avec  Vlntip-raymi;  peut-être  tout 
sentiment  du  culte  ancien  n'est-il  pas  encore  effacé 
aujourd'hui  dans  leur  cœur. 

A  côté  des  chants  rituels  plus  ou  moins  officiels, 
il  existait  une  musique  domestique,  intime,  que  les 
Conquistadores  ont  été  impuissants  à  étouff'er,  du 
moins  au  Pérou,  car  elle  subsiste  d'une  manière 
indéniable  dans  le  folklore  contemporain;  sa  forme 
la  plus  caractéristique  est  celle  du  karawi,  chant 
d'amour  triste  et  tendre.  Le  mot  harawi  est  devenu 
successivement  dans  la  bouche  des  Espagnols  harabi 
ou  haravi,  ce  qui  est  tout  un,  en  raison  de  la  cons- 
tante confusion  des  v  et  des  6  en  castillan,  puis 
yaravi.  Nous  avons  vu  plus  haut  l'importance  du 
chant  d'amour  à  l'époque  des  Incas.  Quant  aux 
danses,  elles  se  sont  uniformisées  avec  la  disparition 
graduelle  des  fêtes  de  l'ancienne  religion;  lakustua 
en  est  la  forme  présente  la  plus  typique 2.  Les  cos- 
tumes revêtus  aujourd'hui  pour  les  réjouissances  ne 
sont  à  première  vue  que  des  mascarades  grossières, 
ils  contiennent  cependant  bien  des  vestiges  anciens 
qu'il  serait  intéressant  de  noter  avant  qu'ils  ne  s'ef- 
facent pour  toujours. 

Raoul  d'HARGOURT. 
Octobre  1920. 
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1.  Garcii.a»o  de  i.a  Vkga,  op.  cit.,  liv.  V,  ch.  ii. 

2.  Voir  plus  loin,  p.  3367. 


Les  flûtes  et  les  syrinx  trouvées  dans  les  lombes 
indiennes  nous  ont  éclairés  sur  l'avancement  de  leur 
facture  et  sur  les  échelles  employées  autrefois  par 
les  Quéchuas;  les  chroniques  nous  ont  dit  la  place 
qu'occupait  la  musique  dans  les  fêtes  et  dans  la  vie 
privée  de  l'Indien;  mais,  en  l'absence  de  documents 
écrits,  le  folklore  contemporain  seul  fera  connaître 
en  partie  ce  que  pouvait  être  celte  musique.  Pour 
cela  il  faudra  relier  le  présent  au  passé,  en  s'effor- 
çant  de  tenir  compte  des  diverses  influences  qui 
ont  produit  révolution  du  folklore  et  qui  devront 
être  déterminées  minutieusement.  La  tradition 
orale,  conservée  fidèle  grâce  à  l'exceptionnel  relief 
du  sol»  qui  sépara  les  habitants  des  Hauts  Plateaux 
andins  de  ceux  des  centres  européens  établis  sur 
la  côte  du  Pacifique,  nous  permettra  les  notations 
nécessaires. 

Un  point  cependant  restera  dans  l'ombre  :  com- 
ment les  anciens  Péruviens  concevaient-ils  la  mu- 
sique? Symbolique  à  la  manière  des  Extrême-Orien- 
taux, en"^tenant  compte  du  degré  supérieur  de  culture 
atteint  par  ces  derniers?  C'est  possible  et  môme  pro- 
bable, d'après  certains  indices;  mais  l'hypothèse 
joue  dans  cette  appréciation  un  trop  grand  rôle,  et 
ce  n'est  pas  sur  une  hypothèse  que  nous  désirons 
édifier  notre  travail  de  reconstitution. 

Quand  ce  qui  reste  de  l'ancienne  musique  indienne 
du  temps  des  Incas  aura  pu  être  dégagé,  et  que  les 
caractères  en  auront  été  définis,  nous  tenterons  de 
la  comparer  au  folklore  musical  indien  de  toute 
l'Amérique.  Malheureusement  l'étude  n'en  est  pas 
beaucoup  plus  avancée  pour  les  autres  pays  de  l'A- 
mérique du  Sud,  pour  l'Amérique  centrale  et  une 
bonne  partie  de  l'Amérique  du  Nord,  que  pour  la 
région  andine  de  la  Paz  à  Quito  avant  nos  recher- 
ches; les  documents  sont  rares  et  incomplets.  Par 
contre,  aux  Etats-Unis,  d'importantes  cueillettes  ont 
été  faites  qui  pourront  être  mises  en  parallèle  avec 
les  nôtres;  précisons  toutefois  dans  quelle  mesure  la 
comparaison  pourra  s'établir  avec  fruit.  Au  nombre 
des  anciens  civilisés  dont  l'étal  d'avancement  esthé- 
tique serait  à  rapprocher,  on  ne  peut  compter  que 
deux  groupements  :  sur  le  territoire  du  Mexique  et 
du  Guatemala,  les  Aztèques  et  les  Mayas,  et  en  Equa- 
teur, au  Pérou  et  en  Bolivie,  les  Quéchuas,  Aymaras 
et  Yuncas.  Or,  au  Mexique  et  au  Guatemala,  l'élude 
du  chant  populaire  contemporain  est  à  peine  ébau- 
chée et,  de  plus,  nous  avons  des  raisons  de  croire 
que  ce  chant  populaire  a  malheureusement  été  pol- 
lué par  l'influence  européenne.  Il  ne  reste  donc  plus 
à  opposer  au  folklore  andin  que  celui   des  tribus 
Peaux-Rouges  des  Etats-Unis.   S'il  existe  quelques 

3.  Les  vallées  qui    furent  le  berceau  des  anciennes  clvilisalions 
indiennes  5ont  situées  00  et  4000  mMros  d'altitude,  derrière  la 

preniifrre  Cordillère. 
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rapports  dans  les  échelles,  dans  certaines  formules 
mélodiques  et  rythmiques,  entre  cette  musique  et 
celle  des  anciens  civilisés  dont  nous  parlons  plus 
haut,  d*un  cùté  nous  nous  trouvons  en  présence  d'une 
monodie  primitive,  plus  rvthmique  que  mélodique, 
près  de  la  parole,  quelquefois  du  cri,  sans  caractère 
modal  nettement  défini,  de  Tautre  nous  rencontrons 
des  lif^nes  mélodiques  accusant,  on  le  verra,  tous  les 
caractères  d'une  musique  évoluée,  pleine  d'invention 
mélodique,  possédant  un  sens  de  l'équilibre,  une  tenue 
esthétique  qui  fait  penser  aux  chants  de  nos  vieux  pays 
d'Europe. 

Aussi  intéressante  qu'ait  pu  être  leur  civilisation, 
les  Quéchuas  ne  peuvent  cependant  pas  prétendre  à 
être  mis  sur  le  même  plan  que  les  Kgj'ptiens,  les 
Grecs  ou  les  Latius.  D'où  vient  donc  le  de^ré 
d'avancement  artistique  que  révèlent  nombre  de 
monodies  rangées  par  nous  dans  la  catégorie  des 
indiennes  pures,  et  dont  plus  d*un  lecteur  pourrait 
s'étonner?  Expliquons  notre  pensée  sur  ce  point. 
Cette  étude  sera  basée  sur  des  notations  prises  au 
Pérou  ces  dernières  années,  c'est-à-dire  sur  un  folk- 
lore récent  qui,  s'il  est  traditionnel,  reste  en  pleine 
vie  et  en  continuelle  transformation.  Si  nous  cons- 
tatons que  les  mélodies  indiennes  pures  sont  nette- 
ment autochtones,  qu'elles  sont  bâties  sur  une  même 
échelle  penlatonique,que  certains  rythmes  et  certains 
tours  mélodiques  leur  sont  propres,  qu'il  s'en  dégage 
un  véritable  style,  peut-on  cependant  prétendre  que 
ce  style  soit  resté  étranger  à  toute  influence?  Non, 
car  la  région  audine,  toute  difficile  d'accès  qu'elle 
soit  encore,  n'a  pu  être  entièrement  protégée  des  con- 
tacts espagnols,  surtout  dans  les  villes;  mais  la  mé- 
lodie indienne  fut  assez  avancée  pour  lutter  avec  la 
musique  européenne  introduite  par  les  religieux  au 
XVI"  et  au  xvn*  siècle,  pour  continuer  à  exister  et 
même  pour  former  une  nouvelle  musique  née  d'elle, 
mélangée  ,d*apports  étrangers  et  qui  a  pris  droit  de 
vie  à  ses  côtés.  Que  celte  musique  indienne,  même 
pure  de  tout  métissage,  se  soit  légèrement  policée  en 
traversant  la  pensée  des  asservis  qui  l'ont  gardée  en 
eux  et  l'extériorisent  encore  aujourd'hui,  rhapsodes 
ou  flûtistes,  nous  voulons  bien  l'admettre,  mais 
serait-elle  seulement  l'écho  un  peu  déformé  de  celle 
qu*enlendait  l'inca  les  jours  de  fête  dans  la  belle 
capitale  du  Guzco,  que  celui-ci  paraîtrait  assez  fidèle, 
encore  assez  pleiu  de  vie  musicale  et  d'intérêt  scien- 
tiUque,  pour  mériter  une  analyse  approfondie. 


LES  MONODIES  INDIENNES  PURES 

La  <x>llectk>n  de  mélodies  que  nous  rapportons  du 
Pérou  —  la  plupart  notées  directement  —  permet 
de  jeter  une  vue  d'ensemble  sur  le  folklore  musical 
actuel  de  la  légion  andine  (Equateur,  Pérou,  Bolivie). 
Ces  notations  nous  renseigneront  sur  deux  genres  de 
musique  :   d'une  part   sur  les  monodies  que  nous 

i.  Quelques-unes  4l«  CAS  oionMlies  e\i&laienl  {)eut-étrc  Lrès  ancicn- 
seaicnt  a\ant  la  ronqucMe,  d'autres  ont  pu  naître  defiuis. 
3.  Voir  la  première  partie  de  cette  étude,  page  3348. 

3.  Il  est  piquant  de  Dolcr  ici  que  le  folklore  espagnol  est  précisé- 
meot  l'uB  de  ceux  qui  ignoient  U  fajiiiue  pcatutouique.  M.  Felipe 
Pedrell,  dans  son  Cancioncro  musical  popular  eapafiol  (tome  I, 
p.  27),  écrit  à  ce  sujet  :  «  Lo  que  uo  se  eocuenlra,  que  yo  sepa,  en 
Eepaiia  es  el  modo  peutâfono  lao  vivo  lodavta  en  Escosia...  » 

4.  JuiJF.N  TiEiisoT,  La  Musique  chez  les  peuples  indigènes  ffe 
l'Amérique  du  Norâ^  Etats-Unis  et  Canada,  Recueil  de  la  Soc. 


croyons  pouvoir  présenter  sous  le  nom  d'imiienne^ 
pures*,  conservées  par  la  tradition  orale,  d'aalr« 
part  sur  une  nmsique  nettement  postérieure  à  h 
conquête,  et  qot  Tés«ite  de  rintrodoclion  d^éléments 
européens,  plus  spécialememt  espa^nois,  dans  la  mf>- 
nodie  indienne  pure;  nous  appet4erons  cette  tiiiisiqot 
métisn^e,  La  distinction  entre  ces  deux  genres  est 
délicate,  puisque  le  second  est  né  de  Tévolation  do 
premier,  et  une  analyse  mfme  minutieuse  ne  sépa- 
rera pas  toujours  nettement  les  deux  courants  d'in- 
flaences.  Cependant  nous  croyons  préférable,  poor 
éclairer  notre  étude,  de  tiarder  ces  deux  grandes 
divisions. 

L'éehelie  «t  Ira  flMdes  iadiens  pars.  —  On  peut 
déterminer  d'une  manière  certaine  l'échelle  défec- 
tive  pcnlatontque  en  usaf^e  avant  la  venue  des  Espa- 
^ols  chez  les  anciens  civilisés  de  flimpire  deslncas, 
en  se  basant  sur  les  instmments  de  musique  trouvés 
dans  les  tombes  et  sur  les  monodies  encore  chantées 
dans  la  Sierra  andine. 

On  a  déjà  vu  que  les  smnx  et  nombre  d'autres 
flûtes  droites  donnaient,  en  grande  majorité,  une 
gamme  défective  pentatonique  qui  correspond  en 
tous  points  à  celle  que  nons  avons  observée  dans 
«ne  grande  partie  des  monodies  de  notre  collection*. 
Celte  gamme  a  été  employée  par  lieauconp  de  peu- 
ples primitifs  et  pratiquée  depuis  les  temps  les  plus 
recalés  par  les  peuples  d'Kxtrême-Orient,  chez  les- 
quels elle  est  encore  souvent  en  usa^.  Les  Indiens 
d'Amérique  paraissent  s'en  servir  généralement*. 
«  Tandis  qu'en  Europe,  écrit  M.  Julien  Tiersot,  on  a 
toujours  considéré  l'octave  de  sept  notes  avec  les 
altérations  accidentelles  plus  ou  moins  pratiquées) 
comme  étant  le  matériel  sonore  nécessaire  à  l'exis- 
tence de  la  musique,  cinq  notes  à  Toctave  suffisent 
à  satisfaire  aux  besoins  musicaux  de  tout  le  reste  de 
l'univers*.  » 


Voici  cette  échelle^  : 


Elle  parait  avoir  été  unique  chez  les  Quéchaas, 
da  moins  dans  notre  domaine  d'observation,  et,  de 
même  que  chez  les  Grecs,  les  Chinois,  et  chez  nous 
au  moyen  ége,  diacan  des  degrés  de  cette  écbeUe 
a  été  le  point  de  départ  de  modes  différents*. 

Mode  A  majeur.  Mode  B  mineur. 


V  I  j  j  i 


^^ 


m 


Mode  C  majeut\ 


Mode  B  mineur. 


^^^ 


Mode  E. 


Internationale  de    Musique,  il»   année,  livre  II,  janvicr-raar^  iyl«. 

p.  t03. 

3.  A  remarquer  la  llèche  qui  indique  la  pente  descendante  d< 
réchelle,  particularité  sur  laquelle  on  reviendra  plus  loin,  p.  3  JS5. 

6.  Que  ces  modes  aient  été  ou  non  distingués  autrerois  par  Ips 
Ouéchuaa,  l'analyse  du  folklore  les  révèle  aujourd'hui.  .Nous  pre- 
nons chaque  degré  comme  point  do  départ  du  mode,  sflon  la  pentf 
descendante  de  l'échelle,  en  commençant  par  le  degré  «gn  j»tqa'au 
plus  grave. 
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Dans  les  nionodies  indiennes  de  la  Sierra  andine, 
les  péruviennes  particulièrement,  le  plus  répandu  de 
ces  modes  est  le  mode  B;  le  mode  A  se  rencontre 
souvent,  le  mode  C  quelquefois,  surtout  en  Equateur, 
où  le  mode  D  paraît,  lui,  en  grande  faveur;  quant  au 
mode  E,  il  semble  inconnu  chez  les  Qaéchuas. 

Ëx.  3.  Mode  n  mi}ieur^. 


^î  r  ^  ^  B 

^    V     IV    III     II      l 


Sur  cent  quarante  monodies  indiennes  pures  no- 
tées par  nous,  on  en  trouve  plus  de  quatre-vingts  qui 
emploient  ce  mode.  Nous  allons  essayer  de  dégager 
quelques  observations  générales  sur  réchelle  indienne 
en  Tétudiant  sous  cette  forme,  la  plus  familière  et  la 
plus  caractéristique. 

Comme  nous  rindiquons  en  commençant  par  le 
degré  aigu  de  l'échelle,  la  pente  de  la  gamme  indienne, 
ainsi  que  celle  des  modes  grecs,  est  nettement  des- 
cendante, avec  attirance  vers  le  grave.  La  courbe 
générale  de  la  mélodie  s'infléchit  donc  de  haut  en 
■bas,  franchissant  parfois  de  grands  intervalles,  avec 
des  oscillations  montantes,  des  boufTées  expressives 
qui  toujours  retombent  tristement.  La  note  de  repos 
principale  du  mode  B,  qu*il  serait  impropre  de  nom- 
mer tonique,  est  placée  au  grave.  A  cause  de  son 
importance,  considérons-la  comme  le  premier  degré 
•de  l'échelle  et  comptons  les  autres  degrés  à  rebours 
de  la  pente,  de  bas  en  haut*.  Le  premier  degré  ter- 
mine généralement  les  phrases  musicales.  Il  est  sou- 
vent précédé  du  deuxième  en  un  mouvement  de  tierce 
mineure  descendante  absolument  typique,  qui  justifie 
à  lui  seul  la  dénomination  de  mineur  donnée  par  nous 
au  mode  B^.  Le  saut  brusque  du  cinquième  degré  au 
premier,  soit  direct,  soit  en  touchant  le  deuxième 
degré  au  passage,  —  ce  qui  donne  Tintervalle  de  sep- 
tième mineure  en  deux  ou  trois  notes,  —  est  aussi 
très  goûté  des  Quéchuas.  Ce  mouvement  mélodique 
n'est  pas  le  plus  grand  qu'ils  se  permettent;  ils  fran- 
chissent tranquillement,  et  non  en  cherchant  à  pro- 
duire uii  etfet  comique,  des  intervalles  de  dixième  et 
plus. 

Rappelons  que,  la  musique  indienne  étant  mono- 
dique,  le  système  que  nous  en  déduisons,  privé  d'har- 
monie*, de  demi-tons,  et  à  plus  forte  raison  de  tout 
chromatisme,  ne  comporte  pas  de  modulations.  La 
ligne  musicale,  sans  la  contrainte  de  la  polyphonie, 
se  meut  mélodiquement  en  toute  liberté,  et  cette 
liberté  est  un  de  ses  plus  grands  charmes. 


=J 


Ex.  4.  Hwawcare/ica  (Pérou)*. 


66  =  «i    Léffer  et  ffra  r ieux^ 


I .  no.contiray  ma  .  ri  .  po  .  sa^ 


I.nocen  .  te      ma  .  ri  .  po  .  sa, 


1.  Nous  transposons   ici  IV'chelio   en   raison   de    sa   place  sur   la 
portée,  qui  en  rend  la  lecture  plus  ais^e. 

2.  Voir  \en  chifTres  romains  de  Tci.  n»  3. 

3.  Voir  l'ex.  n«  4,  6*  cl  dernière  mesure!^. 

4.  Nous  entendons  ici   par  harmonie,  oncliatnemenls  d'accords  dt 
superpositions  de  notes. 


PW  f  6^ 


Namarno.kajxa 
pil 


rLpnSka.ni .  na, 


Namarnokaxa      pa.sa2ka.ni  .  na 


Dans  chacun  des  modes,  des  repos  suspensifs  ou 
conclusifs,  que  nous  appellerions  cadences  dans  notre 
système  tonal,  terminent  les  formules  familières.  Les 
repos  suspensifs  ont  lieu  souvent,  dans  le  mode  B, 
sur  le  deuxième  degré '^  ;  cependant  ils  peuvent  aussi 
affecter  d'autres  degrés^  ;  quant  aux  repos  conclu- 
sifs, ils  aboutissent  au  premier  degré^. 

Ex.  5. 


*iir  PUf  !?r  III  Cjf  I" 


f\  ^UjPf  ^^ 


Ex.  6. 


La  prédominance  du  mode  B  mineur,  dans  les  mé- 
lodies populaires  indiennes  pures  chantées  encore 
dans  toutes  les  régions  monUgneuscs  du  Pérou, 
explique  en  partie  le  caractère  proverbial  de  tristesse 
que  les  rares  voyageurs  ayant  parlé  de  la  musique 
de  ces  régions  lui  ont  décerné.  Les  chutes  vers  le 
grave,  terminées  très  souvent  par  la  tierce  mineure 
descendante,  un  certain  rapport  avec  notre  mode  mi- 
neur, suffirent  à  impressionner  des  oreilles  d'Kuro- 
péens,  nouHMes  du  mineur  classique  et  romantique. 
D'autre  part  la  musique  indienne  a  presque  toujours 
été  confondue  jusqu'alors  avec  la  musique  métissée, 
dont  le  yaravi  ou  triste^  est  une  des  formes  connues. 
Il  est  vrai  que  ces  chants,  à  cause  de  leur  modalité 
spéciale,  sur  laquelle  nous  reviendrons  en  détail  plus 
loin,  frappent  l'imagination  par  leur  accent  étrange 
et  douloureux,  nouvelle  raison  ayant  contribué  à 
créer  l'atmosphère  désolée  qui  entoure  la  musique 
dite  indienne  de  l'Amérique  du  Sud.  Dans  la  monodie 
péra vienne,  il  faut  l'avouer,  le  caractère  de  tristesse 
domine,  mais  il  convient  de  ne  pas  trop  le  générali- 
ser: beaucoup  de  bailes^^  d'allure  rythmique  mouve- 

îi.  La  monodie  indienne  pure  de  \'et.  n-  4  est  en  mode  B.  Voici  la 
traduction  française  des  paroles  quéchuas.  mt'UnjÇ'^cs  d'espagnol,  do 
cet  exemple  :  «  Innocent  papillon»  il  est  temps  que  je  m'en  retourne, 
il  est  temps  que  je  m'en  aille,  »  —  Nous  ne  donnons  ici  qu'un  couplet 
sur  les  tri»8  nombreu»  que  nous  avons  pu  not«r.  CeUe  même  remarque 
s'appliquera  à  tous  nos  exemples.  Nous  avons  adopté,  pour  écrire  le 
quechua,  l'alphabet  international  gonrralement  admis.  (Voir  première 
partie  de  celle  élude,  p.  3338,  note  4). 

t».  Voir  la  8»  mesure  de  l'ex.  n«  4  cl  la  2«  mesure  de  l'ex.  n«  5. 

7.  Voir  la  4«  mesure  de  l'ex.  n*  6. 

8.  Voir  la  conclusion  de  l'ex,  n«  4  et  les  dernières  mesures  des  ex. 
n«*  5  et  6. 

0.  Voir  ci-après  l'historique  du  genre  de  musique  appelé  yaravi, 
10.  Danses. 
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mentée  et  joyeuse,  empruntent  )e  mode  mineur  R*, 
et  les  mélodies  en  majeur  A  sont  souvent  fraîches  et 
gaies. 

Les  autres  modes  indiens  employés  dans  la  Sierra 
andine  semblent  se  comporter  à  peu  près  comme  le 
mode  B,  avec  quelques  particularités  que  nous  essaye- 
rons de  dégager. 

Ex.  7.  Mode  A  majeur. 


Ce  mode  est  appelé  majeur  à  cause  des  deux  se- 
condes majeures  qui  le  terminent.  11  est  très  em- 
ployé tant  au  Pérou  ou  en  Bolivie  qu'en  Equateur, 
et  d'assez  nombreux  karawi  de  caractère  triste  sont 
sur  ce  mode'.  Les  repos  principaux  s*opérent  sur  le 
premier  degré  de  Téchelle,  auquel  on  arrive  géné- 
ralement par  le  degré  voisin  ou  par  la  tierce.  La  ligne 
mélodique  est  d'ailleurs  plus  conjointe,  moins  heur- 
tée, les  sauts  brusques  y  sont  assez  rares;  citons 
cependant  dans  un  harairi  l'intervalle  de  dixième 
majeure  et  celui  de  septième  mineure. 


V    IV  111  II      1 


Kx.  8.  Région  de  Cuenca  (Equateur)'. 


Lumbuk,  ium.buk   mi  \va  .  ka   .   ni Kuy .  ay     pa.Pa    w'i.ki   .   ta. 


Ex.  11  (suite  . 


Kay.Ia ta.tak  mi  u   .   pya.oi 


A  .  ma    pi.bi .  cun  nisî  .  pa^aa! 
Ex.  9.  Mode  C  majeur. 


V  IV  III  II   T 


Parmi  les  mélodies  péruviennes  de  notre  collec- 
tion, aucune  n'est  construite  sur  le  mode  C;  en  Kqua- 
leur  seulement  nous  avons  pu  constater  son  rare  em- 
ploi, aussi  nous  contentons-nous  de  le  signaler. 

Ex.  10.  Mode  D  mineur. 


Quête     pare  ce,    Pi  .  ru.ca, 


rresf:. 


^^ 


LoqueBOs  esta      pasan.do? 


^^ 


Loquenos  esta      pasan  do? 


V  IV  m  H  T 


if  ir'iiji 


1 


Ce  mode  D  paraît  en  grande  faveur  en  Equateur 
dans  la  région  de  Cuenca.  Il  est  à  rapprocher  du 
mode  B  en  ce  qui  concerne  le  goût  mélodique  très 
vif  de  passer,  principalement  dans  les  phrases  con- 
clusives,  du  cinquième  degré  au  premier  en  touchant 
le  deuxième  (ce  qui  donne  une  seconde  suivie  d'une 
sixte  mineure,  soit  une  septième  en  trois  notes),  et 
surtout  du  quatrième  au  premier  directement  en  un 
saut  descendant  de  sixte  mineure  tout  à  fait  parti- 
culier à  ce  mode,  et  qui  laisse  à  nos  oreilles  une 
impression  interrogative  pleine  de  mysière*. 

Ex.  11.  Cuenca  (Kquateur)"'. 

63  rJ  Soitplp^  et  bnllonné 

il'  i  I 

Que  te    pare  ce,    Pi.ru  .  ca. 


1.  Voir  Qx.  n"»'  iK  ol  i.\. 

2.  Voir  l'ex.  ii»  8,  qiiiesl  uue  Kimpiilalion  funéraire. 

3.  Traduction  française  dos  paroles  qnocliiias  de  lex.  n»  8  ;  ••  Hélais: 
liéjas!  je  pleure  mon  amante  chérie,  ù  celle  source  je  bois  demaodai.i 
qu  elle  ne  se  tarisse  pa^,  ah  !  * 


Ay,ay,ay!  PiruJa  mi^t'^a? 

Caractères  généraux  de  la  monodie  indienne.  — 

La  monodie  indienne,  comme  son  échelle,  se  trouve 
infléchie  vers  le  grave.  Elle  est  souple  et  libre,  cepen- 
dant certaines  formules  se  reproduisent,  semblables 
ou  modifiées,  dans  un  ordre  donné,  avec  une  recher- 
che évidente  de  Téquilibre.  La  coupe  de  la  phrase 
musicale  est  souvent  binaire,  en  deux  parties  diffé- 
rentes l'une  de  l'autre,  qui  peuvent  être  terminées 
par  une  sorte  de  cadence  suspensive.  Dans  beaucoup 
de  cas  une  phrase  musicale  unique  se  répète  variée 
un  grand  nombre  de  fois.  Nous  en  reparlerons  dans 
le  paragraphe  consacré  aux  formes  et  genres.  La 
monodie  indienne  surprend  Tauditeur  par  son  éten- 
due ;  contrairement  à  ce  qui  se  passe  dans  le  chant 
populaire  en  général,  son  ambi tus  est  parfois  consi- 
dérable : 


Ex.  12. 


4  ^'^-j 


En  étudiant  les  modes,  on  a  pu  observer  que  la 
ligne  mélodique  procédait  souvent^'par  bonds  dis- 

4.  Voir  la  dernière  mesure  de  l'ex.  n»  11. 

5.  TraducUon  française  des  paroles  espagnoles  mélangées  de  qof- 
chuade  \\'\.  n»  11  :  «  Que  penscs-lu, Piroulcha.  de  ce  qui  nous  arrive? 
Ah  :  là,  là.  ma  Piroulcha  :  —  El  tout  ça  pour  m'aroir  aimé,  et  tout  ^ 
pour  l'avoir  aimée.  Ah  !  là.  là,  ma  Piroutcha  !  • 
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joints,  ce  qui  la  rend  dans  ce  cas  un  peu  ingrate  pour 
les  voix. 

Leê  accents  expressifs  de  la  monodie  indienne 
de  la  région  étudiée  par  nous  sont  presque  toujours 
ceux  du  langage,  comme  dans  le  chant  populaire  en 
général.  La  plupart  des  mélodies  indiennes  pures 
possèdent  leurs  paroles  en  langue  quechua,  et  la 
prosodie  en  est  presque  toujours  parfaite.  Lorsque 
les  paroles  quéchuas  d*un  air  indien  ont  disparu,  soit 
en  partie  (des  mots  ou  des  membres  de  phrase  res- 
tant encadrés  dans  le  texte  espagnol),  soit  entière- 
ment, remplacées  par  la  langue  des  vainqueurs,  la 
mélodie  nous  arrive  ayant  subi  des  transformations 
imprimées  par  son  nouveau  vêtement,  qu'il  est  sou- 
vent difficile  d'apprécier.  Il  arrive,  dans  certains  cas, 
qu'une  ligne  musicale,  peut-être  plus  caractéristique 
que  d'autres,  garde,  sous  le  texte  espagnol  qui  pa- 
raît s'y  adapter  par  force,  l'allure  qu'elle  avait  avec 
ses  paroles  indiennes;  aussi  la  prosodie  en  souffre- 
t-elle.  Pour  arriver  h  donner  à  la  mélodie  populaire 
de  la  Sierra  andine  sa  véritable  accentuation,  il  est 
utile  de  connaître  le  quechua  et  l'espagnol. 

Dans  la  mélodie  instrumentale,  l'accent  est  pres- 
que toujours  rythmique  et  très  souvent  placé  sur  le 
temps. 

Les  notes  d'ornements.  — -  La  ligne  mélodique 
indienne  s'orne  parfois  de  petites  notes  qui  lui 
donnent  beaucoup  de  grâce  et  de  souplesse;  elles 
précèdent  une  note  principale'  et  sont  parfois  pla- 
cées à  de  grands  intervalles  de  celle-ci*. 


II 


LA    MUSIQUE    MÉTISSÉE 

Les  éléments  européens  incorporés  depuis  la  con- 
quête, en  des  proportions  extrêmement  variables 
dans  la  monodie  indienne  pure  de  la  Sierra  andine, 
ont  peu  à  peu  modifié  son  caractère,  et  il  s'est  établi 
à  côté  d'elle  un  genre  tout  particulier  de  musique 
en  pleine  évolution,  que  nous  désignerons  par  mu- 
sique métissée.  L'originalité  de  ces  mélodies  vient 
de  leur  modalité  spéciale;  si  parfois  on  y  rencontre 
quelques  duretés  et  un  peu  de  mauvais  goût,  elles 
sont  en  général  belles  et  expressives. 

L'échelle  métissée  et  les  modes.  —  Comme  on  a 
pu  s'en  rendre  compte  par  l'aperçu  historique  donné 
dans  la  première  partie  de  ce  travail,  la  musique 
accompagnait  les  principales  manifestations  de  la 
vie  chez  les  sujets  del'Inca.  Son  importance,  rituelle 
surtout,  était  considérable,  et  ce  fut  précisément  par 
ce  côté  religieux  que  le  métissage  s'opéra  en  partie. 

Le  système  tonal  européen,  qui  était  à  l'époque  de 
la  conquête  le  style  modal  ecclésiastique  du  plain- 
chant,  fut  importé,  d^s  l'instauration  du  régime  espa- 
gnol, par  les  prêtres  chargés  d'cvangéliser  le  peuple 
païen.  On  sait  quel  despotisme  religieux  pesa  sur 
les  indigènes  du  Pérou  pendant  les  premiers  siècles 
après  l'occupation,  on  sait  la  pression  exercée  par 
le  clergé  espagnol  pour  remplacer  peu  à  peu  les  fêtes 
du  Soleil  par  les  cérémonies  catholiques  qui  com- 
portaient leur  musique  liturgique,  source  d'influence 
dont  on  comprend   toute  la  portée.   Les  Indiens, 

1.  Voir  les  ex.  n**  4,  8,    11,  etc. 

3.  Voir  les  3*  et  4*  mcsares  de  l'exemple  n«  il  où  la  petite  note  se 
trouTe  à  un  intervalle  de  septième  de  la  note  principale. 

3.  Anknaax  inconnus  des  Indiens. 

4.  Comparer  avec  les  modes  indiens  purs  ex.  n**  2  et  3. 


vis-à-vis  desquels  les  nouveaux  venus  jouissaient 
d'un  prestige  qui  fit  plus  pour  les  réduire  que  les  rares 
combats,  furent  sans  doute  très  frappés  par  la  nou- 
velle musique  apportée  par  ces  êtres  extraordinai- 
res qui  moulaient  des  chevaux^.  Certaines  monodies 
indiennes  s'en  trouvèrent  modifiées.  L'échelle  pen- 
tatonique  se  compléta  alors  d'une  manière  très 
curieuse  et  forma  une  nouvelle  gamme.  L'ancienne 
échelle  défective  ne  fut  d'ailleurs  pas  abandonnée, 
et  elle  continua  à  vivre  de  sa  vie  propre,  à  côté  de 
l'échelle  métissée.  La  formatioi\  de  celle-ci,  due  sans 
doute  au  mélange  des  deux  races,  se  fit  instincti- 
vement, et  nous  croyons  être  les  premiers  à  en 
décrire  les  particularités.  Elles  furent  déterminées 
en  travaillant  les  mélodies  recueillies  par  nous,  aussi 
bien  celles  venant  de  l'Equateur  que  du  Pérou  ou  de 
la  Bolivie.  Voici  l'échelle  métissée  en  ses  deux  modes 
principaux,  nettement  dérivés  des  modes  indiens 
purs*  : 

Ex.  13.  Mode  Aa  Majeur^, 


^m 


bJ  J  Ji 


Ex.  li.  Mode  Bb  mineur^. 


i  '  ■'iii  .1  Ji  ^ 


Mode  Aa  majeur^.  La  savoureuse  série  majeure 
reproduit  le  mode  de  fa  du  plain-chant.  Ce  mode 
conserve  souvent  sa  pente  descendante  et  certaines 
caractéristiques  mélodiques  indiennes. 

Ex.  15.  Cuzco''(PéTOu)^. 
76  r  J    a vcc  tristesse 


Tapuy.ka  .  ca  .  kuaskian.si 


i.kacek.nis.kanru.na  .  ta 


Gi.ka^ek.uis.kanru.na  .  ta 


Way,\vay,\vay! 


Ci.kacek.nis- kanru.na  .ta. 


Il  n'est  pas  toujours  complet,  et  plusieurs  de  nos 
monodies  sont  bâties  sur  des  échelles  intermédiaires 


5.  Us  grosses  notes  sont  celles  de  la  gamme  indienne,  les  petites 
notes  représentent  les  dogrés  ajoutés. 

6.  La  monodie  métissée  de  Tex.  n»  1 5  est  en  mode  Aa.  Voici  la  tra^ 
duclion  française  des  paroles  quéchuas  :  «  On  dit  qu'elle  recherche 
Télre  que  je  déteste  tant...  Si  c'était  vrai?  Moi,  je  fais  une  enquête, 
moi  qui  par  elle  Agonise  !  » 
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de  six  degrés,  privées  soit  du  septième»  (qui  a  rare- 
ment le  caractère  de  sensible),  soit  du  quatrième. 
Dans  ce  dernier  cas,  la  suppression  de  Tintervalle 
caractéristique  de  triton  rapproche  beaucoup  ce 
mode  du  mode  A  indien  pur". 

Ex.  16.  Mode  Aa  incomplet. 


é  ^  ^,iJ  J  Ji 


Ex.  17.  Atode  A  a  incomplet. 

Le  ^jaravi  suivant  est  construit  sur  le  mode  Aa 
ineomplet,  tel  qu'il  se  présente  dans  l'ex.  16. 

Ex.  18.  Arequipa  (Pérou) 3. 
96=  J 


Pa.lo.ma     blanca 
poco  cresc. 


Pi.qui.to   (leo.ro, 


J 


A. las  de pla   .   ta. 


fc  I  t  ^ r  Tg 


No  te      re.moDtes 


# 


^^ 


por  e.sos   moates. 


dim. 


Por  que       yo  I  lo  . 


Mode  Bb  iHineitrK  —  Le  mode  Bb  n'est  aulrc  que 
notre  vieux  mode  de  ré. 


Kx.  19.  Cuzco  (Pérou)-. 


76  =  ^    Avec  ^àce  et  souplesse 


^ 


LL'u  'u^^ 


â 


nn  \r^m 


-^ 


À  n^rm  ijj  jrj  ij  ^^ 


4=^l£d 


^ 


m 


^UiKs  igjJTj  m^ 


j  /^frirrrrrrirjrrriir-iTfiir  i 


â 


1.  Voir  l'ex.  ■•  46.  —  2.  Voir  Tm.  n»  17. 

3.  TradMclion  française  do»  paroles  espagnoles  de  Tex.  n«  18  :  «  Colombo  blanche  au  bec  d'or,  aux  ailes  dargent,  ne  B*obli|re  p  a  &  aller 

dans  res  monlagnos,  car  je  pleure,  i» 

4.  Voir  ex.  n»  14.  —  o.  L'ex.  n»  i'J  nous  a  été  joué  ?ur  la  kena.  11  est  en  mode  Bb  mineur. 
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(  ffru  irf)^  lu'i'sj  I 


A 


'Nj-irrrrnrrr^icr^cj' 


f  f  f  r  I  f  rr  ^f  Tif 


g 


à  i*(tise 


Lorsqu*tl  est  de  fomation  plus  récente,  il  com- 
porte assez  souvent  nne  altération  de  sod  septièi&e 
degré,  qui  prend  ators  'vraiment  on  caractère  de  sen- 
sible européenne  el,  modiflé  de  la  sorte,  il  se  rap- 
proche du  la  mineur  classique  dont  Bach,  précisé- 
ment, dans  la  première  moitié  da  xviii»  siècle,  se  ser- 
Tait  ainsi,  en  montant. 

Ex.  20.  Mode  Bb  modifié. 

4j  4i  «l  ^i'^<>^  ^ 


Lorsque  les  mélodies  métissées  qui  empruntent 
ce  mode  Bb  moditié  gardent  la  pente  et  les  caracté- 
ristiques indiennes  alternant  avec  la  pente  ou  les 
caractéristiques  européennes,  ce  mélange  devient 
pour  nous  d*un  effet  vraiment  neuf*. 

Ex.  21.  Ayacucho  (Pérou)  2. 
80-^  Bttbafo  A 


Mauka  za  .  pa.tuy  ki.cumkark  a  .  ui 


Ku-cun  ku .  cun  wis.cu.nay  .  ki . 


1.  Dans  Tex.  n*  21  les  parties  A  son(l  en  mode  Bb  modîRé,  H  les  par 
tics  B  en  mode  B  indien  pur,  avec  sa  pente  et  ses  intervalles  caracté- 
ristiques. 


Mu  ...  shukniki    nana^ts  .  kav,. 


_  dirn. 


tjS^'uJ^  l'L'i'^» 


Ci.ka      u.tilhappijiay .  ki. 


Peu  à  peu,  dans  les  lignes  mélodiques  populaires 
basées  sur  ces  modes,  qui  pourraient  être  appelés 
coloniaux,  se  rencontrèrent  diverses  anomalies,  des 
métissatjes  de  métissages,  les  uns  accommodés  au  goût 
national  équalorien,  péruvien  ou  bolivien,  d'autres 
se  rapprochant  de  plus  en  plus  des  u  espagnolades  » 
en  faveur  sur  la  côte. 

Parmi  les  premiers  il  en  est  un  toiit  à  fait  typique 
qui  renverse  les  valeurs  modales.  En  effet,  dans  notre 
système  tonal  classique,  le  mode  majeur  a  la 
priorité  sur  le  mode  mineur;  un  seul  accord  majeur 
qui  conclut  une  pièce  entièrement  conçue  en  mode 
mineur  suffit  à  effacer  l'impression  de  ce  mineur. 
Au  contraire,  dans  certaines  mélodies  péruviennes 
métissées,  en  général  dans  les  morceaux  de  carac- 
tère lent  et  expressif,  on  fait  entendre  tout  à  coup 
la  tierce  du  mode  haussée  d'un  demi-ton  (ce  qui  la 


2.  Traduction  française  des  paroles  quechuas  mélangées  de  quelques 
mois  d'espagnol  de  l'ex.  21  -  <■  J'ai  ôté  ton  vieux  soulier,  dans  le  coin 
lu  me  r<>jetles.  Le  nouveau  te  fait  souifrir?  11  est  utile  d'en  porter  de 
celle  sorte.  * 
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rend  majeure)  pour  la  faire  suivre  à  un  intervalle 
très   rapproché  de  la  même  tierce  redevenue   mi- 
neure, sorte  de  chromatisme  mélodique  bien  spécial 
à  la  Sierra  andine^.  Pour  nos  oreilles  habituées  par 
la  tradition  à  la  puissance  du  majeur,  il  est  tout  à 
fait  déroutant  qu*une  modulation  majeure  par  chan- 
gement de  mode   puisse  être  passagère  et  être  sup- 
plantée par  le  mineur  régnant  2.  De  nombreux  exem- 
ples   semblables    ou   voisins  se  rencontrent   dans 
les  Andes,  au  Pérou  surtout.  Sont-ils  imputables  au 
goût  créole  ou  à  une  influence  indienne  ancienne? 
La  réponse  est  malaisée.  Si,  en  dépouillant  le  folklore 
espagnol  ancien  ou  moderne,  nous  n'avons  rencontré 
aucune  formule  qui  puisse  s'en  rapprocher,  en  tra- 
vaillant les  chants  indiens  de  Tensemble  de  TAmé- 
rique,  nous  avons  trouvé  parmi  les  lignes  musicales 
des  Indiens  de  Palagonie^  un  chromalisme  mélo- 
dique très  voisin  de  celui  dont  nous  venons  de  par- 
ler. Il  serait  prématuré  d'en  déduire  quoi  que  ce  soit, 
signalons  simplement  cette  curieuse  ressemblance. 

11  est  des  mélodies  métissées,  qui,  ayant  subi  plus 
que  d'autres  les  influences  du  dehors,  virent  s'in- 
corporer en  elles  des  métissages  de  métissages  de  plus 
en  plus  nombreux.  Certains  artifices  de  l'écriture 
européenne,  quelques  modulations  apparurent  qui 
sentent  les  époques  successives  auxquelles  ils  appar- 
tiennenl. 

D'après  ce  qui  précède,  il  devient  1res  aisé  de  dif- 
férencier, à  première  vue,  la  notation  d'une  mélodie 
indienne  pure  de  celle  d'une  mélodie  métissée,  même 
légèrement*.  Prenons,  par  exemple,  une  danse 
chantée  de  l'Equateur,  de  caractère  indien  pur  : 


i  J  J  Ij  J  J  I J  i 


Dundu  ifil,  «iltil    «il,  ii\iil     cil 

Toute  la  première  partie  de  ce  chant  reproduit  la 
gamme  défective  pentatonique  en  mode  D.  Mais  à 
la  13«  mesure  apparaissent  des  accidents,  qui  immé- 
diatement accusent  le  métissage  et  produisent  un 
demi-ton  entre  le  la  #  et  le  si;  la  i4« mesure  est  bien 
indienne,  semblable  à  la  6«,  mais  aux  deux  dernières 
notes  de  la  15»  mesure  le  métissage  reparait.  Les 
dernières  mesures  rentrent  complètement  dans  le 
mode  D,  indien  pur.  En  réalité  ce  simple  métissage 
est  grossier,  et  dans  certains  cas  très  rares,  comme 
celui-ci,  nous  avons  cru  pouvoir  rétablir    la  ligne 
indienne  primitive,  ce  qui  donnerait  sans  aucun  doute 
la  version  suivante  pour  les  13«,  14«,  15«  et  i6«  mesu- 
res de  l'ex.  no  22;  mais  nous  lavons  toujours  fait  en 
indiquant  la  ligne  mélodique  entendue  : 

Ex.  23. 


Ex.  22.  Cuenca  (Equateur)  » 


Qui.sie  .  ra       quisie   :  ra,     qui .  sie    ra   ser  danzan  .  ti  .  to 


Con  el     cas.ca.bel  al     pie 


Con  el     cas-ca.bel  al     pie 


^ 


Dundu  ^ii,  ;^ii  iiï  m,  m  u\  m, 


1^"  '  l'HiJ  I  i_^^^m 


Pa.ra    bailarconmi    novîa 


Desde  ahoraala.ma  .  ne.  cer 


1.  Voir  dans  le  Yaravi  métissé  de  l'ex.  n<*  31,  les  5«,0*,7«  mesures, 
les  11*,  12*  13*,  mesures,  ainsi  que  les  trois  dernières. 

2.  Nous  parlons  ici  de  modulation,  car  la  ligne  mélodique  méUssée 
de  Tex.  n*  34  comporte  des  deml-lons  et  laisse  réellement  supposer 
une  harmonie. 

3.  Lire  dans  la  revue  Anlhropoê  l'étude  du  docteur  Rob.  l.ehmana- 
"Hiische^  PatagonischeGeêânge  und  Musikbodg en,  Bd.  III,  1908. 

A.  Nous  nous  plaçons  ici  au  seul  point  de  vue  de  l'échelle,  car  cer- 


A  remarquer  que  les  notes  changées  par  les  in- 
fluences étrangères  dans  l'exemple  ci-dessus,ne  l'ont 
pas  été  au  hasard  et  correspondent,  comme  tou- 
jours, aux  degrés  de  l'échelle  métissée  décrits  par 
nous  et  produisant  le  mode  Bb,  moins  le  deuxième 
degré. 

Il  s'agit  ici  d'un  exemple  très  simple,  mais  qui 

fera  bien  comprendre, 
en   partant    d'un    seul 
métissage,  combien  on 
peut  facilement  discer- 
ner les   apports   euro- 
péens dans  une  mélo- 
die indienne  pure. 
Différents  types  de  mélodies.  —  En  nous  plaçant 
toujours  au  point  de  vue  des  échelles,  nous  rencon- 
trons dans  nos  notations  les  types  suivants  de  mé- 
lodies : 

l*»  !"«  mélodies  indiennes  pures  construites  sur  l'é- 
chelle défective  pentatonique,  sans  métissages^. 

2«  Les  mélodies  indiennes  pures  contenant,  comme 
celle  q^ie  nous  venons  de  citera  un  ou  deux  métis- 
sages au  plus,  qui  ne  modifient  en  rien  le  caractère 
général  de  la  ligne  musicale. 

3<»  Les  mélodies  métissées  construites  en  partie  sur 
la  gamine  indienne  pure,  en  partie  sur  un  des  modes 
métissés  décrits  par  nous,  sans  modulations  et  sans 
métissages  de  métissages*. 

4°  Les  mélodies  métissées  construites  entièrement 
sur  une  des  échelles  métissées,  complète  ou  incom- 
plète, avec  un  caractère  modal  spécial  très  expressif, 
sans  métissages  de  métissages,  sans  modulations,  ayant 
très  souvent  gardé  la  pente,  les  formules  familières 
mélodiques  ou  rythmiques,  les  grands  intervalles  et 
les  notes  d'ornements  de  caractère  indien,  possédant 


tains  métissages  rythmiques  sont  infiniment  plus  difGciles  à  déter- 
miner ;  nous  en  dirons  quelques  mots  plus  loin. 

6.  Celte  danse  est  appelée  baile  de  lo$  danzantes  ou  danse  des 
danseurs;  le  refrain  est  une  sorte  d'onomatopée  du  bruit  des  grelots 
rendue  par  le  mot  cil-éiL  Voici  le  sens  des  paroles  espagnoles  :  -  Je 
voudrais  être  gentil  danseur,  les  grelots  aux  pieds,  pour  danser  av-ec 
ma  mie  depuis  l'aurore.  » 

6.  Voir  ex.  n»»  4,  8,  il. 

7.  Voir  ex.  n«  2i. 

8.  Voir  ei.  n»  21. 
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d'ailleurs  fréquemment  leurs  paroles  en  langue  que- 
chua ^ 

5*>  Les  mélodies  métissées  contenant  des  métissages 
de  métissiKjes,  c'est-à-dire  des  accidents  étrangers  à 
ceux  que  comporte  l'échelle  métissée  sur  laquelle 
elles  sont  bâties,  demi-tous  chromatiques',  soit  bro- 
deries altérées  ou  appogialures^. 

Q^  Les  mélodies  construites  en  partie  sur  unmode 
métissé,  eu  partie  sur  la  gamme  moderne.  Celles-ci, 
très  iatluencées  d'espagnol,  sont  entendues  princi- 
palement sur  la  côte  équatorienne  et  péruvienne,  et 
sont  appelées  par  les  habitants  du  pays  indiennes 
ou  créoles,  avec  peu  de  raison,  car  Féiément  indi- 
gène qui  subsiste  en  elles  s'y  trouve  parfois  très  dis- 
simulé et  ne  peut  être  dégagé  que  par  des  musiciens 
ayant  travaillé  la  question*. 

7®  Enftn  de  mauvaises  mélodies  espagnoles  im- 
portées qui  n  ont  pins  rien  d'indien,  mais  dont  quel- 
ques-unes sont  assez  anciennes  pour  avoir  pris  une 
certaine  couleur  locale  créole.  De  celles-là,  nous  ne 
nous  occuperons  pas.  On  en  trouvera  de  fades  échan- 
tillons dans  tous  les  récits  de  voyage  en  Amérique, 
et  leur  pauvreté  musicale  et  ethnographique  dispense 
heureusement  d'en  parler. 

Un  classement  historique  peut  être  entrepris  ap- 
proximativement d'après  l'énuméralion  ci-dessus. 
Les  mélodies  des  catégories!  et  2  sont  certainement 
celles  qui  se  rapprochent  le  plus  de  l'ancienne  mu- 
sique des  Incas.  Quelques-unes  même  doivent  avoir 
été  conservées  intactes,  d'autres  peuvent  être  rela- 
tivement récentes,  la  gamme  pentatonique  étant 
encore  en  usage  chez  les  Péruviens  modernes.  Cette 
partie  du  folklore,  la  plus  intéressante,  est  présentée 
pour  la  première  fois,  croyons-nous,  dans  son  véri- 
table caractère. 

Les  catégories  3  et  4  pourraient  être  appelées  co/o- 
niales  et  doivent  remonter  aux  premiers  siècles  qui 
ont  suivi  la  conquéte<^. 

La  catégorie  5  contient  des  mélodies  plus  ou  moins 
anciennes  selon  la  nature  des  métissages.  Le  métis- 
sage chromatique  *  a  pu  naître  des  impressions  des 
modes  modernes  majeur  et  mineur  quelque  temps 
après  leur  généralisation  en  Europe.  Les  modula- 
tions, broderies  altérées,  appogiatures,  qui  sont  des 
apports  successifs  de  notre  musique,  ont  été  intro- 
duits plus  récemment,  on  le  comprend'. 

Les  mélodies  de  la  catégorie  6  sont  d'origine  cer- 
tainement postérieure  au  xviii»  siècle,  puisqu'elles 
s'appuient  en  partie  sur  la  gamme  moderne.  Il  y  en 
a  de  contemporaines,  mais  on  peut  le  dire  de  toutes 
les  catégories  énumérées,  puisqu'elles  constituent  des 
formules  familières  du  folklore  actuellement  existant. 

Quant  aux  mélodies  de  la  catégorie  7,  purement 
espagnoles,  il  en  existe  depuis  la  conquête  sur  le  sol 
équatorien, péruvien  et  bolivien;  elles  ne  feront  pas 
partie  de  notre  étude,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  déjà. 
Mais  que  l'on  ne  se  méprenne  pas  sur  notre  pensée  : 
nous  ne  cherchons  aucunement  à  déprécier  ici  le 
vrai  folklore  espagnol,  l'un  des  plus  beaux  et  des 
plus  riches  de  l'Europe. 

En  mettant  à  part  les  causes  psychologiques  venant 

1.  Voir  ex.  n"  13,  19. 

2.  Voir  ex.  n*  31. 

3.  Voirez,  n*  18;  à  remarquer  la  broderie  altérée  d'un  mi  q  à  la 
9"  mesure. 

4.  Voir  ex.  n>  32.  La  première  partie  de  ce  triste  moderne  est  en 
re  mineur  (remarquer  à  la  5*  et  6*  me;«nre  le  métissage  chromatique 
typique),  la  partie  médiane  est  en  mode  de  fa  ou  Aa  mctissé,  et  on 
peut  considérer  que  la  conclusion  emprunte  aussi  ce  mode. 

5.  Voir  ex.  n«>  31  et  32. 
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de  l'ambiance,  de  l'imitation  directe,  etc.,  une  des 
raisons  les  plus  nettes  qui  ont  amené  le  métissage 
des  mélodies  indiennes  pures  fut  linfluence  de  la 
polyphonie  du  xvi«  siècle.  Elle  amorça  la  musique 
instrumentale  en  parties,  et  celle-ci  devint  l'accom- 
pagnement moderne  dont  les  musiciens  espagnols  et 
métis  des  centres  de  la  Sierra  et  de  la  Côte  affublè- 
rent les  mélodies  populaires  indiennes.  Ces  vête- 
ments si  peu  faits  à  leur  mesure  aidèrent  celles-ci 
à  se  déformer.  Dans  les  chansons  avec  paroles, 
nous  avons  déjà  parlé  d'une  autre  cause  :  l'espagnol 
étant  venu  plus  ou  moins  prendre  la  place  du  que- 
chua, la  prosodie  dilférente  de  ces  deux  langues  a 
entraîné  des  modifications  surtout  rythmiques,  mais 
aussi  mélodiques  à  l'occasion. 


III 


LES    RYTHMES 

Les  rythmes  du  folklore  andin,  d'origine  indienne, 
peuvent  compter  parmi  les  plus  libres  et  les  plus  Ta- 
ries de  toute  la  musique  populaire.  Quelqu'un  nous 
disait  à  Arequipa  :  u  II  est  venu  ici  un  grand  virtuose 
espagnol  qui  s'est  montré  absolument  incapable  de 
reproduire  sur  le  piano  la  «  mesure  »  de  nuestra 
musica  nacional.  »  Les  gens  du  peuple,  des  illettrés, 
cholos^  ou  Indiens,  qui  tous  plus  ou  moins  dansent 
ou  jouent  de  la  flûte,  ont  ces  rythmes  dans  le  sang, 
et  les  répèlent  Qdélement  d'instinct.  C'est  par  eux 
que  nous  avons  pu  les  saisir  et  nous  en  pénétrer  ; 
souvent,  lorsque  leur  nouveauté  nous  déroutait,  le 
rapide  mouvement  de  leurs  pieds  sur  le  sol,  battant 
non  la  mesure,  mais  les  temps  rythmiques,  venait 
nous  aider  à  en  surprendre  le  secret. 

Les  rythmes  indiens  commencent  presque  tou- 
jours sur  le  temps  par  des  attaques  franches  et 
quelquefois  redoublées  produisant  la  syncope.  Les 
silences  précédant  les  attaques  n'existent  presque 
jamais,  —  d'ailleurs  ce  cas  suppose,  en  général, 
récriture  scholaslique  en  parties  qui  est  précisément 
le  contraire  du  libre  jet  instinctif  de  la  monodie 
populaire  indienne. 

Rythmes  binaires.  —  Les  rythmes  que  nous  avons 
pu  faire  entrer  dans  une  mesure  à  2/4  et  à  6/8  sont 
les  plus  fréquents. 

Les  rythmes  vifs  à  2/4,  rythmes  de  danse,  très 
nombreux,  sont  souvent  de  coupe  régulière,  bien  ap- 
puyés sur  chaque  temps,  un  peu  obsédants^.  D'autres 
rythmes  vifs  à  2/4,  conservant  l'appui  sur  le  premier 
temps,  redoublent  l'attaque  d'une  manière  brève  et 
saccadée  produisant  une  syncope. 


=J 


Ex.  24.  Cuzco  (Pérou)  *o. 


116  zié  D'un  rythme  précis  et  nerveux 

Prélude  instrumental  3 


i  I  n  J\  n  rm 


6.  II  est  bien  entendu  qu'on  ne  peut  classer  avec  rigueur  les  mé- 
lodies raélissées,  car  elles  ont  souvent  pour  point  de  départ  des  mélo- 
dies indiennes  pures  transformées,  celles-ci  quelquefois  fort  anciennes. 

7.  Certains  gpruppettos  de  style  européen  font  partie  des  métissages 
qu'on  arrive  assez  facilement  à  diflTéreacier  des  notes  d'ornement  de 
style   indien. 

8.  Métis  d'Indien  et  de  blanc. 

9.  Voir  le  n»  22. 

10.  Traduction  française  d es  paroles  quédiuas  (tirées  du  drame  d*0/- 
lantay)  de  Tez.  n<>  24  :  «  Ne  mange  pas,  oiseau,  petit  louya,  dans  le 
champ  de  ma  princesse,  petit  touya.  Petit  touya,  petit  touya.  N'a- 
chève pas  ainsi,  petit  touya,  le  maïs  de  la  récolte,  petit  touya.  Petit 
touya,  petit  touya  !  » 
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Ljjirî  I 


Chant 


Lj  ^'  J  ^  '* 


Ama  piskomikuQ       ki .  Suyta.yal'ay, 


lii  ::j  J'i  j  m 


i^ustaJ'avpa^a.ka.  .  raiLta,tu-yaJ'ay, 


cresc. 


*        Tu  .  ya  .  l'ay,  Tu  .  ya  .  l'ay, 


Ama  hLnatu.ku    .    rin-i5u,tu.yaJ'ay, 


ITu-rinasa-ra     .  la.ri,lu.yaJ'ay, 
cresc^' 


4^1   Nlf  Ljl 


Tu  -  ya.Fay,  tu  .  ya.Fay, 


m  Li  I  j  I  II 


1.  Cette  influence  n'aurait  pu  s'établir  que  par  la  côte  avec  laquelle 
les  commuaîcationa  ont  toujours  été  lentes  et  d.ficUcs,  de  plus  le 


rvii|me  est  le  plus  répandu),  nous  juj^eons  rintluence 
nègre  nulle*.  D'autre  pari,  ces  rylhmes  se  retrou- 
vent, avec  le  même  caractère,  dans  les  chants  indiens 
des  Ktats-Unis,  et  toutes  les  danses  modernes  nord- 
américaines  les  retlètent  :  two-steps,  cake- ualk,  etc., 
ainsi  qu'une  autre  danse  d'origine  argentine  et  bré- 
silienne, le  fameux  (ango  lui-môme.  En  ces  danses, 
a  double  influence  indienne  et  nègre  a  pu  se  faire 
sentir.  Les  rythmes  auraient-ils  été  communs  aux 
deux  races?  Nous  le  croyons,  les  supposant  plus 
nettement  indiens  lorsqu'ils  se  présentent  comme 
une  sorte  d'appui  rythmique  sur  le  temps  plutôt  que 
lorsqu'ils  sont  le  résultat  d'un  parti  pris  suivi*. 

Enfin  d'autres  rythmes  binaires,  de  mouvement 
vif,  sont  constitués  en  partie  par  des  triolets,  en  par- 
tie par  de  simples  croches'. 

Quelques  mouvements  lents  ou  modérés  sont  en 
rythme  binaire  ;  ainsi  certains  yaravis  célèbres  sont 
en  2/4,  bien  que  généralement  ces  morceaux  soient 
en  mouvements  ternaires'*. 

Les  rythmes  à  6/8  sont  infiniment  nombreux  et 
variés.  C'est  dans  cette  coupe  que  nous  avons  pu 
faire  entrer  beaucoup  de  rythmes  dont  la  subtilité 
et  la  grande  souplesse  ne  pouvaient  cadrer  avec  les 
mesures  carrées. 


Ex.  25.  Pa/ca  (Pérou)  ». 


Parakaymîjru.ru    .  nin-paSjtu.yaJ'ay, 

Anca  takmi  ru.ru   .  nim.pas,tu.yaJ  ayî 

Ces  rythmes  méritent  de  retenir  l'attention,  car  ils 
sont  connus  dans  toute  l'Amérique.  Sont-ils  vrai- 
ment indiens  ou  sont-ils  nègres?  Nous  n'avons  pas 
encore  pu  préciser  ce  point.  Dans  son  livre  A  musica 
no  Brasil,  de  Mello  le  mentionne  comme  de  pro- 
venance nègre.  Très  en  faveur  autour  du  Cuzco 
dans  les  danses  appelées  kasiva,  ce  sont  ces  rythmes 
que  les  jeunes  musiciens  péruviens  introduisent  dans 
leurs  compositions  pour  faire  du  «  style  incasique  ». 
Or,  au  Cuzco  et  dans  l'intérieur  du  Pérou  (où  ce 


|iT|iïTf|frr  ||^-|||| 


IjLUI  II    |i|   ^1.    Il   i| 


^meno  p 


climat  rigoureux  do  la  Sierra  ne  permollait  pas  aux  nègres  de  s'y 

6xer. 

2.  VoirTex.  n«  11. 

3.  Voiries  ex.  n"  15,  19  et  21. 
.  4.  Voir  lex.  n»3l. 

5.  Le  bailt  pour  Aille  de  lex.  n*  23  comporte  Je  nombreuses  rari»- 
lions;  nous  n'en  donnons  ici  que  trois. 
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doux 


sous  un  aspect  très  spécial,  à  la  fois  binaires  et  ter- 
naires alternativement,  et  s'eiéculant  dans  la  même 
unité  de  temps  : 

Ex.  263. 


l^fT  II  II  lllil  I 


doujc 


Dans  une  mesure  à  2/4  un  rythme  semblable  peut 
exister  que  nous  avons  noté  par  des  sixains  divisés 
de  deux  en  deux  croches^. 

Rythmes  ternaires.  —  Les  rythmes  ternaires 
s'appliquent  surtout  à  des  mouvements  lents,  ceux 
des  langoureux  et  mélancoliques  yaravis  >. 

Autres  rythmes.  —  Rares  sont  les  rythmes  enfer- 
mables  eu  une  mesure  à  4/4.  Nous  en  trouvons  quel- 
ques exemples,  dont  la  ravissante  mélodie  équato- 
rienne  déjà  citée®.  Par  contre,  les  5/4  apportent 
souvent  leur  fantaisie,  soit  rythmée  en  2  et  3,  soit  en 
3  et  2.  Ils  ont  presque  toujours  un  caractère  véhé- 
ment ou  passionné  que  Ton  trouvera  dans  la  chanson 
suivante. 


^"^Tnrrrn 


doux 


Ex.  27.  Cuenca  (Equateur)"', 
Avec  beaucoup  d^ accent 

108= J  y^à^  j  j    j^j 


i 


^6r  r  1^  U^^ 


Wambri.ta,       wambraputiada, 


w 


Wambri .  ta. 


\vambrapu.tia.da. 


Conquien  dor  ^  mistes   a    no  .  che? 


Conquien  dor  .  mistes  a    no.  che? 


0\^ 


M 


Ralentir 


è 


^ 


^\ambri 


Les  rythmes  en  6/8  peuvent  être  lents  ou  rapides 
Parmi  les  premiers,  qui  sont  innombrables  et  con. 
tiennent  les  rythmes  indiens  les  plus  typiques,  syn- 
copés et  haletants, citons  la  déclamation  entrecoupée 
de  sanglots  et  vraiment  dramatique,  les  lamenta- 
tions de  rindien  ou  de  Tlndienne  conduisant  au  ci- 
metière la  dépouille  de  son  ou  de  sa  bien-aimée  ou 
d*un  parent  proche,  père  ou  enfant*.  Les  plus  ex- 
pressives de  ces  pièces,  sortes  d'oraisons  funèbres 
(les  paroles  célèbrent  les  vertus  du  défunt),  ont  été 
recueillies  en  Kqualeur*.  De  ce  type  sont  sortis  des 
•chants  nombreux  dont  le  sens  poétique  et  musical  a 
dévié,  et  dont  beaucoup  sont  devenus  des  tjaravis, 
chants  d'amour  tristes  et  lents. 

Les  rythmes  rapides  à  6/8  se  présentent  souvent 

i.  Ces  chants,  appelés  en  espagnol  llantos  del  Indio,  doivent  avoir 
^our  origine  un  rite  ancien.  —  i.  Voir  Tex.  q°  8.-3.  Le  signe  + 
Âadiqae  les  battements  rythmiques. 


^m 


a  Tempo 


^'\'  -  ^  *i}\r  r  \r  r  r  ï  r^\ 


A.ta  .  tay!   Wambraco.chijia! 


Â.ta   .  tay!     Wambra  co.chi.na! 


w 


M  p  r 


Hedea  .  vi    .    sar    a    tu  ma.dre. 


4.  Voir  dans  l'ex.  n»  4  les  '•  et  0»  m^^siires.  —  5.  Voir  les  ex.  n»»  18 
et  30.  —  0.  VoirPei.  n»  11.  —  7.  TraiJuclion  française  des  paroles 
qticchuas  et  espagnoles  de  l'ct.  n*  31  :  «  lié!  Olle,  fille  sa:is  pudeur, 
avec  qui  as-tu  dormi  celte  nuit,  Ullo  *  Pouah  !  fille  éCTroutée,  il  ms  faut 
prévenir  ta  mère,  fille  !  » 
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h  n^  ^ 


Hede 


a  .  vi    .   sar    a    tu  ma.dre. 


Ralentir 


ambri-la!     .^ 


Pajra  que         pariste,  OMi.dre, 
a  Tempo 


Pajra 


que 


pariste,  ma.dre, 


^i'''!'   »  ^  J 


A  estahi.ja  tandes.di.cha.da, 


if-r  irrrfi^rn^  irm 


A  esUhL. ja         tan  dcs.di.cha.  da. 
Ralentir 


Wambri.ta! 


a   Tempo 


A  ,     a   iempo 


Queaunal     ser      a.for.tujiajda. 


^ï,   r   ■  L-Lî 

Hasi   .  do        des.di. 


cha  en    mi, 


1'''  n  L- 


Hasi    .  do        des-di.cha  en    mi. 
Ralentir 


Wambri    .   ta! 


Les  mélodies  indiennes  sont  sujettes  à  de  fré- 
quents changements  de  mesure,  comme  les  chants 
populaires  du  monde  entier. 

Rythmes  libres.  —  Enfin  quelques-unes  de  nos  mo- 
nodies  ont  paru  trop  libres  pour  qu*on  leur  inflige 

i.  Voirl'ex.  n»  20. 

2.  Dans  Tex.  n*  â7,  nous  avons  noté  le  rythme  baUu  par  les  Indiens 
sur  le  bombo  ou  dans  les  maius,  rythme  régulier  différent  de  celui  de 
la  ruèlodie  elle-môaie. 


la  contrainte  de  la  barre  de  mesure.  Elles  sont  cepen- 
dant soumises  à  une  loi  rythmique  mystérieuse, 
chacune  gardant  sa  personnahté^ 

Rythmes  d'accompagnement.—  A  côté  du  rythme 
de  la  monodie  elle-même,  parfois  semblables  à 
celui-ci  ou  tout  à  fait  différents ^  l'Indien  confie 
aux  instruments  de  percussion  tinya  ou  tamhorii  et 
aussi  aux  battements  des  mains,  des  rythmes  des- 
tinés  à  accompagner  la  voix  ou  la  ilftte.  Les  croise- 
ments rythmiques  qui  en  résultent  sont  singuliers,  à 
la  fois  vigoureux  et  subtils. 

Rythmes  métissés.  —  Dans  ce  rapide  exposé  des- 
rythmes, nous  n'avons  encore  parlé  que  de  ceux  qui 
nous  paraissaient  d*origine  indienne^.  Comme  la 
mélodie,  bien  qu'indépendamment  d'elle^,  le  rythme 
a  subi  dans  beaucoup  de  cas  les  influences  étran- 
gères. C'est  ainsi  que  nous  trouvons  des  rythmes 
plus  ou  moins  européens,  ou  des  rythmes  d'accom- 
pagnement espagnols,  sous  une  mélodie  qui  évolue 
de  son  côté  avec  un  rythme  indien.  Leurs  diverses 
origines  sont  souvent  si  intimement  mélangées,  qu*il 
devient  difficile  de  les  distinguer.  C'est  alors  que  se 
forme  la  vraie  personnalité  du  rythme  péruvien, 
bolivien  ou  équatorien  dans  le  folklore  traditionnel 
moderne. 


IV 


LA  FORME  MUSICALE 
ET  LES  GENRES  DE  COMPOSITION 

La  forme  musicale  est  très  rudimentaire  dans  les 
mélodies  populaires  de  la  région  andine.  Â  part 
quelques  rares  pièces  possédant  deux  phrases  dis- 
tinctes, on  peut  dire  qu'elle  se  limite  à  la  seule 
forme  «  variations  »  :  un  même  motif  répété  avec 
des  modifications  mélodiques  ou  rythmiques,  ou 
mélodiques  et  rythmiques  à  la  fois.  Le  nombre  des 
répétitions  n'est  pas  fixe  et  dépend  le  plus  souvent 
de  la  fantaisie  du  chanteur.  Cette  forme  touche  à 
l'improvisation;  celle-ci  est  encore  très  fréquente 
dans  ces  chants,  en  pleine  vie  musicale.  Comme 
dans  la  Russie  moderne,  on  trouve  de  nos  jours  dans 
la  Sierra  andine  des  sortes  de  rhapsodes  qui  com- 
posent pour  la  kena  ou  pour  le  chant  sur  des  paroles 
soit  quéchuas,  soit  espagnoles,  des  mélodies  spon- 
tanées reflétant  leurs  préoccupations  du  moment  ou 
des  faits  d'actualité  politique.  Ces  chansons,  ou  ces 
pastorales,  empruntent  très  souvent  la  gamme  défec- 
tive  des  ancêtres  pure  de  tout  métissage. 

Nous  avons  recueilli  une  sorte  de  complainte 
datant  de  1895;  un  centre  d'opposition  s'était  formé- 
à  cette  époque  près  de  Huanta  contre  le  président 
Pierola,  qui  envoya  pour  le  réduire  un  certain  colo- 
nel Para  avec  quelques  troupes.  Fies  malheureux 
Indiens  furent  facilement  mis  à  la  raison,  après 
avoir  perdu  un  grand  nombre  des  leurs.  Ils  chantent 
encore  cette  aventure,  d'une  manière  imagée,  avec 
des  paroles  quéchuas  sur  la  gamme  indienne.  Un 
autre  exemple  nous  vient  de  la  guerre  du  Paciûque; 
c'est  une  complainte  que  chantaient  les  soldats  ori- 
ginaires du  Cuzco  à  la  bataille  d'Arica  (1879),  avec 
des    paroles   d'actualité   sur  un   air  probablement 


3.  Ceui-ci  subsistent  d'ailleurs  dans  nombre  de  méloiiics  mrlisMS. 
comme  on  a  pu  s'en  rendre  compte  par  les  exemples  auiq«iels  »e<t» 
avons  reporté  le  lecleur. 

4.  Une  mélodie  peut  ôtre  indienne  pure,  au  point  de  vixe  àm  mb 
échelle^  et  métissée  quant  à  son  rythme,  ou  vice  verta. 
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ancien,  el  bien  peu  guerrier;  la  musique  souple  et 
charmante  parait  plutôt  celle  d'un  yaravi  désaffecté. 
Une  grande  confusion  a  régné  jusqu'à  présent  dans 
les  termes  espagnols  ou  indiens  servant  à  désigner 
certains  morceaux  de  musique,  sans  qu'on  puisse 
arriver  à  en  déterminer  l'application  exacte.  Afin 
<i*apporter  plus  de  clarté,  nous  tenterons  de  classer 
les  genres  de  composition  et  nous  les  diviserons, 
selon  notre  mentalité  européenne,  en  quatre  groupes 
principaux  : 

le  chant  religieux, 

le  chant  d'amour, 

la  danse  chantée  ou  instrumentale, 

la  pastorale. 

Le  chant  religieux.  —  La  religion  du  Soleil  com- 
portait, selon  les  chroniqueurs,  des  chants  rituels 
très  importants.  De  ces  vieux  chants  quelques  types 
subsistent  encore  malgré  les  foudres  des  autorités 
catholiques,  el  bien  que  toute  trace  de  l'ancienne 
religion  ait  aujourd'hui  disparu,  au  moins  en  appa- 
rence. Ce  sont  les  hymnes  au  Soleil,  à  Vlnti.  Un  1res 
noble  échantillon  de  ce  genre  nous  a  été  communi- 
qué; il  est  d'un  admirable  sentiment  musical,  d'une 
forme  équilibrée  et  balancée  tout  à  fait  remarquable. 

Après  la  conquête,  lorsque  la  religion  catholique 
eut  remplacé  le  culte  solaire,  les  Indiens  convertis, 
aidés  des  prêtres,  traduisirent  en  quechua  les  pa- 
roles latines  de  la  liturgie  catholique  et  les  adap- 
tèrent sur  leurs  anciens  airs.  Nous  possédons  ainsi 
traduit  en  quechua  un  très  curieux  et  fort  beau  De 
Profundis  sur  la  gamme  pentatonique.  Nous  avons 
également  recueilli  un  certain  nombre  d'autres  chants 
religieux  et  cantiques  indiens.  Le  cantique  suivant 
est  très  connu  au  Pérou  et  en  Equateur  : 

Ex.  28  «. 


72  r  •  Souple  et  expressif 


4'' Il jnjTj  p iTTp 


Ù  -  yay,    eu     .     ri  .  ku  .  ua,. 


Kris    tia.noa.      kas  .  pa     ka, 


U  .  yay,    tu  .     ,  kui     sun.gu 


I   .  gle.  sia ma  .  ma  .  ta.— 


U  .  yay,   tu  .    .  kui    sun  .  gu 


1.  Trftdoction  des  parole»  qvéchuas  :  «  EooutM,  fils,  puisque  tous 
.êtes  chrétiens,  écoules,  etoo  tout  voire  cœur,  l'Eglise  votre  mèro,  » 


I  .  gle.sia ma.  ma.  ta 


Le  chant  d'amour.  —  Ayant  perdu  son  indépen- 
dance, son  organisation  propre,  le  peuple  indien  ne 
crée  plus  de  chants  épiques,  et  la  tradition  n'a  guère 
conservé  que  le  souvenir  de  ceux  d'autrefois.  Mais, 
sous  le  dur  régime  des  conquérants  et  depuis  que 
de  nouveaux  pays  formés  du  mélange  des  races  ont 
pris  figure  de  nations,  l'Indien  a  continué  à  vivre,  à 
travailler  la  terre,  tout  en  souffrant  d'une  manière 
plus  ou  moins  consciente  de  sa  condition  déchue. 
Quand  la  musique  exprime  l'amour,  c'est  le  plus 
souvent  l'amour  triste;  lorsqu'elle  exprime  un  sen- 
timent profond  de  la  nature,  celui-ci  s'accorde  au 
caractère  nostalgique  des  paysages.  Ces  deux  senti- 
ments trouvent  leur  expression  dans  le  chant  d'a- 
mour et  dans  la  pastorale. 

Le  chant  d^amour,  qui  a  été  si  souvent  signalé  par 
les  chroniqueurs,  doit  encore  de  nos  jours  être  mis 
au  premier  rang.  Nous  conserverons  pour  le  désigner 
le  vieux  mot  quechua  de  harawi  appliquant  ce  nom 
aux  chants  tristes  et  lents  de  caractère  indien  pur  qui 
semblent  nous  avoir  été  transmis  à  peuiprès  intacts. 
Parmi  quelques  i)eaux  exemples,  en  voici  un  dont  les 
paroles  quéchuas  sont  insérées  dans  le  fameux  drame 
OUantay  et  dont  la  musique  est  encore  chantée  par 
le  peuple  du  Cuzco  : 

Ex.  29i  Cuzco  (Pérou)». 

Prélude  ■  instrumental 

76=  J 


ji^  tTi  i  ' 


^5757 


é^  rïs 


^ 


Chant 


dira. 


Is.kay  mu  .  na    .     nakukur.pi 


4'^'i'  vTr   1» 


Ua.kin,    pputin,       an. cm,  wa.kan 


8.  IVaduction  fhtnçaiso  des  paroles  quéchuu  :  «  Deux  colombes 
amoureuses  ont  de  là  peioe,  sont  tristes,  soupirent,  pleurent*  Elk» 
sont  courertes  de  neige  au  pied  d'un  tronc  crenxw  » 
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Pressez  un  peu 


a  Tempo 


^^ 


Is  .  kaynin.tas        ka.sa    pa.kan 


Huk  ca.ki  mul*ppa       kur.ku.pi. 


Is  .  kay  nin.tas         ka.sa    pa.kan 


dim. 


u  ij  I  II 


Huk  ia^ki   mul'ppa      kur.ka.pi. 

D'après  la  déformation  historique  du  mol,  on  peut 
constater  qu'au  temps  de  la  colonisation,  le  harawi 
représentait  à  peu  près  seul  le  type  du  chant  popu- 
laire indigène.  Après  un  siècle  ou  deux  d'occupation 
espagnole,  le  mélange  des  races  s'étant  opéré  en 
partie,  les  Péruviens  métis  se  reportèrent  au  passé, 
et  lorsqu'ils  voulurent  tenter  de  réhabiliter  un  art 
national  en  se  référant  aux  ancêtres  indiens,  c'est  le 
harawi  qu'ils  cherchèrent  à  imiter.  Celui-ci  devint 
alors  le  yaravi  plus  ou  moins  métissé.  Des  poèmes 
en  quechua  et  surtout  en  espagnol  furent  composés 
plus  lard  sous  ce  nom  de  yaravis  et  parfois  adaptés 
à  la  musique  d'airs  anciens.  C'est  le  cas  du  fameux 
yaravi  de  Melgar,  populaire  dans  toute  la  Sierra  pé- 
ruvienne du  Sud,  surtout  à  Arequipa.  La  musique, 
d'un  sentiment  profond,  emprunte  la  gamme  penta- 
tonique,  mais  le  rythme  et  la  forme,  comme  on 
pourra  en  juger,  ont  certainement  subi  une  influence 
européenne  à  l'époque  du  poète  ou  plus  lard.  Melgar, 
jeune  patriote  péruvien  tombé  l'un  des  premiers 
sous  les  balles  espagnoles  au  début  de  la  guerre  de 
l'Indépendance  (1814),  écrivit  tout  un  recueil  de 
poèmes  auxquels  il  donna  le  nom  de  Yaravis.  Un 
certain  nombre  d'entre  eux  furent  chantés,  nous  le 
savons,  mais  la  tradition  orale,  sauf  pour  Delirio  * ,  n'en 
a  pas  conservé  la  musique,  à  notre  connaissance. 

Ex.  30.  Arequipa  (Pérou)*. 
66  =  #  Passionné  et  douloureux 


Di.me  mi  bicnhas.tacuan 


-  do, 


Ay!     mi  due  .  no! 


1.  Voirez,  n*  30. 

S.  TraductioD  française  des  paroles  espagnoles  du  Tarant  de  Mel- 
gar Delirio  (premier  couplet)  :  «  Dis-moi,  jusqu'à  quand,  ah  !  ma  mal- 
tresse, devraipje  endurer  ma  souffrance,  sans  recevoir  de  consolation, 
lans  recevoir  d'espoir,  sans  pouvoir  le  nommer  mienne,  un  jour!  » 

3.  Voir  ex.  n«>  31  et  3S. 


^m 


He   de  te  .  ner       que   a.gotar — 


dim. 


^^ 


m 


Misufri..mien     .    to,. 


Poco  ^accelerando 


Sin  dar   me  consue   .  lo, 


Sindarmees.peran    .  za. 


Sin  poder.    lia  .  mar    te  mia 


—dim. 


jup  i 


Enalguntiem   .    po! 


Le  yaravi  colonial,  type  musical  le  plus  original 
du  folklore  péruvien,  est  dû  au  mélange  des  deax 
races  indienne  et  espagnole.  Construit  sur  Téchelle 
métissée,  son  caractère  modal  lui  donne  un  accent 
étrange,  expressif  et  douloureux.  On  y  rencontre 
souvent  les  métissages  de  métissages  chromatiques 
déjà  cités'. 

Ex.  3i.  Jawja  (Pérou)*. 

76=  J .  Bxpressi£^ 

^^ 

Huk  ur.pi.catam    ul'wakarka.ni 


poco  nresc 


r  r  'r  r  ""t  ^ 


Ua-pasonkkoy  waa  kuya  kuyas  .  pa, 


aymikananxa    sakkeri.l'a.vvan 


dtm. 


Ma.na  i.ma.pi     .pi^naifi.ap  .  ti? 


4.  Traduction  française  des  paroles  quéchuas  de  l'ex.  n*  31  :  «  ré- 
levais une  colombe,  de  tout  mon  cœur  je  l'aimais.  Est-ce  pooreih 
qu'elle  m'abandonne  alors  que  je  ne  l'avais  toarmentèe  en  rien  ?  • 
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Caymi  kananxa  sakkeri.  l'a.wan 


r  r  ^r  r 


I 


Ma.na  Lma.pi      pl.iïa  2i.ap  .  il? 


Très  souvent,  sous  une  influence  espagnole  croyons- 
nous,  les  yaravis  sont  suivis  à  Texéculion  d'un  mor- 
ceau en  mouvement  vif  qui  dérive  ou  non  de  la  pièce 
initiale,  et  que  les  Espagnols  appellent  la  fuga^.  Son 
but  semble  être  la  diversion  jugée  nécessaire  après 
rimpression  de  tristesse  laissée  à  l'auditeur  par  le 
yaravi» 

Le  yaravi  a  lui-même  évolué  pour  devenir  le  mo- 
derne triste,  dout  voi.:i  un  exemple  bien  connu  dans 
tout  le  Pérou: 

Ex.  32». 


Très  expressif 
66rJ/r 


Raient ir  aTbmpo 


A  las  mon.  ta  .  ïïas    i  .  re 


Sln  acor  .  dar    me  de      ti. 


Yen  el  mundonchalla  ras 


-         .  >.-!'.•• 


Nilame.mo.ria    de     mi 


dim. 


~T]T~^^ 


Nilame.mo.ria     de     mi 


Outré  les  harawi,  yaravis,  tristes,  et  outre  les  cban- 
sons  amoureuses  qu'on  pourrait  rattacher  à  ceux-ci, 
innombrables  urpi  et  palomitas^,  nous  avons  noté 
des  chansons  sur  des  sujets  divers  :  chansons  des 
rues,  chansons  de  pèlerins,  de  voyageurs,  com- 
plaintes patriotiques,  récits,  elc.  Ces  chansons 
prennent  parfois  le  caractère  des  rondeaux  européens 
avec  couplets  et  refrains. 

Nous  n*avons  pas  entendu  de  berceuse.  L'habitude 
de  porter  les  enfants  sur  le  dos  dans  la  Sierra,  même 

1.  Ne  pis  traiuirepar  le  mot  français  fugae,  dont  l'allure  scholas- 
tiqoe  n'a  aucun  rapport  arec  la  danse  libre  citée  ici. 

2.  Traduction  française  des  paroles  espagnoles  ai  Tes.  n*  32  :  «  Je 
gagnerai  les  montagnes  sans  vouloir  me  souvenir  de  toi,  et  tu  ne  trou- 
veras pins  au  monde  même  mon  souvenir.  » 

3.  Chansons  où  la  bien-aimée  est  comparée  à  la  colombe. 

4.  Voir  page  3362. 


pendant  qu'ils  s'endorment,  rendrait-elle  rare  chez 
la  mère  le  geste  du  bercement  et  son  accompagne- 
ment musical  ? 

La  danse  chantée  et  instrumentale.  —  Parmi  les 
danses  les  plus  célèbres  de  Tancien  Kmpire  des  Incas, 
nous  trouvons,  mentionnée  dans  les  chroniques,  la 
ka^wUy  danse  rythmique,  toujours  vivante  aujour- 
d'hui. Le  P.  Cobo  la  décrivait  ainsi  :  «  Le  baile 
nommé  kaswa  est  caractéristique,  on  ne  l'exécutait 
autrefois  que  dans  les  très  grandes  fêles.  C'est  une 
ronde,  un  chœur  d'hommes  et  de  femmes  se  tenant 
par  la  main  en  tournant.  » 

La  kaswa  était  donc,  au  xvii^  siècle  comme  aujour- 
d'hui, une  danse  chantée.  Elle  contient  souvent  les 
rythmes  indiens  appuyés  sur  le  temps,  saccadés  et 
syncopés  que  nous  avons  déjà  décrits  plus  haut^. 
Elle  peut  être  uniquement  instrumentale  et  conQée  à 
la  kena  accompagnée  des  instruments  de  percus- 
sion. Deux  des  volets  du  beau  triptyque  d'Ollantay  ont 
déjà  été  donnés  en  exemple;  nous  renvoyons  le  lec- 
teur à  la  kaswa  précédée  d'un  prélude  instrumental 
qui  en  fait  partie^. 

Le  takteo^  consiste  en  un  piétinement  sur  place 
extrêmement  rapide  qui  demande  beaucoup  d'agilité, 
sinon  de  grâce.  La  musique  en  est  très  riche  ryth- 
miquemenL  II  semble  indien,  cependant  il  se  rap- 
proche du  zapatco  qui  désigne  une  autre  danse  rapide, 
même  piétinement  de  cavalier  seul,  affectionné  des 
nègres  sur  la  Costa  péruvienne  ainsi  qu'en  Argentine, 
au  Brésil  et  au  Mexique.  S'agit-il  d'une  importa- 
tion espagnole  ou  nègre?  Là  encore, nous  croyons 
discerner  plusieurs  influences. 

Nous  avons  pu  recueillir  aussi  quelques  danses 
rythmiques  de  grand  caractère,  les  bailes  guerreros'^ 
parmi  lesquelles  la  khaèampa,  où  le  danseur  se  pose 
de  profll,  évoquant  les  bas-reliefs  égyptiens. 

Au  cours  d'une  autre  danse  guerrière  appelée 
makkanà,  les  danseurs  brandissent  des  sortes  de 
sabres  en  bois,  armes  en  honneur  chez  les  anciens 
Péruviens. 

Le  nom  de  wayno  est  maintenant  donné  à  beau- 
coup de  danses  chantées  et  instrumentales  d'une  ma- 
nière tout  à  fait  arbitraire,  il  a  même  dévié  jusqu'à 
désigner  des  mouvements  lents  se  rapprochant  du 
yaravi;  on  l'appelle  alors  le  wayno-lriste  et  nous  ne 
l'avons  pas  entendu  désigner  une  forme  très  fixe.  Le 
waynito  et  le  San-Juanito  en  dérivent. 

La  pastorale.  —  Le  llamero^  qui  dans  la  mon- 
tagne rentre  ses  troupeaux  exprime  ses  peines  ou 
ses  joies  sur  la  kena  en  des  pastorales  d'un  grand 
charme  agreste,  tout  imprégnées  de  l'atmosphère 
des  paysages*. 


Ex.  33.  Frontière  bolivienne  du  Pérou, 
88  =  J    Très  librement 


m  Lj  I J  I  II 


cresc. 


i  'I  \jJj  '"  ' 


n 

m 


5.  Voir  ex.  n*  24. 

6.  Du  quechua  ttaktanif  piétiner. 

7.  Danses  guerrières. 

8.  Conducteur  de  lamas. 

9.  Voir  ex.  n>  33. 
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Lorsqu*on  chemine  au  flanc  d*une  montaf];ne,  dans 
un  sentier  déjà  envahi  d'ombre,  alors  que  les  crêtes 
arides  de  l'autre  côté  de  la  vallée  sont  encore  rou- 
gies  par  le  soleil  couchant,  dans  le  grand  silence  et 
la  fraîcheur  des  altitudes,  il  faut  avoir  entendu  se  dé- 
rouler une  mélancolique  et  capricieuse  ligne  de  flûte, 
redite  cent  fois,  ou  une  danse  rapide  rythmée  par 
les  coups  du  bombo  et  le  pied  des  danseurs,  pour 
évoquer  aussitôt  tout  un  passé  perdu.  On  sent  alors 
que  la  musique  indienne  est  bien  fille  de  ces  grands 
espaces,  où  les  hommes  vivent  tout  près  d'une  nature 
saiuvage,  puissante  et  rude,  merveilleusement  nuan- 
cée, dans  sa  nudité,  par  l'éclat  surprenant  du  Soleil, 
qui  fut  le  Dieu.  De  Tàme  des  Quéchuas,  modelée  en 
partie  par  les  influences  du  décor,  devaient  sortir 
ces  chants  nobles  et  libres. 


On  sait  par  les  chroniqueurs  et  par  l'étude  des 
instruments  provenant  des  fouilles,  le  rôle  qu'avait 
la  flûte  avant  l'arrivée  des  Espagnols.  Elle  est  resiée 
l'instrument  mélodique  presque  unique  des  Indiens 
de  la  Sierra  andine  sous  ses  deux  formes  :  flûte 
droite  [kena)  ou  syrinz  (antara).  La  kena  se  joue 
partout;  la  antara  est  particulièrement  en  faveur 
dans  la  région  du  lac  Titicaca,  où  Ton  entend  cou- 
ramment des  orchestres  de  flûtes  de  Pan;  ils  ne 
jouent  pas  en  parties,  le  nombre  ne  fait  que  renfor- 
cer Tunisson  ou  Toctave  dédoublant  parfois  la  pre- 
mière partie  à  la  tierce  inférieure  selon  le  goût  po- 
pulaire. 

Le  seul  instrument  d*accoropagnement  qui  ait 
maintenant  droit  de  cité  au  Pérou,  bien  qu'importé 
par  les  Espagnols,  est  la  harpe*,  qu'on  entend  aussi 
bien  sur  la  côte  que  dans  l'intérieur  du  pays.  Les 
accompagnements  que  les  mendiants  aveu^'les,  assis 
sur  le  pas  des  portes,  recommencent  inlassablement 
(en  laissant  surnager  la  ligne  de  chant  quand  la 
harpe  joue  seule)  sont  des  arpèges  qui  reproduisent 
l'accord  parfait  ou  une  simple  quinte,  très  souvent 
n'empruntant  que  les  deux  seuls  accords,  l'un  mineur, 
l'autre  majeur,  en  succession  de  tierce,  soit  inférieure, 
soit  supérieure,  que  fournit  la  gamme  pentatonique  : 


LES  INTERPRÈTES.  —  NOS  NOTATIONS. 

GomiMnt  les  Indiens  chantent  et  Jouent  de  la 
fl&te.  —  Les  voix  d'hommes  que  noos  avons  enten- 
dues n'étaient  :  pas  belles  organes  rudes,  habitués  au 
plein  air;  les  voix  des  femmes  nous  ont  semblé  géné- 
ralement douces,  faibles  et  un  peu  pleurardes.  Mais 
nous  avons  été  frappés  de  leur  justesse.  Les  Indiens 
chantent  d'une  manière  expressive,  exagérée  même. 
Dans  les  morceaux  trisies,  qu'ils  sentent  vivement, 
ils  entrecoupent  leur  chant  de  véritables  sanglots.  lis 
ont  leurs  effets,  leurs  trucs  de  chanteurs;  par  exem- 
ple, certaines  notes  glissées  précédant  une  note  de 
repos,  que  nous  avons  cru  pouvoir  noter  de  la  ma- 
nière suivante'  : 

Ex.  34. 


ainsi  que  d'autres  consistant  en  une  sorte  de  hoquet 
parfois  si  cocasse  qu'il  provoque  le  rire. 

1.  Voir  ei.  n«  34,  2»  mesure.  —  Glisser  d'une  note  sur  l'autre  pour 
exécuter  ce  gruppelto  k  la  manière  indienne. 

2.  La  guitare  et  la  mandoline  également  espagnoles  ne  sont  guère 
aimées  des  Indiens.  On  les  voit  surtout  entre  les  mains  des  métis. 


Ex.  35. 


^^^^^^ 


Le  rythme  de  cet  exemple  est  un  de  ceux  que  les 
Indiens  reproduisent  volontiers,  ainsi  que  le  suivant 
rappelant  le  rythme  dUhabonera  : 

Ex.  36. 


^^  ^^  ^ 


D'autres  plus  simples  conviennent  aux  instruments 
de  percussion,  tamboril  ou  bombo  (jamais  de  casta- 
gnettes) : 

î  J  Jl  I  J  Jll  J  - 

L'originalité  de  ces  derniers  n'apparaît  que  parleur 
mélange  avec  les  rythmes  de  la  mélodie  et  ceux  de 
la  harpe  d'accompagnement. 

Gomment  nons  avons  pu  réaliser  nos  notations 
directes.  —  Les  Indiens^  sont  presque  tous  musi- 
ciens, et  aiment  passionnément  leur  musique,  qu'ils 
soient  inslrumenlisles  ou  chanteurs.  C'est  en  utili- 
sant leur  goût  instinctif  que  nous  avons  pu,  bien 
souvent,  les  aider  à  surmonter  leur  timidité  première 
et  les  décider  à  chanter.  Nous  les  trouvions  partout, 
au  marché,  dans  la  rue,  tailleurs  ambulants,  ven- 
deurs de  chicha^,  mendiants,  ou  même  alcaUies  en 
promenade  loin  de  leur  district.  En  leur  offrant 
quelque  monnaie  (les  moyens  ne  sont-ils  pas  les 
mêmes  dans  tous  les  pays?...)  nous  les  décidions  à 


3.  II  est  bien  entendu  que  nous  ne  faisons  allusion  ici  qu'aux  des- 
cendants des  anciens  civilisés,  travailleurs  agricoles  comparables» à 
rbeure  actuelle,  à  nos  paysans  d'Europe  ;  la  musique  des  tribus  aao- 
vages  de  l'Amazonie  iDquateur,  Pérou,  Bolivie,  Brésil)  n'est  pas  com- 
prise dans  l'étude  dont  nous  venons  d'esquisser  les  grandes  lignes. 
Nous  en  dirons  quelques  mots  plus  loin. 

4.  Boisson  à  base  de  maîs  fermenté. 
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nous  suivre  jusque  dans  notre  chambre  d'auberge 
Là,  s'ils  restaient  gauches  et  encore  farouches,  c'est 
en  chantant  devant  eux  quelque  mélodie  indienne 
d*une  autre  région  que  nous  gagnions  souvent  leur 
conûance  et  les  engagions  à  dévider  leur  répertoire. 
Et  qu*il  était  varié!  En  partant  de  chaque  étape,  nous 
emportions  Timpression  d'avoir  à  peine  ramassé 
quelques  miettes  du  festin.  Nos  notations  ne  sont 
qu'un  aperçu  très  restreint  du  folklore  an din.  D'autres 
chercheurs  qui  disposeront  du  temps  et  des  moyens 
nécessaires  pour  mener  à  bien  une  cueillette  de  dé- 
tail, parcourant  le  pays  à  cheval,  passant  partout, 
même  dans  les  villages  de  quelques  toits,  continue- 
raient utilement  notre  œuvre. 

Les  monodies  ont  été  notées  directement  à  l'au- 
dition. Il  s'agissait  d'abord  de  fixer  les  intervalles 
d'une  manière  rigoureuse,  ensuite  de  s'attaquer  au 
rythme,  enÛn  aux  paroles.  La  monodie  écrite,  nous 
la  chantions  avant  et  après  l'Indien,  pour  être  abso- 
lument sûrs  de  la  notation.  Nous  nous  sommes  éga- 
lement servis,  surtout  pour  les  instrumentistes,  d'un 
phonographe  enregistreur.  Mais,  outre  que  les  im- 
pressions s'usaient  très  rapidement  après  quelques 
répétitions,  les  paroles  en  quechua  s'entendaient  fort 
mal.  De  plus,  nous  perdions  le  bénéfice  des  phono- 
grammes, obligés  à  limiter  les  bagages  dans  nos 
voyages  à  l'intérieur  et  par  conséquent  à  nous  res- 
servir des  mêmes  rouleaux  dont  nous  etfacions  l'im- 
pression après  usage.  Dans  certains  cas,  l'Indien  se 
prêtait  peu  ou  mal  à  l'enregistrement  phonogra- 
phique. Enfin,  lorsqu'il  s'agissait  de  petits  orches- 
tres, cet  enregistrement  devenait  pratiquement  im- 
possible; en  ce  cas,  heureusement,  les  répétitions 
fréquentes  d'une  même  phrase  mélodique  nous  per- 
mirent un  contrôle  certain  de  notre  transcription. 
Nous  pouvons  certifier  que  toutes  les  mélodies  notées 
par  nous  sont  rigoureusement  exactes.  D'ailleurs,  les 
intervalles  n'ont  jamais  offert  la  moindre  difficulté  à 
être  écrits,  car  ils  étaient  francs  et  correspondaient 
exactement  à  ceux  auxquels  notre  oreille  était  accou- 
tumée. 


VI 

LES  RAPPORTS  DE  LA  WONODIE  INDIENNE 

DE  L'EQUATEUR.  DU  PÉROU  ET  DE  LA  BOLIVIE 

AVEC  CELLE  DE  L'AMÉRIQUE  EN  GÉNÉRAL 

De  la  région  andine,  nous  présentons  les  premiers 
éléments  vraiment  indiens  de  folklore  musical  qui 
aient  été  recueillis  jusqu'ici  ;  au  point  de  vue  qui 
nous  occupe,  les  autres  régions  d'Amérique  sont 
encore  peu  ou  mal  connues,  sauf  cependant  les  Etats- 
Unis.  Là,  des  recherches  sérieuses  ont  été  faites  et 
publiées,  que  nous  pouvons  consulter  pour  avoir  une 
idée  d'ensemble  sur  le  chant  indien  de  ces  régions. 

M.  Julien  Tiersot  a  publié  en  1910*  une  étude  sur 
la  musique  des  peuples  indigènes  des  Etats-Unis  et 
du  Canada  qui  résume  assez  complètement  l'état  de 
la  question  â  cette  époque. 

Les  tribus  indiennes  qui  vivent  de  nos  jours  au 
Canada  sont  les  épaves  d'anciennes  tribus  refoulées, 
venant  des  Etats-Unis,  telles  que  les  Iroquois,  les 
Hurons,  et  quelques  autres  en  voie  de  disparition. 


1.  JvLiuf  TicnsoT,  op.  et/.,  p.  6. 

2.  Alicb  Fletchbr,  The  Uako  :  A  Paicnee  r^remony^  Washington, 
1904.  Ed  outre,  Miss  Flelchor  a  publié  d'autres  études  sur  la  mustqve 
indienne  des  Etals-Unis.  | 


Les  chants  recueillis  par  M.  Tiersot  au  Canada  sont 
donc  à  rattacher  à  ceux  que  nous  allons  analyser 
rapidement  plus  loin.  Us  n'offrent  que  peu  d'intérêt. 
Le  n<>  1  est  moderne,  les  autres  sont  plus  ou  moins 
des  onomatopées,  des  cris  rythmés.  Cependant  on 
remarquera  le  n»  6,  Danse  des  Hurons,  qui  est  cons- 
truit sur  la  gamme  pentatonique,  ainsi  qu'une  danse 
guerrière,  le  n»  9,  Danse  de  la  Découverte. 

On  sait  que  les  tribus  indiennes  qui  peuplaient  au- 
trefois les  immenses  territoires  groupés  aujourd'hui 
sous  le  nom  d*Etats*Unis  d'Amérique,  sont  bien  dis- 
tinctes des  peuples  civilisés  qui  évoluèrent  au  Mexique 
et  au  Guatemsîla.  Elles  étaient  plus  ou  moins  sau- 
vages, ou  tout  au  moins  dans  un  état  d'avancement 
assez  rudimentaire.  A  l'heure  qu'il  est,  elles  auraient 
complètement  disparu  sans  les  Réserves,  terrains  sur 
lesquels  ont  été  parqués  les  descendants  de  ces  an- 
ciennes tribus,  pour  leur  permettre  de   conserver 
leurs  mœurs,  leur  langue,  leurs  traditions,  en  vivant 
dans  une  relative  liberté.  Ce  furent  ces  Ilots  indiens» 
disséminés  parmi  de  grands  espaces,  qui,  explorés 
par  les  musiciens  curieux  d'ethnographie,  ont  pu 
fournir  encore   des   aliments   à  leurs  recherches. 
F/honneur  d'avoir  sauvé   les  derniers  éléments  de 
folklore   des    Peaux- Houges,   précieux   documents 
humains  d'une  race,  revient  principalement  à  trois 
Américaines  :  Miss  Pletcher^,  Miss  Curtis',  Miss  Dens- 
more^,  qui  toutes  trois  ont  publié,  avec  des  com- 
mentaires, d'importantes  collections  de  chants.  De 
l'analyse  des  mélodies  contenues  dans  ces  ouvrages 
sérieux  et  parfaitement  documentés,  nous  avons  pu 
dégager  les  observations  générales  suivantes. 

Les  échelles  défectives  sont  les  plus  employées, 
échelles  de  cinq  sons,  ou  de  moins  de  cinq  sons;  les 
mélodies  qui  n'empruntent  que  trois  ou  quatre  notes 
se  rencontrent  fréquemment.  Le  caractère  modal  si 
frappant  et  qui  donne  tant  de  style  au  folklore  de 
la  Sierra  andine  se  présente  rarement  dans  les 
chants  du  Nord.  Plusieurs  séries  peniatoniques,  à 
des  hauteurs  différentes,  peuvent  coexister  dans  la 
même  monodie,  ou,  quand  on  n'en  trouve  qu'une, 
l'incohérence  des  repos  et  des  conclusions  empêche 
très  souvent  le  mode  de  s'imposer.  A  ce  propos» 
nous  faisons  la  remarque  suivante  :  parmi  les  rares 
modes  nettement  déterminés,  nous  voyons  apparaî- 
tre à  plusieurs  reprises  un  nouveau  venu  (notamment 
dans  les  chants  du  Dakota  recueillis  par  Miss  Flet- 
cher),  le  mode  £^,  complètement  inusité  en  Equa- 
teur, au  Pérou  et  en  Bolivie.  Par  contre,  le  mode  br 
si  répandu  au  Pérou,  ne  fait  que  des  apparitions 
rares  et  peu  caractéristiques.  Le  mode  C,  le  mode  D> 
et  parfois  le  mode  A  font  songer  à  nos  notations  et 
accusent  la  parenté  de  race. 

L'emploi  des  gammes  défectives,  bien  que  très 
répandu  chez  les  Indiens  de  l'Amérique  du  Nord, 
ne  parait  pas  aussi  constant  qu'il  l'est  dans  la. 
Sierra  andine.  Un  nombre  important  des  chants  tirés 
des  recueils  dont  nous  venons  de  parler  contien- 
nent des  demi-tons,  soit  que  leurs  échelles  nous 
semblent  mal  déterminées  ou  incohérentes,  soit 
qu'elles  reproduisent  la  gamme  diatonique  moderne. 
Nous  avons  rencontré  enfin  quelques  échelles 
métissées  qui  se  présentent  avec  certaines  des  carac- 
téristiques spéciales  à  nos  notations.  L'influence  eu- 
ropéenne aurait- elle  agi  de  la  même  manière  chez 


3.  Nathamc  CnnTi«,  The  Indian's  book,  New- York,  1907. 

4.  Fra^'cces     De^smork,    Chippcwa   mutic,   Washington,    1910-13  ; 
Teion  Sioux  tnuêic,  Washinglon,  1918. 

5.  Voir  l'ex .  doaoé  p.  3J54. 
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ces  parenls  pauvres*,  ou  Toreille  indienne,  à  elle 
seule,  aurail-elle  su  combler  de  la  même  façon  les 
vides  de  la  gamme  pentalonique  au  Nord  et  au  Sud? 
Signalons  en  passant  ce  nouveau  trait  de  ressem- 
blance ethnographique. 

Les  lignes  musicales  des  États-Unis  sont  assez 
indigentes  mélodiquement,  surtout  en  mettant  en 
regard  celles  du  folklore  andin.  Les  noies  répétées 
s'y  rencontrent  très  fréquentes,  les  intervalles  favoris 
sont  les  plus  simples  :  la  quarte,  la  quinte,  la  tierce 
et  la  seconde,  quelques  sixtes,  pas  de  septièmes.  La 
mélodie  se  contente  souvent  de  reproduire  la  série 
penlatonique  telle  qu'elle  se  présente  avec  la  plus 
grande  pauvreté.  La  pente  est  toujours  descendante, 
plus  rigoureusement  encore  qu'au  Pérou,  même 
lorsque  l'échelle  est  métissée  ou  moderne.  La  phrase 
musicale  type  commence  dans  le  haut  du  médium, 
puis  elle  s'élage,  chaque  partie  de  la  mélodie  évo- 
luant comme  sur  une  petite  plate-forme  d*où  Ton 
descend  à  la  suivante  pour  conclure  au  j^rave.  Les 
notes  d'ornement  s'y  rencontrent,  moins  élégantes  et 
moins  spéciales  que  dans  la  Sierra  andine.  En  résumé, 
la  ligne  musicale  est  plutôt  une  psalmodie  rythmée 
qu'une  mélodie. 

Le  rythme  lui-même,  bien  qu'il  prédomine  et  qu'il 
paraisse  franc  et  souvent  entraînant,  est  loin  d'avoir 
la  variété,  la  soupKsse  et  la  liberté  qui  nous  sédui- 
sent dans  les  rythmes  quéchuas.  Comme  pour  la  mé- 
lodie, répétition,  obstination  et  monotonie,  en  sont 
les  caractères  les  plus  frappants.  Le  rythme  est  pres- 
que toujours  binaire,  qu'il  soit  rapide  ou  modéré; 
les  mouvements  ternaires  lents  et  expressifs  à  rap- 
procher de  ceux  desyaravis  péruviens  n'existent  pas- 

Quant  à  la  forme,  elle  est  également  très  rudi' 
mentaire,  dépendante  de  la  déclamation;  cependant 
si  l'on  rencontre  moins  de  variations  qu'au  Pérou,  il 
y  a  plus  de  phrases  musicales  différentes  dans  une 
même  mélodie,  qui  peuvent  se  reproduire,  sembla- 
bles ou  légèrement  modifiées,  dans  le  cours  de  la 
pièce,  avec  un  certain  souci  de  composition.  Les 
chants  commencent  très  souvent  par  une  exclama- 
tion, sorte  de  cri  sur  des  notes  répétées  qui  réappa- 
raît seulement  dans  quelques  conclusions. 

Les  ditférents  genres  de  musique  rencontrés  sont 
des  chansons  ou  danses  rituelles  pour  le  plus  grand 
nombre,  chansons  totémiques,  chansons  magiques 
de  rebouteux,  danses  guerrières,  quelques  berceuses 
et  quelques  chants  d'amour.  Les  Indiens  qui  vivent 
encore  aux  Etats-Unis,  longtemps  chassés  et  per- 
sécutés, ne  se  sont  pas  assimilés  aux  Européens 
comme  les  Quéchuas,  beaucoup  de  tribus  ont  même 
gardé  leur  religion  et  leurs  fêtes  traditionnelles, 
rituelles  ou  agricoles.  Aussi  les  plus  typiques  de 
leurs  chants  ont-ils  pu  être  conservés,  alors  qu'au 
Pérou,  par  exemple,  il  ne  nous  parvient  presque  plus 
que  des  chants  d'amour.  A  en  juger  par  ceux-ci, 
quelle  riche  matière  musicale  dut  être  perdue  par 
la  faute  des  Espagnols  et  la  farouche  tyrannie  de 
l'Inquisition! 

Du  Mexique,  nous  ne  possédons,  nous  l'avons  déjà 
dit,  que  des  documents  très  peu  nombreux.  Cependant 
dans  le  Unknotv  Mexico  de  Karl  Lumholtz',  parmi 
quelques  chants  assez  peu  significatifs  et  où  l'in- 
tluence  européenne  parait  probable,  certaines  mono- 
dies  nous  remettent  tout  à  coup  dans  une  atmos- 


1.  Voir  p.  3337,  ex.  m"  13  cl  14. 

2.  Op.  cit. 

3.  K.  Th.  Prrcss,  Die  Nayarit  Expédition,  I,  p.  367-381. 

4.  A  signaler  également  les  quelques    mélodies  sans  caractère  de 


phore  indienne,  par  exemple  le  joli  chant  noté  à 
la  page  263,  qui  n'est  qu'une  courte  phrase,  mais 
bâtie  sur  lagamme  penlatonique.  Quatre  autres  nota- 
tions, quoique  sommaires  et  frustes,  sont  aussi  de 
caractère  nettement  indien  et  empruntent  la  même 
gamme  défective  de  trois  ou  quatre  sons. 

Les  phonogrammes  de  Preuss'  analysés  par  le  pro- 
fesseur llornbostel  nous  déroutent  complètement.  Les 
demi-tons  y  sont  très  fréquents,  et  certains  rythmes 
en  6/8  réguliers  rappellent  à  s'y  méprendre  des  pas- 
torales françaises*...  Ils  viennent  cependant  de  la 
Sierra  de  Nayarit,  où,  semble-t-il,  on  devrait  retrouver 
des  documents  populaires  moins  pollués  qu'ailleurs; 
car  dans  cette  région  les  indigènes  nombreux  ont 
conservé  leur  religion  et  leurs  traditions  assez  pures. 
N'en  concluons  rien.  Malgré  la  bonne  foi  certaine 
des  transcriptions  citées,  et  les  raisons  qui  nous  font 
croire  à  la  décadence  d'une  partie  du  folklore  mexi- 
cain, nous  restons  convaincus  que  si  l'étude  approfon- 
die du  Mexique  était  tentée  avec  la  méthode  et  les 
moyens  nécessaires,  elle  pourrait  donner  des  résul- 
tats plus  intéressants. 

Pour  TAmérique  centrale,  nous  nous  heurtons  à 
une  même  pauvreté  documentaire. 

Aux  Antilles,  oH  les  autochtones  se  sont  éteints 
depuis  de  nombreuses  années,  on  ne  peut  guère 
s'attendre  à  découvrir  une  influence  indienne  dans 
la  musique  populaire;  celle-ci  n'y  manque  cependant 
pas  de  caractère,  mais  elle  ne  doit  son  intérêt  qu*à 
la  fusion  des  mélodies  espagnoles  avec  les  rythmes 
nègres;  des  danses  sensuelles  en  sortirent,  aujour- 
d'hui aussi  connues  en  Europe  que  dans  leur  pays  d'o- 
rigine, avec  Vhubanera  cubaine  comme  prototype. 
Il  serait  d'ailleurs  inexact  de  limiter  aux  Antilles  la 
zone  de  diffusion  de  cette  musique  créole  :  elle  s'éten- 
dit au  Mexique,  à  l'Amérique  centrale  et  à  la  presque 
totalité  de  l'Amérique  du  Sud,  partout  où  ces  deux 
éléments  espagnol  et  nègre  se  trouvèrent  en  pré- 
sence. Tel  est  le  cas  de  deux  grands  pays,  le  Brésil 
et  la  République  Argentine.  Il  ne  reste  chez  eux  que 
bien  peu  de  musique  sur  laquelle  les  autochtones 
aient  eu  quelque  influence;  la  faible  voix  des  Indiens 
fut  vite  étouffée,  nous  ne  pouvons  plus  l'entendre  que 
parmi  les  tribus  de  l'Amazonie  ou  les  populations 
du  Chaco  argentin.  Lorsque  les  sauvages  ont  vécu 
quelque  temps  en  contact  avec  les  blancs,  leurs  chants 
extrêmement  rudimentaires  se  transforment  vite,  et 
bien  des  notations  de  missionnaires  laissent  trans- 
paraître, sous  une  trame  indienne,  de  fades  cantiques 
modernes.  On  ne  pourrait  examiner  avec  fruit  que 
des  chants  de  tribus  reculées  qu'aucun  voisinage  ne 
serait  venu  troubler;  mais  alors  ces  manifestations 
appartiendraient  plus  au  domaine  de  l'ethnographe 
qu'à  celui  du  musicien. 

Avec  le  Chili  on  perd  beaucoup  le  sens  du  chant 
populaire  indien,  noyé  dans  la  musique  hispano- 
nègre,  déjà  rencontrée  ailleurs  et  dont  la  diffusion 
s'étend  à  une  partie  de  la  côte  du  Pacifique.  Celle-ci, 
qui  garde  encore  au  Pérou  des  souvenirs  indiens, 
semble  les  avoir  perdus  au  Chili,  au  moins  d*après 
les  lignes  musicales  publiées  jusqu'à  ce  jour.  Cepen- 
dant dans  l'œuvre  de  Guevarra^  nous  avons  trouvé 
des  chants  araucaniens  tout  à  fait  curieux.  Nous  vou- 
lons parler  des  phonogrammes  recueillis  par  le  P.  Fé- 
lix Augusta  et  déjà  publiés  en  1911  dans  la  revue 

l'élude  de  M.  Léon  Dîgiiet  :  La  Sierra  de  IVayarit  et  tet  indigénn. 
Nouvelles  archives  des    Missions   scientiBques  et  littéraires.   Puis, 
1899. 
5.  Gdevarra,  Historia  de  la  Civilizacion  araueania,  lomo  VIL 
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Anthropos,  Ces  chants,  qui  ne  sont  nullement  euro- 
péens, ont  un  caractère  très  spécial.  Dans  quel- 
ques-uns on  sent  nettement  à  la  base  le  caractère 
de  la  gamme  penlatonique  qui  ne  s'est  pas  main- 
tenue pure,  —  ici  Finfluence  incasique  est  cerlaine, 
—  et  dans  les  autres  nous  voyons  apparaître  un  chro- 
matisme  étrange  et  très  expressif.  Un  chromatisme 
voisin,  beaucoup  plus  accentué  et  plus  fréquent,  se 
retrouve  dans  les  phonogrammes  fort  intéressants 
pris  par  le  D**  Lehmann-Nitsche  sur  un  groupe  de 
sept  Patagons  de  la  tribu  des  Aomukan^  Ces  chants, 
qui  n'ont  aucune  composition  mélodique,  qui  sont 
d*une  incohérence  tonale  ou  modale  vraiment  sau- 
vage, nous  intéressent  lorsque  nous  rapprochons 
leurs  caractères  de  ceux  déjà  observés  dans  le 
folklore  indien  :  ainsi  des  chu  les  par  degrés  con- 

i.  DrRob.  Lehmann-Nitflche,  Pafagonische  Getâmje  und  Mtuîkbo- 
gen  :  Ânthropos,  Bd  III,  1908. 


joints  reproduisant  les  cinq  premiers  degrés  de  la 
gamme  moderne,  très  voisines  de  celles  en  usage 
chez  les  Indiens  des  Etats-Unis;  ou  bien  une  échelle 
pentatonique  semblable  à  celle  des  anciens  Péru- 
viens, enfin  et  surtout  un  chromatisme  étonnant,  que 
l'analyse  des  chants  araucaniens  nous  avait  déjà 
révélé. 

Après  avoir  tenté,  dans  le  but  de  situer  le  folk- 
lore péruvien,  cette  analyse  trop  sommaire  des  mé- 
lodies populaires  de  toute  l'Amérique,  nous  pen- 
sons avec  joie  être  autorisés  à  croire  que,  de  notre 
voyage  à  travers  la  Sierra  andine,  nous  rapportons 
les  plus  beaux  chants  issus  de  la  plus  pure  tradition 
indienne,  là  où  elle  avait  vraiment  un  trésor  à  con- 
server; et  il  nous  semble,  en  essayant  de  faire  revivre 
la  musique  des  Quéchuas,  avoir  soulevé  un  coin  du 
voile  qui  dissimule  encore  à  nos  imaginations  l'âme 
véritable  de  ce  peuple  au  temps  où  il  vivait  libre. 


Octobre  1920. 


Marguerite  BÊGLARD-D'HARGOURT. 


ERRATA 

P.  3355.  —  Ex.  musical  no  4  :  Ajouter  une  barre  de  mesure  entre  le  sol  et  le  mi  final  de  la  première  portée. 

P.  3363.  —  Ëx.  musical  no  25  :  A  la  34«  mesure,  au  lieu  de  ia  fa  sol  fa  sol,  lire  la  fa  la  fa  la. 

P.  3364.  —  Ex.  musical  u9  37  :  Placer  une  barre  de  mesure  à  la  fin  de  la  10«  et  de  la  15<>  mesure.  Reporter 

au-dessus  de  la  fin  de  la  11«  mesure  le  a  tempo  placé  au  dessus  de  ia  fin  de 

la  IS*'  mesure. 


APPENDICE 


G.-F.   H^NDEL' 


Par  Félix   RAUQEL 


Il  ne  peut  être  question  d'esquisser  ici,  même 
brièvement,  le  récit  de  la  vie  et  de  Tœuvre  d'un  des 
plus  grands  maîtres  de  la  musique  :  on  ne  pourra 
que  réunir  les  principaux  renseignements  sur  la  re- 
cherche des  sources,  et  l'indication  des  guides  qu'il 
est  le  plus  sûr  de  suivre  pour  mener  à  bien  l'étude 
des  Œuvi^es  Complètes,  dont  les  cent  volumes  consti- 
tuent Tun  des  monuments  les  plus  prodigieux  qui 
aient  jamais  élé  élevés  à  la  gloire  de  la  Musique. 

C'est  au  sénateur  français  Victor  Schœlcher  (1804- 
1893),  exilé  en  Angleterre  après  le  2  décembre  1851, 
que  la  musicologie  est  redevable  du  premier  ou- 
vrage d'ensemble  ayant  pour  objet  la  vie  et  les  tra- 
vaux de  l'auteur  du  Messie,  Tfie  life  of  Haendel  parut, 
en  anglais,  l'année  1857;  mais  la  publication  de  ce 
livre  important  ne  suffit  pas  à  épuiser  le  zèle  de 
Schœlcher:  il  s'appliqua  pendant  vingt  ans  à  former 
et  à  classer  méthodiquement  une  vaste  collection  de 
documents  de  toute  nature  sur  Haendel  et  son  temps  ; 
et,  pour  assurer  la  conservation  de  cette  collection, 
qui  constituait  un  instrument  de  travail  d'une  valeur 
inestimable,  il  la  légua  à  la  Bibliothèque  du  Conser- 
vatoire de  Paris. 

Après  le  Français  Schœlcher,  l'Allemand  Frédéric 
Ghrysander  (1826-1901)  voua  son  existence  entière 
k  la  gloriflcation  du  génie  de  Hsendel;  il  se  fil  son 
historien  et  son  éditeur  :  à  lui  tout  seul,  il  réalisa 
la  grande  édition  des  Œuvres  Complètes  (1859-1894), 


1.  BiBLiooRAPHiB.  —  MalthesoTi,  EAr^w/ï/'or/g  (1740).  — Mafn- 
waring,  Memoirs  of  the  life  of  Ihe  taie  G.-F.  Handel  (1760);  tra- 
duits en  français  par  Arnaud  et  Scard,  en  177S.  —  Bumcy, 
Commemo  ration  of  llandet  (1785).  —  Hawkins,  iiistory  of  Uusic 
(1788).  —  W.  Coxe,  Anecdotes  of  G.-F.  Handel  and  J.-Chr.  Smith 
(1799).  —  Fœrstemann,  G.-F.  Haendel's  Stammbaum  (1844).  — 
Schœlcher,  The  life  of  Haendel  (1857).  —  Fr.  Ghrysander,  G.-F. 
Haendel  (1858-18tJ7);  cet  ouvrage  capital,  resté  inachevé,  s'arrête 
à  Tannée  1710.  —  H.  Kretzschmar.  G.-F.  //«cnrf«/ (publié  dans 
la  Sammlung  mun.  Vortrûge  de  Paul  Graf  W'aldersee,  1883).  — 
E.  David,  G.-F.  Haendel  (1884).  —  Fr.  Volbach,  die  Praxvi  der 
H.-Auphrnng  (1889).  —  G, -F.  Hacnlel  (Collection  :  Harmonie, 
1898,  Berlin).  —  Bruno  Schrader,  Handel  (1894).  —  Weitz- 
mann.  Geschichte  der  Klaiiermusik,  1899.  (lomel,  pp.  415-461). 

—  \V.  Weber,  Israël  in  Egyplen,  der  Messiait  (Augsbourg,  1900). 

—  J.  Marshall,  G.-F.  Handel  (1901).  —  C.-F.  William?,  G.-F. 
H.  (1901).  —  G.  Vernier,  COratorio  biblique  de  H.  (1901).  —  J.- 
A.  Fuller  Mailland,  The  Age  of  Bach  and  Handel  (Oxford,  1902). 

—  Musical  times  (1©'  mai  1902;,  The-Fonndling-Hospilal  and  ist 
munie.  —  F.  Ghrysander,  HûndeVs  bihlische  Oratorien  (1906).  — 
A.  IIcuss,  Programm-Buch  (Ilândel-Fest,  Berlin,  1906).  —  Max 
Seiffert,  Hândeia  Yerhâltniss  zu  Tonwerken  altérer  deutscher  Meister 
(Jahrbuch  der  Mus.  Bibl.  Peters,  1907).  —  Die  Verzierung  der 
Sologesdnge  in  Hdndel's  «  Messias  »  (Recueil  trimestriel  de  la  S. 
I.  M.,  1907,  livr.  4).  —  R.  Wustmann,  Zffn  Itesnias-Probleme 
(Bulletin  mensuel  de  l'I.  M.  G.,  1908,  cahiers  4  et  5).  —  Ade- 
mollo,  Haendel  in  Itnlia.  —  P.  Robinson,  Handel  and  his  Orhit 
(1908).   —  R.-A.  Streatfeild,  Handel  (1909).  —  W.  Barclay- 


et  entreprit  ensuite  une  édition  pratique  des  œuvres 
les  plus  importanles,  édition  préparée  en  vue  de 
Texécution  avec  Tinstrumentation  originale. 

Ensuite  parurent  d'importants  ouvrages  dus  aux 
Anglais  F.  Maitland,  Robinson  et  Streatfeild,  ou  d'ex- 
cellents résumés  comme  ceux  d'Ernest  David,  de 
Bruno  Schrader  et  de  Fritz  Volbach  ;  mais,  en  1910, 
le  Haendel  de  Romain  Rolland  renouvelait  le  sujet 
tout  en  donnant  un  parfait  modèle  de  synthèse. 

Deux  ans  plus  tard,  Michel  Brenet,  en  publiant  une 
excellente  monographie,  enseignait  à  son  tour  Tari  de 
réduire  une  figure  de  géant  aux  proportions  d'une 
miniature  sans  en  altérer  les  lignes  caractéristiques. 
C'est  à  ces  deux  ouvrages  que  devra,  avant  tout, 
demander  assistance  le  lecteur  français  désireux 
d^explorer  l'œuvre  immense  du  maître  de  TOratorio 

classique. 

C'est  à  Halle,  sur  la  Saale,  que  naquit,  le  lundi 
23  février  1685,  le  musicien  saxon  qui  était  destiné 
à  devenir  le  musicien  national  de  l'Angleterre  ;  Jean- 
Philippe  Rameau  comptait  déjà  dix-sept  mois,  et 
Jean-Sébastien  Rach  était  sur  le  point  de  naître  : 
ainsi  donc  apparaissaient  presque  en  môme  temps 
les  trois  musiciens  qui  étaient  destinés  à  s'inscrire 
dans  THistoire  comme  les  maîtres  les  plus  glorieux 
de  l'Europe,  en  la  première  moitié  du  dix-huitième 
siècle. 

La  famille  de  Hœndel»  était  Silésienne  d'origine, 

Squire  :  Handel  in  1745  (Ricmann-Festschrifl,  Leipzig,  1909\  — 
W.-H.  Graltan  Flood,  Dublin  «  City  Music  »  from  1456  to  iTSe 
(Recueil  trimestriel  de  la  S.  I.  M.,  1909)  et  Fiêhamble  Ssiut  Mugir 
Hall,  Dublin  from  1741  to  1777  (même  recueil,  1912,  livr.  1).  — 
Camille  Bell  algue,  les  Epoques  de  ta  Musique  (tome  I,  1909).  — 
Michel  Brenet,  Le  Vrai  «  Messie  »  de  Haendel  (Guide  Musical,  8  mai 
1910).  —  Romain  Rolland,  Les  Plagiats  de  Haendel  (Bulletin  fran- 
çais de  la  S.  I.  M.,  15  mal  et  15  juillet  1910).  —  Haendel  (Paris, 
Alcan,  1910).  —  R.-A.  Streatfeild,  The  Granrille  rolleeiion  of 
Handet  mannseripts  (the  Musical  AnUquary,  july  1911).  —  Félix 
Raufjel,  Note  sur  l'instrumentation  du  Messie  (1911)  et  Textes  du 
Messie,  plan  de  l'Oratorio  (1912).  —•  La  Mara,  Hftndel  (1912).  — 
Michel  Brenet,  Haendel  (Laurens,  1912).  —  Romain  Rolland, 
Portrait  de  Haendel  (dans  Voyage  musical  au  pays  du  passé  (Ha- 
chette, 1920).  —  Consulter  aussi  la  précieuse  et  riche  collection 
de  documents  sur  Haendel  formée  par  Schœlcher,  et  léguée  par 
lui  au  Conservatoire  de  Paris,  et  les  articles  des  dictionnaires  de 
Fétis,  Grove,  Hugo  Ricmann,  Kitner,  les  Histoires  de  la  Musique 
de  P.  Landormy,  J.  Combarieu,  Woolletl,  l'Histoire  de  la  Langue 
Musicale  (tome  il)  de  M.  Emmanuel  et  les  préfaces  de  la  Grande 
édition  des  œuvres  de  Hœndel  publiée  par  la  HaendelgeselUckaft. 
—  Sur  l'iconographie  de  Ha;ndel  consulter  Emil  Vogel,  Hdndels- 
Portrails  (Jahrbuch  der  M.-B.  Peters,  1896);  et  la  collection 
d'estampes  qui  est  réunie  à  la  Bibliothèque  du  ConserTatoiro  de 
musique  de  Paris. 

2.  Le  nom  de  Hœndel  était  assez  répandu  à  Halle;  à  Torigire  il 
voulait  dire:  marchand.  G.-F.  Haendel  récrivait  en  allemand  Bàndei, 
en  italien  Hendel^  en  anglais  et  en  français  Handel.  —  Dans  le  n»  1 
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le  grand-père,  Valenlin  Hœndel,  maitre  chaudron- 
nier, était  venu,  en  1609,  de  Bresiau  se  fixer  à  Halle, 
où  il  avait  acquis  le  droit  de  bourgeoisie.  George 
Hœndel,  son  plus  Jeune  fils,  qui  fut  le  père  de  l'illustre 
musicien,  était  barbier  chirurgien,  et  occupait  une 
situation  aisée  et  honorable,  qu'il  ne  devait  qu'à  son 
mérite.  Il  se  maria  deux  fois,  en  1643  et  en  468:)  :  sa 
seconde  femme,  Dorothée  Taust,  fille  d'un  pasteur 
luthérien,  avait  trente  ans  de  moins  que  lui;  elle  lui 
donna  quatre  enfants,  dont  le  second  fut  Georges- 
Frédéric. 

Gelaient  gens  sérieux  et  énergiques  :  «Ils  devaient 
transmettre  à  leur  glorieux  fils,  à  défaut  de  la  beauté 
qu'ils  n'avaient  point,  et  dont  ils  ne  s'inquiétaient 
point,  leur  santé  physique  et  morale,  leur  stature, 
leur  intelligence  nette  et  pratique,  leur  application 
au  travail,  le  métal  indestructible  de  leur  calme 
volonté*.  » 

Très  jeune,  Haendel  manifesta  un  goût  passionné 
pour  la  musique,  mais  sa  vocation  fut  formellement 
contrariée  par  le  père,  homme  sérieux  et  sévère  qui 
ne  considérait  pas  la  profession  d'artiste  musicien 
comme  une  profession  sérieuse  et  voulait  faire  de 
son  fils  un  juriste. 

11  fallut  qu'à  sept  ans,  le  petit  Hœndel  accompa- 
gnât son  père  à  un  voyage  à  la  cour  du  duc  de  Weis- 
senfels  pour  que  fût  reconnue  celte  irrésistible  voca- 
tion; le  duc  ayant  entendu  fenfant  jouer  de  l'orgue, 
et  ayant  insisté  pour  qu'on  développât  par  des  études 
sérieuses  ce  talent  précoce,  le  père,  de  retour  à  Halle, 
confia  son  fils  aux  soins  de  W  ilhelm  Zachow  (1663- 
1712),  organiste,  depuis  1684,  de  la  Lièbfrauenkirche, 
et  le  meilleur  maitre  de  la  ville.  Zachow  était  un 
noble  artiste, large  d'esprit, doué  d'un  goût  très  sûr, 
et  qui  témoigna  à  Hœndel  une  aifection  et  un  dé- 
vouement profonds,  tout  en  exerçant  la  meilleure 
influence  sur  le  développement  du  talent  inné  de  son 
élève.  Il  lui  enseigna  d'abord  le  contrepoint  et  l'ins- 
trumentation, puis  il  lui  fit  connaître  et  s'approprier 
tous  les  secrets  de  la  composition,  par  l'étude  cri- 
tique des  chefs-d'œuvre  des  écoles  italienne  et  alle- 
mande, dont  il  possédait  une  remarquable  collec- 
tion; en  même  temps,  le  jeune  musicien  s'exerçait 
sur  le  clavecin,  l'orgue,  le  violon  et  le  hautbois,  qui 
devint  pour  quelque  temps  son  instrument  de  pré- 
dilection. 

Le  11  février  1697,  le  père  de  Hœndel  mourut;  libre 
de  suivre  sa  vocation,  mais  respectueux  des  volontés 
paternelles,  l'élève  du  Gymnase  continua  ses  classes 
tout  en  poursuivant  ses  études  musicales.  Un  manus- 
crit de  sa  main  daté  de  1698,  et  qu'il  conserva  toute 
sa  vie,  contenait  des  œuvres  diverses  de  Zachow, 
H.  Alberti,  Froberger,  Krieger,  Caspar  Kerll,  Ebner, 
Slrungk;  il  devait  s'assimiler  la  substance  de  ces 
vieux  maîtres,  en  qui  résident  véritablement  les  ori- 
gines de  son  génie. 

En  1702,  Hœndel  se  fit  inscrire  à  la  Faculté  de  droit 
de  l'Université  de  Halle,  alors  dirigée  par  le  maître 
Thomasius,  et  la  plus  brillante  de  l'Allemagne; 
mais  le  jeune  musicien  suivait  les  cours  sans  grand 
zèle  et  ne  pensait  qu'à  son  art;  il  devenait  bientôt, 


(III«  année)  He  la  êtusica  Dirina  { Uni  versai- Edit.,  Vienne,  191S),  le 
professeur  Joe.  von  W6»b  altrîbue  au  nonn  de  Hcendel  une  origine 
iiiilrichienne  et  le  rapproche  du  nom  de  Jacobus  Gallus  (f  1591),  connu 
BOUS  les  Tormos  Haendîj  Uarifll,  Haenel^  qui  seraient  des  diminutifs 
du  mot  Uahn  (ayant  le  sens  de  coq)  et  sont  encore  très  commun:*  en 
Autriche. 

1.  RuuAix  Rolland,  Haendel  .Paris,  Alcan.p.  4). 

2.  Jean  Adam's  Reinkeu  (10i3*17iij,  rillu^re  organiste  de  l'église 


quoique  luthérien,  organiste  des  deux  églises  réfor- 
mées de  la  Morilzburg. 

Le  Jeune  étudiant  se  trouvait  être,  à  dix-sept  ans, 
titulaire  de  deux  magnifiques  instruments:  celui  de 
la  Schloss-kircUe  comptait  26  jeux  admirablement 
choisis,  et  avait  été  construit  en  1624-1625,  sous  la 
direction  de  Samuel  Scheidt  (f  1654),  par  Ksaîas 
Ck)mpenius  de  Brunswick  ;  l'orgue  de  la  Domkirche, 
plus  important  encore,  et  qui  datait  de  1667,  était  dû 
au  facteur  Christian  Fôrner,  de  Wetlin.  C'est  devant 
ces  claviers  que  Haendel  prit  conscience  de  sa  force; 
il  était  de  plus,  en  môme  temps,  professeur  au  gym- 
nase des  Réformés  et  composait  avec  fureur;  mais 
bientôt  il  commença,  malgré  ses  succès,  à  rêver  d'une 
carrière  plus  brillante,  et  forma  peu  à  peu  le  projet 
de  quitter  sa  ville  natale.  Dès  le  printemps  de  1703,  il 
partait  pour  Hambourg,  la  cité  musicale  par  excel- 
lence; le  musicien  Johann  Kohlhardt  (f  1732)  hérita 
de  ses  deux  postes  d'organiste. 

A  Hambourg,  l'opéra  allemand  était  en  pleine  pros- 
périté: fondé  en  1678  par  l'illustre  Reinken',  Alsacien 
d'origine,  Gérard  Schottel  Lûtjen  ;  renouvelé  et  trans- 
formé à  la  française,  vers  1693,  par  Sigismond  Cous- 
ser,  élève  de  Lully  et  ancien  maître  de  chapelle  de 
l'évêque  de  Strasbourg  ;  influencé  par  l'esprit  italien 
avec  les  œuvres  de  Steiïani,  ce  célèbre  théâtre  était 
alors  dirigé  par  Reinhard  Keiser  (1674-1739),  artiste 
génial,  mais  dissipé,  grand  seigneur  et  libertin,  qui 
devait  s'y  ruiner  en  faisant  sombrer  l'Opéra  avec  lui. 

Keiser  est  le  créateur  d'une  forme  spéciale  de 
récitatif  accompagné  que  J.-S.  Bach  et  Hoondel  imi- 
tèrent chacun  selon  son  tempérament  :  doué  d'un 
incontestable  génie  mélodique  et  d'un  sens  raffiné  de 
l'orchestration,  il  a  écrit  nombre  de  scènes  exquises 
de  tendresse,  comme  celle  de  la  Fable  merveilleuse 
d'Orphée  (1702),  où  l'époux  d'Eurydice  pleure  la  des- 
truction de  sa  demeure  dévastée  par  les  Bacchantes  : 
les  arbres,  les  oiseaux,  les  fontaines  sont  les  confi- 
dents de  sa  douleur  :  un  hautbois  berliozien  gémit 
une  plaintive  mélodie  sur  les  accords  saccadés,  entre- 
coupés de  soupirs,  que  se  renvoient  les  autres  instru- 
ments. Il  faudrait  encore  citer  des  scènes  d'une 
beauté  achevée  dans  Octavia  (1705)  et  dans  Crœ- 
sus  (1711);  mais  Keiser  eut  le  tort  de  mélanger  dans 
ses  opéras  les  textes  italiens  et  les  textes  allemands, 
et  ensuite  décrire,  aux  bords  de  l'Elbe, des  opéras 
italiens,  ce  qui  fut  l'une  des  causes  de  la  ruine  de 
son  théâtre  et  de  l'oubli  injuste  de  son  œuvre. 

Dès  son  arrivée  à  Hambourg,  Hœndel  se  lia  avec 
Johann  Mattheson  (1681-1764),  alors  âgé  de  vingt- 
deux  ans  et  déjà  célèbre  comme  compositeur,  acteur, 
poète,  critique  érudit  et  intelligent;  pendant  plu- 
sieurs mois  ils  vécurent  en  compères  inséparables, 
s'instruisant  mutuellement,  essayant  tous  les  orgues 
de  l'opulente  cité  3,  faisant  ensemble  le  voyage  de 
Lûbeck  pour  entendre  l'organiste  de  la  Marienkir- 
chc,  Dietrich  Buxtehude,  qui  voulait  prendre  sa 
retraite  et  cherchait  un  successeur  doublé  d'un  gen- 
dre. Les  deux  amis  furent  ravis  d'entendre  le  vieux 
maître,  ils  admirèrent  beaucoup  l'orgue  magnifique 
qui  a  toujours  conservé  sa  façade  de  1518,  furent 
charmés  de  l'accueil  bienveillant  du   président  du 


Sainte-Calherine,  était  né  en  Alsace,  à  Wilshaueen,  près  d'Hocbfelden; 
il  est  considéré^  arec  Scbeidemann,  Tunder  et  Buztchude,  comme  l'un 
des  principaux  représentants  de  Tart  de  l'orgue  dans  l'Allemagne  du 
Nord.  J.-S.  Bacii  fit  plusieurs  fois  le  voyage  de  Lunebourg  &  Ham- 
bourg, à  pied,  pour  l'entendre. 

3.  Voir  la  description  des  orgues  de  Hambourg  au  temps  de  Mat- 
tbeson  dans  i'AUg.  Mus.  Zeiiung  (lb77,  col.  791  et  s.,  8U5  et  s.). 
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conseil  de  la  ville,  mais  revinrent  bien  vile  à  Ham- 
bourg. On  sait  que,  deux  ans  plus  tard,  Jean-Sébas- 
tien Bach  fit,  d'Arnstadt,  à  pied,  le  même  vovage, 
qu*il  resta  quatre  mois  à  étudier  la  manière  de  Buxte- 
hude  et  se  retira  également,  sans  èlre  tombé  amou- 
reux de  la  fille  du  vieux  maître.  Ce  fut  Christian 
Schieferdecker,  auteur  <le  quelques  opéras  joués  à 
Hambourg,  qui,  en  1707,  succéda  h  Buxtehude  et 
épousa  Anna-Margaritha*. 

Aussitôt  rentré  à  Hambourg,  Hœndel  fit  partie  de 
Torchestre  de  TOpéra  en  qualité  de  second  violon, 
en  attendant  l'occasion  de  montrer  son  talent;  pour 
le  carême  de  1704,  il  écrivit  en  style  d'opéra  une 
Ta^iion  selon  %axnt  Jean  sur  un  texte  de  Postel.  La 
critique  motivée  que  fit  Mattheson  de  cet  ouvrage 
refroidit  leur  amitié. 

Cependant,  au  début  de  1705,  avaient  lieu  les 
représentations  des  premiers  opéras  de  Hœndel  : 
son  Almira  et  son  fiero  obtinrent  un  succès  éclatant, 
ce  qui  rendit  Keiser  jaloux.  Au  lieu  de  s'en  réjouir  et 
de  protéger  Hœndel,  ce  directeur  malavisé  s'apprêta 
à  lutter  contre  lui,  au  moment  même  où  la  mauvaise 
gestion  de  son  théâtre  rendait  la  faillite  imminente 
et  sans  retour.  Keiser,  en  effet,  dut  quitter  précipi- 
tamment Hambourg  à  la  fin  de  1706,  en  entraînant 
rOpéra  dans  sa  ruine. 

Bien  ne  retenant  plus  Hœndel  à  Hambourg,  il 
prépara  son  voyage  pour  Tltalie  et  partit  brusque- 
ment pour  Florence,  où  il  espérait  trouver  un  appui 
auprès  du  prince  Gaston  de  Médicis,  qui,  lors  de 
son  passage  à  Hambourg,  s'était  trouvé  assister  aux 
représentations  à'Almira;  Hœndel  resta  peu  de 
temps  à  Florence.  Il  voyageait  d'une  ville  à  Tautre, 
essayant  successivement  de  Borne,  Naples,  Venise, 
donnant  k  Florence  son  RodritfOy  fréquentant  les 
cours  des  princes  et  les  Académies,  écoutant  beau- 


Air 


coup,  composant  des  pièces  instrumentales  et  des 
psaumes  latins^  des  cantates,  deux  opéras  (Rodrigo 
et  Agrippina),  et  se  taillant  une  réputation  légen- 
daire de  virtuose  sur  le  clavecin  et  sur  l'orgue.  Il 
était  lié  avec  les  Scarlatti,  Marcello,  CoreUi,  Pas- 
quini,  et  était  reçu  parmi  la  société  d*élite  qui  fré- 
quentait le  palais  du  cardinal  Ottoboni,  neveu  du 
pape  Alexandre  Viil  et  Mécène  fameux  :  c'est  pour 
ce  prince  de  l'Eglise  que  furent  composés  les  orato- 
rios latins  :  Resurrezione  et  //  Trionfo  del  Tempo  e 
del  Disinganno;  c'est  encore  chez  lui  que  Haendel 
rencontra  Févéque  Agostino  Steffani  (1653-1728),  per- 
sonnage extraordinaire,  qui  était  à  la  fois  grand 
musicien,  organiste,  grand  chanteur,  ambassadeur 
de  princes  et  Kapellmeister  de  la  cour  protestante 
de  Hanovre.  Les  œuvres  de  StefTani  exercèrent,  il  ne 
faut  pas  Toublier,  U  plus  heureuse  inlluence  sur  la 
formation  du  style  vocal  de  Hœndel. 

Le  26  décembre  1709  eut  lieu  à  Venise  la  pre- 
mière de  VAgrippina,  qui  souleva  un  enthousiasme 
frénétique.  11  est  possible  qu'après  ce  triomphe, 
Haendel  ait  pensé  à  venir  tenter  la  chance  à  Paiis, 
car  dès  cette  époque  il  s'était  déjà  exercé  à  com- 
poser dans  le  style  français.  La  collection  Schœlcher 
(carton  161,  numéro  1)  contient  la  copie  de  sept  airs 
français  fort  curieux  et  encore  inédits;  on  y  voit 
que  Hœndel  n'est  pas  encore  familiarisé  avec  la 
prosodie  française*;  rinfiuence  de  Lully  est  mani- 
feste, mais  avec  une  plus  grande  richesse  de  musique. 
Il  faut  citer  parmi  ces  chansons,  la  cinquième  du 
cahier  :  Nos  plaisirs  seront  peu  durables  sur  une  basse 
obstinée;  et  le  petit  récitatif:  Vous  ne  sauriez  flatter 
ma  peine;  la  dernière  du  recueil  est  une  toute  petite 
cantate  à  voix  seule,  et  la  troisième  :  Petite  fleur  bru- 
nette  une  aimable  esquisse;  nous  donnons  ici  celle 
petite  pièce. 
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1.  Cf.  A.  PiRRo,  Dictrich  Buxtehude  (Paris,  1913,  p.  477). 

2.  il  est  embarrassé  par  notre  e  muet;  tantôt  il  le  supprime,  tantôt 
il^le  rétablit.  Le  minuscnt  porte  de  uombreuses  corrections  au  cray  jn  î 


ces  relouches,  intéressantes  ù  éluJier,  témoignent  de  U  conseicDce 
avec  laquelle  il<cndel  s'appliquait  à  porfecUonaer  ses  molaires 
ourrages. 
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L  amitié  et  la  protection  de  Steflfani  décidôrent 
Hœndel  à  accepter  Ja  place  de  maître  de  chapelle 
du  prince  Elecleur  de  Hanovre,  mais  il  ne  fit  qu'une 
courte  apparition  à  la  cour,  tout  juste  pour  deman- 
der et  obtenir  un  congé  pour  Londres,  où  il  voulait 
(enter  de  faire  représenter  un  opéra.  11  arriva  en 
Angleterre  eu  décembre  1710,  écrivit  en  quatorze 
jours  son  Hinaldo,  dont  le  sujet  était  tiré  de  la  Jéru- 
salem délivrée,  et  remporta  le  même  succès  qu'il 
avait  connu  à  Venise  avec  VAQrip]iina.  il  revint 
presque  à  regret  à  Hanovre,  où  11  retrouva  Stelfani 
et  Texcellerit  orchestre  de  la  cour,  composé  en  partie 
d'artistes  français  et  d'ailleurs  dirigé  par  le  Fran- 
çais Jean- Baptiste  Farinel.  Pendant  ce  temps,  à 
Londres,  le  succès  du  Rinaldo  continuait  à  se  main- 
tenir éclatant;  Haendel  avait  plu  à  la  reine  Anne,  la 
parente  à  héritage  du  prince  électeur  de  Hanovre; 
les  grands  de  la  cour  réclamaient  le  jeune  maître  : 
un  second  congé  lui  fut  accordé  sous  la  condition 
de  revenir  «  dans  un  délai  raisonnable  ». 

Mais  Hœndel  retournait  à  Londres  avec  l'idée  de 
devenir  le  compositeur  officiel  de  la  cour  d'Angle- 
terre; h  peine  arrivé,  il  fit  représenter  son  Paslorfido 
et  un  Teseo  écrit  en  vingt  jours;  en  même  temps, 
en  prévision  des  fêtes  qui  allaient  célébrer  la  fin  de 
la  guerre  de  la  Succession  d'Espagne,  il  préparait  un 
Te  Deum  et  un  Jubilale  sur  le  modèle  des 'grandes 
<£uvres  de  Purcell.  Le  Te  Deum  fut  exécuté  à  Saint- 
Paul  après  la  paix  d'Utrecht,  et  par  ordre  de  la 
reine.  Haendel  ne  pensait  plus  à  la  cour  de  Ha- 
novre; il  habitait  chez  le  comte  de  Burlington,  Mé- 
cène fastueux,  en  compagnie  de  Pope,  de  Gay  et  de 
Swift  et  menait  là  tranquillement  une  vie  d'artiste 
^rand  seigneur. 

Tout  à  coup,  la  reine  Anne  meurt  subitement 
(12  août  1714),  et  l'Electeur  de  Hanovre  est  aussitôt 
proclamé  roi  d'Angleterre  sous  le  nom  de  George  1". 
Le  couronnement  a  lieu  le  20  octobre  à  Westminster. 
Haendel,  du  coup,  pouvait  craindre  le  juste  ressen- 
timent de  son  maître  et  seigneur;  mais  il  sut  ren- 
trer en  grâce  après  le  succès  de  son  Amadigi,  et 
quand  le  souverain  voulut  revoir  le  Hanovre,  en  1716, 


Hœndel  fit  partie  de  la  suite  du  royal  voyageur.  Il 
en  profita  pour  revoir  sa  mère,  à  Halle,  et  secourir 
généreusement  la  veuve  de  Zacbow,  tombée  dans  la 
mi:ière. 

C'était  au  mois  de  juillet;  il  y  avait  à  peine  trois 
mois  que  J.-S.  Bach  était  venu  inaugurer,  à  la 
Liebfrauenkirche,  un  orgue  magnifique  de  32  pieds, 
et  de  64  jeux,  construit  sur  ses  plans  parle  célèbre 
facteur  Christophe  Cunlzius,  d'Halberstadt  :  Hœndel 
dut  se  plaire  &  essayer  l'instrument  neuf  et  à  en 
écouter  la  majestueuse  résounance,  dans  la  splen- 
dide  église  où  était  née  sa  vocation  artistique. 

En  passant  par  Anspach,  il  retrouva  un  vieil  ami 
d'université,  Jean-Christophe  Schmidt,  qui  devait 
plus  tard  tout  quitter  pour  le  suivre  et  se  faire  son 
organisateur  de  concerts  et  son  secrétaire.  Pendant 
ses  moments  de  loisirs,  Hœndel  écrivit  son  dernier 
œuvre  allemand,  la  Passion  nach  Broches,  dont  le 
texte  mystico-théàtral,  dû  à  un  conseiller  hanibour- 
geois,  était  alors  fort  à  la  mode  et  avait  eu  le  singu- 
lier honneur  d'échauffer  la  verve  de  plusieurs  grands 
musiciens  :  Keiser  et  Telemann,  avant  Hœndel,  s'en 
étaient  inspirés,  et  Bach  devait  encore  en  faire  usage 
dans  sa  Passion  selon  saint  Jean, 

On  sait  que  le  manuscrit  original  de  Hœndel  est 
perdu;  mais  on  possède  cinq  copies  du  temps,  dont 
l'une  a  appartenu  à  Bach  et  est  écrite  en  partie  de  sa 
propre  main. 

La  Passion  de  Hœndel  fut  exécutée  pendant  le 
carême  de  1717  au  Dom  de  Hambourg,  sous  la  direc- 
tion de  Mattbeson;  mais  l'auteur  était  déjà  retourné 
en  Angleterre,  et  il  ne  devait  plus  penser  à  cette 
partition,  d'ailleurs  fort  inégale^  que  pour  en  rem- 
ployer les  meilleurs  morceaux  dans  ses  oratorios 
anglais,  notamment  dans  Esther  et  dans  Deborak, 

De  1717  à  1720,  il  demeura  chez  le  duc  de  Chan- 
dos,  au  château  de  Cannons,  dirigeant  la  musique 
de  la  chapelle  privée  du  duc  et  menant  une  vie  tran- 
quille d'étude  et  de  réfiexion,  au  cours  de  laquelle 
il  prit  possession  définitive  de  son  style  dans  toutes 
les  formes  de  composition  :  religieuse,  dramatique 
ou  purement  instrumentale.  De  cette  époque  sont 
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datées  les  onze  Anthems  Chandos^,  trois  Te  Deum, 
Acis  et  Galathée,  traj^édie  pastorale  sur  un  joli  poème 
de  Gay,  et  huit  Suites  pour  clavecin. 

Ces  années  heureuses  et  fécondes  allaient  prendre 
On;  les  amateurs  londoniens  les  plus  riches  et  les 
plus  influents  s'occupaient  alors  de  fonder,  sous  le 
tilre  à' Académie*  iï opéra  italien,  une  société  financière 
pourl'exploilalion  du  théâtre  de  Haymarket.  Le  con- 
seil d'administration  appela  Hœndel,  G.  Bononcini  et 
Ariosti  à  diriger  la  partie  musicale;  le  Kadamùto  de 
llœndel  fut  une  des  premières  partitions  qui  furent 
représentées  sur  le  nouveau  théâtre. 

il  serait  trop  long  de  raconter  les  diflicuUés,  les 
luttes,  les  intrigues,  les  rivalités  d'acteurs  et  d'actrices 
(les  combats  entre  la  Faustina  et  la  Cuzzoni  sont  restés 
légendaires),  les  veilles  enfiévrées,  les  luttes  qui  abou- 
tirent finalement  à  la  dissolution  de  la  société  finan- 
cière et  à  la  dispersion  de  la  troupe^  après  la  saison 
de  1728.  On  admire  avec  stupeur  un  artiste  angoissé 
par  les  soucis  matériels  et  écrasé  de  fatigue,  qui  pou- 
vait encore  trouver  la  force  d'écrire,  à  la  veille  de 
Técroulement  de  V Académie,  les  quatre  Antiennes  du 
Couronnement  qui  furent  exécutées  pendant  les  céré- 
monies de  lavènement  de  George  11  (1727).  La  pre- 
mière :  Zadock  Ihe  Priest,  dont  le  texte  comprend 
trois  versets  du  Livre  des  Rois,  est  la  plus  célèbre;  elle 
se  chantait  au  moment  de  la  prestation  du  serment. 
Restée  traditionnelle  en  Angleterre,  elle  a  retenti 
sous  les  voûtes  de  Westminster  le  22  Juin  191 J,  pen- 
dant l'office  du  couronnement  de  George  V. 

C'est  un  chœur  sonore  et  magnifique,  à  sept  par- 
ties, avec  orchestre,  dont  la  splendeur  décore  une 
liturgie  d'apparat,  en  même  temps  qu'elle  traduit 
l'exaltation  religieuse  et  patriotique  d'un  grand 
peuple,  dans  une  journée  historique.  DeQuincey,  que 
sa  somptuosité  avait  frappé,  en  a  évoqué  le  souve- 
nir en  l'un  de  ses  rêves  de  fumeur  d'opium,  et  lui  a 
associé  les  fantastiques  visions  d'une  multitude  en 
mouvement,  d*une  cavalcade  sans  fin,  d'une  innom- 
brable armée  en  marche;  rappelons  que  Liszt,  à 
propos  de  cette  cantate,  s*extasiait  devant  le  génie 
de  Hœndel,  «  grand  comme  le  monde  ». 

Après  la  chute  de  V Académie  d'opéra  italien,  l'hé- 
roïque directeur  musical  ayant,  malgré  tout,  con- 
science de  sa  force,  se  libéra  hardiment  dé  la  tutelle 
des  princes  et  reprit  pour  son  compte  l'exploitation 
du  théâtre,  en  aventurant  froidement  la  petite  for- 
lune  de  10.000  livres  qu'il  avait  amassée. 

Dès  lors,  et  jusqu'à  sa  mort,  il  va  nous  apparaître 
encore  davantage  comme  un  monstre  de  travail  et 
de  volonté  :  engageant  le  combat  avec  le  grand  pu- 
blic, u  écrivant  deux  ou  trois  opéras  par  an,  s 'épui- 
sant à  diriger  une  troupe  indisciplinée  de  virtuoses 
déments  d'orgueil,  harcelé  par  les  cabales,  traqué 
par  la  faillite,  usant  son  génie  pendant  vingt  ans  à 
la  tâche  paradoxale  de  faire  pousser  à  Londres  un 
opéra  italien,  rachitique,  étiolé,  qui  ne  pouvait  vivre 
dans  un  sol  et  un  climat  qui  n'étaient  pas  faits  pour 
lui.  Au  terme  de  cette  lutte  enragée,  vaincu  et  invin- 
cible, semant  sa  route  de  chefs-d'œuvre,  il  devait 
arriver  au  faite  de  son  art,  aux  grands  oratorios  qui 
immortalisent  son  nom'.  » 

L'aristocratie  anglaise  détestait  la  famille  royale 

1.  «  La  signification  atlacbée  au  mot  Anthcm  dans  la  langue  et  la 
liturgie  anglaises  ne  conserve  plus  rien  de  l'étymologie  et  du  mot 
Antiphona»  qui  naractérliie.  dans  la  liturgie  catholique,  un  chant 
alterné.  Des  le  règne  d'Eli^iabcth,  les  musiciens  anglais  désignaient 
sous  le  titre  d'Anthem  les  compositions  en  style  de  motet  qu'ils  écri- 
vaient sur  des  textes  traduits  de  l'Ecriture  Sainte  ou  des  auteurs 
sacré:*,  et  qui  éta-.ent  exécutés  princi paiement  à  la  fin  des  offices  du 


et  la  cour  hanovrienne;  d'autre  part,  on  savait  en 
quelle  estime  le  roi  tenait  son  maître  de  chapelle; 
cela  suffit  pour  faire  retomber  sur  Hœndel  l'impo- 
pularité de  la  dynastie  et  organiser  une  yéritable 
coalition  pour  le  perdre.  On  suscita  contre  lui  des 
rivaux  valeureux  :  après  Bononcini,  Jean-Adolphe 
Basse  (1699-1783)  et  Nicolo  Porpora  (1686-1766); 
Ha3ndel  redoublait  de  bâte  et  de  génie  pour  vaincre 
à  tout  prix,  et  parcourait  l'Allemagne  et  *ritalie 
pour  rechercher  et  s'attacher  les  plus  belles  voix 
de  solistes.  Au  cours  d'un  de  ces  vo^'ages,  en  1721,  il 
apprit  à  Venise  que  sa  mère  était  frappée  de  para- 
lysie; il  accourut  à  Halle  pour  assister  cette  mère 
qu'il  adorait;  mais,  devenue  aveugle,  elle  ne  pouvait 
déjà  plus  voir  son  glorieux  fils.  Haendel  resta  quelque 
temps  auprès  d'elle;  c'est  alors  qu'il  reçut  la  visite 
de  W.-Friedemann  Bach,  venu  l'inviter,  de  la  part  de 
son  père,  à  passer  quelques  jours  à  Leipzig  avant  de 
retourner  en  Angleterre. 

Hœndel  dut  décliner  l'invitation;  après  une  ab- 
sence de  près  d'un  an,  il  fallait  vile  revenir  à  Lon- 
dres et  continuer  la  lutte  pour  l'opéra  italien.  Coup 
sur  coup  paraissent  :  Lotario^  Partenope,  Porc,  Ezio, 
(Jrlando,  cinq  partitions  empreintes  de  la  plus  par- 
faite beauté  mélodique.  En  même  temps  il  refondait 
son  Esther  en  l'enrichissant  des  plus  beaux  chœurs 
des  Anthems  qu'il  avait  composés  pour  le  couronne- 
ment du  roi  George  IL  Peu  à  peu  il  se  tournait  vers 
l'oratorio  biblique  avec  Deborak  et  Athalia  (1733), 
mais  sans  cesser  de  lutter  au  théâtre  et  prolon- 
geant toujours  la  série  de  ses  opéras.  En  1736  il 
donnait  la  Fête  d'Alexandre,  puis  Atalanta,  Wedding 
Anlftem,  Giustino,  Arminio,  Bérénice.  C'était  trop  :  au 
printemps  de  1737,  Hœndel  fut  tout  à  coup  fn^>pé 
de  paralysie,  et  son  théâtre  fit  faillite. 

Ses  amis  crurent  sa  raison  perdue...  Une  cure  aux 
eaux  d'Aix-la-Chapelle  le  guérit  subitement;  il  revient 
à  Londres,  dirige  à  Westminster  son  magnifique  Fitne^ 
rai  Anthcm,  pour  la  mort  de  la  reine;  organise  un 
concert  qui  réussit,  se  libère  enfin  de  ses  dettes  et 
accumule  en  trois  mois  :  Saûl,  Israël  en  EgypU, 
6  concertos  pour  orgue  et  7  trios. 

Saûl  triomphe,  Israël  tombe...  Hœndel,  sans  se  dé- 
courager, écrit  en  huit  jours  la  ravissante  Petite  Ode  à 
sainte  Cécile, puis  V Allegro^  Upensieroso  ed ilmoderaio, 
noble  eifort  d'imagination,  et  les  douze  Concerti  groai. 

Nul  ne  se  douterait,  en  lisant  ces  œuvres,  des  crises 
morales  au  cours  desquelles  elles  ont  été  écrites. Mais, 
par  un  effort  de  volonté  surhumaine,  Haendel  mainte- 
nait son  esprit,  quand  il  créait,  dans  une  atmosphère 
sereine  où  les  pensées  amères  n'avaient  aucun  accès. 

Cependant  la  cabale  s'acharnait  contre  lui  :  rien  ne 
réussissait  plus  de  ses  œuvres,  on  faisait  le  vide  à  ses 
concerts.  Découragé,  Hœndel  se  décida  brusquement 
à  quitter  l'Angleterre;  il  annonça,  pour  le  8  avril 
1741,  son  dernier  concert. 

C'est  alors  que  le  lord  lieutenant  d'Irlande  rinvita 
à  venir  à  Dublin. 

«  Pour  offrir  k  cette  nation  généreuse  et  polie 
quelque  chose  de  nouveau  »,  Hœndel,  en  vingt-quatre 
jours,  écrivit  celle  de  ses  œuvres  qui  devait  devenir 
la  plus  populaire  :  le  Messie. 

matin  ou  du  soir.  À  l'époque  où  la  cultiva  Hasndel,  l'anUeuse  i««4> 
tait  dos  formes  très  variables,  resserrées  parfois  en  un  seul  chœur  •! 
un  seul  mouToment,  et  parfois  au  contraire,  comme  le  «  iprand  m^ 
tet  f>  des  musiciens  français  ou  la  cantate  d'éj^Uso  des  AlleoMods  da 
mémo  temps,  développées  en  une  plus  ou  moin^  nombreuse  Sttcees» 
sion  de  toli  et  d'ensembles  correspouilant  aux  ditTérente  verseU  da 
texte.  «•  (M.  Brenct,  Prof/rammes  de  la  Société  Hgndcl.) 
2.  RoMAin  RoLLAXD,  Haendel,  p.9S. 
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Ce  voyage  en  Irlande  fut  une  des  périodes  les  plus 
heureuses  de  sa  vie  :  pendant  neuf  mois,  le  mallre 
fut  comblé  d'attentions  et  de  respect,  pouvant  enfin 
travailler,  comme  il  l'écrivait  dans  une  de  ses  lettres  : 
«  avec  honneur,  profit  et  plaisir  ». 

Le  Messie  fut  donné  pour  la  première  fois  au 
bénéfice  de  trois  œuvres  philanthropiques,  Fœuvre  de 
la  Libération  des  prisonniers  pour  dettes,  le  Mercer's 
Hospital  et  l'Infirmerie  charitable  de  Inn's  Quay. 

11  vint  tant  de  monde  aux  exécutions  de  Toratorio,. 
qu'à  chaque  séance  Taffiche  suppliait  les  dames  d'a- 
voir la  bonté  «  de  venir  sans  paniers,  cela  devant 
augmenter  la  recette  en  faisant  de  la  place  pour  plus 
de  compagnie  ». 

Hœndel  revint  à  Londres  ayant  déjà  écrit  Samson; 
il  se  reposa  en  créant  Sémelé,  le  colossal  DcUinger 
Te  Detmiyet  les  oratorios  Josephy  Belsazar,  et  liera- 
kles,  le  chef-d'œuvre  de  ses  oratorios  dramatiques. 

Mais  rhostilité  ne  désarmait  pas  :  le  héros  se  voyait 
de  nouveau  acculé  à  la  faillite;  une  seconde  fois  sa 
-raison  faillit  sombrer. 

La  comtesse  de  Shaftesbury  écrivait  le  13  mars 
1745:  «  J'allai  àla  fête  d'Alexandre  avec  un  plaisir  mé- 
lancolique. J'eus  des  larmes  de  chagrin,  à  la  vue  du 
grand  et  malheureux  Ha^ndel,  abattu,  hâve,  sombre, 
assis  à  côté  du  clavecin  dont  il  ne  pouvait  pas  jouer; 
j'étais  triste,  en  pensant  que  sa  lumière  s'était  brûlée 
au  service  de  la  musique.  » 

Sept  mois  se  passent  ainsi...  La  victoire  cependant 
^tait  proche,  et,  cette  fois,  définitive  :  Hœndel  allait 
sortir  de  l'abîme,  pour  vaincre  l'Angleterre,  malgré 
et  par  l'Angleterre  elle-même. 

Les  troupes  du  prétendant  Stuart  envahissaient 
l'Ecosse.  Hœndel  s'associa  au  grand  mouvement  na- 
tional qui  secouait  l'Angleterre  en  écrivant  VOccasio- 
nal  Oratorio,  pour  encouragera  la  lutte,  et  le  Judas 
Macchabée,  pour  célébrer  la  victoire. 

Ces  deux  oratorios  patriotiques,  a  dit  M.  Romain 
Aolland,  où  le  cœur  de  Hœndel  battit  à  l'unisson  de 
celui  de  l'Angleterre,  firent  plus  pour  sa  fortune  que 
tout  le  reste  de  ses  travaux.  »  Après  trente-cinq  ans 
de  luttes  acharnées,  il  avait  enfin  conquis,  pour  tou- 
jours, la  victoire.  Il  était  devenu,  par  la  force  des 
•choses,  le  musicien  national  de  l'Angleterre.  Le  lion 
britannique  se  tenait  à  ses  côtés.  » 

A  partir  de  ce  moment,  Hœndel  put  poursuivre  en 

(paix  le  cours  de  ses  travaux^  le  succès  était  assuré.  De 

1747  à  1751,  il  créa  ses  derniers  chefs-d'œuvre,  A/ea;an- 

dre  Balus,Josué,  Suzanna,  la  Firework-Musik,  VAnthem 

for  the  Foundliny -Hospital,  Theodora  et  Jephté. 

Il  commença  ce  dernier  oratorio  à  soixante-six 
ans;  pendant  la  composition  du  deuxième  acte,  il 
devint  aveugle;  péniblement,  il  termina  le  dernier 
-acte  et  puis  n'écrivit  plus. 

Il  passa  les  sept  dernières  années  dans  la  solitude, 
la  méditation,  la  charité,  s'occupant  avec  une  fidélité 
touchante  du  Foundiing-Hospilal;  parfois,  il  jouait 
un  concerto  d'orgue  aux  exécutions  de  ses  oratorios 
à  Covent  Garden. 
Dans  sa  dernière  maladie,  il  disait  : 
«  Je  voudrais  mourir  le  vendredi  saint,  dans  l'es- 
poir de  rejoindre  mon  Bon  Dieu,  mon  doux  Seigneur 
et  Sauveur,  le  jour  de  sa  Résurrection.  » 

t.  Celle  œuvre  renferme  quelques-unes  des  pages  les  plus  émou. 
vantes  que  Hanidel  ail  écrites  ;  le  texte  sur  lequel  elle  a  été  compo- 
sée est  emprunt)^  aux  psaumes  -41,  72,  lia  :  c'est  une  suite  d'odes  à  la 
charité  cli  retienne. 

Le  premier  morcciu  consiste  en  un  grand  air  de  ténor  :  admirable 

méditation,  suivie  d'un  immense  chœur  en  trois  parties,  dont  la  troi- 

.  siéxne  est  une  variation  sur  le  choral  aus  tieferI\'oth^  ^  Ensuite,  encore 


Son  vœu  fut  accompli.  Le  samedi  saint  14  avril, 
à  8  heures  du  matin,  le  chantre  du  Messie  fil  son 
entrée  dans  la  Vie  Eternelle. 

Ses  funérailles  furent  célébrées  le  20  avril.  On 
l'inhuma  dans  le  coin  des  poètes,  à  Westminster,  où 
un  monument,  œuvre  de  Roubiliac,  fut  érigé  en  son 
honneur. 


* 


Hœndel,  au  physique,  était  gigantesque,  lar;re, 
corpulent,  donnant  bien  l'impression  de  ce  Titan,  de 
ce  Briarée  que  signalent  les  satires  du  temps  et  que 
Pope  a  consacré  dans  ses  vers. 

Au  moral,  impétueux,  rude,  péremptoire  et  plein 
d'humour;  il  était  très  violent,  mais  sans  méchan- 
ceté, et  riait  souvent  lui-même  de  ses  accès  de 
fureur.  Très  autoritaire,  il  savait  parfois  tempérer 
sa  tyrannie  envers  les  musiciens  par  une  spirituelle 
bonhomie;  mais  il  n'admettait  guère  les  observa- 
tions des  prime  donne  ou  des  chanteurs  à  la  mode, 
et  savait  bien  obtenir  leur  docilité. 

S'il  aimait  la  gloire,  et  était  très  conscient  de  sa 
valeur,  il  garda  toujours  sa  liberté  et  demeura  toute 
sa  vie  en  dehors  des  fonctions  et  des  titres  offi- 
ciels; aucune  courlisanerie,  aucune  compromission, 
jamais,  ne  dépara  son  caractère  :  il  passait,  in  diffé- 
rent aux  acharnements  haineux  comme  aux  flatte- 
ries empressées.  On  s'est  efforcé,  plusieurs  fois,  d'or- 
ner d'épisodes  romanesques  le  récit  de  la  vie  de 
Hœndel,  mais  il  faut  bien  avouer  qu  'il  ne  nous  a  pas 
laissé  de  confidences  sur  lui-même  et  que  nous  eu 
sommes  réduits  aux  conjectures.  On  l'a  dit  insociable 
et  on  a  assuré  qu'il  n'eut  de  commerce  avec  aucune 
femme  (Hawkins);  mais  Schmidt  assure  que  c'est 
son  besoin  furieux  d'indépendance  qui  lui  inspira 
toujours  la  crainte  des  liens  indissolubles.  ?Pest-oe 
pas,  en  efl^t,  le  propre  des  aigles  de  vivre  un  à  un  et 
solitaires  dans  la  montagne? 

En  tout  cas,  le  secret  des  affections  de  Hœndel  est 
perdu;  ce  qui  est  certain,  c'est  qu'il  fut  le  plus  fidèle 
et  le  plus  dévoué  des  amis,  un  fils  et  frère  admirable 
et  un  modèle  de  charité  inépuisable. 

L'œuvre  des  «  Pauvres  Musiciens  »  et  celle  des 
«  Enfants  trouvés  »  durent  à  Hœndel,  et  presque  à 
lui  seul,  leur  prospérité  :  le  Messie,  par  exemple, 
était,  de  par  la  volonté  de  son  auteur,  la  propriété  du 
Foundling-Hospital,  et  défense  était  faite  de  publier 
l'œuvre,  de  son  vivant,  pour  mieux  en  assurer  les 
bénéfices  à  cette  seule  institution. 

C'est  pour  cet  établissement  que  fut  écrit  le  bel 
Anthem^  de  1749;  en  1750,  Hœndel  fut  élu  adminis- 
trateur de  cet  hôpital,  qu'il  venait  de  doter  d'un 
grand  orgue.  A  partir  de  cette  même  année  il  dirigea 
régulièrement,  à  la  chapelle  de  l'Hospice,  une  ou 
deux  exécutions  par  an  du  Messie.  Môme  devenu 
aveugle,  il  ne  renonça  jamais  à  cette  généreuse  habi- 
tude; aussi,  de  1750  à  1759,  date  de  la  mort  de 
Hœndel,  le  Messie  rapporta  à  l'Hospice  plus  de  sept 
mille  livres  sterling. 

«  Cet  amour  pour  les  pauvres  inspira  à  Hœndel 
certains  de  ses  accents  les  plus  intimes,  comme 
telles  pages  du  Foundling  Anthem,  pleines  d'une 
bonté  touchante,  ou  comme  l'évocation  pathétique 

un  triptyque  :  duo  d'alto  et  ténor,  duo  de  deux  soprani,  et  reprise  par 
tout  le  choeur. 

Un  autre  grand  chœur  fait  suite,  mais  en  deux  parUes  :  introduction 
dramatique,  et  fugue  entrecoupée  par  de  grands  appels  à  la  miséri- 
corde de  Dieu;  puis  un  duo  charmant,  pour  deux  soprani,  dont  le 
thème  est  emprunté  aux  duos  de  l'abbé  Clari,  et  l'œuvre  se  termine  par 
VAlMuia  du  Messie  dans  sa  forme  originale. 
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des  orphelins  et  des  enfants  délaissés,  dont  les  voix 
grêles  et  pures  s'élèvent  toutes  seules,  toutes  nues, 
au  milieu  d'un  chœur  triomphal  du  Funeral  Anthem, 
pour  attester  la  bienfaisance  de  la  reine  morte*.  » 

Que  dire  maintenant  du  rayonnement  de  la  Foi 
dans  les  chœurs  incomparables  d'Israél,  de  Judas 
Macchabée,  de  Jephlé,  ou  dans  certains  airs  de  Théo- 
dora  et  du  Messie!  Et  comment  résister  à  Tenlhou- 
siasme,  à  Texpansion  enflammée  de  ces  Amen  colos- 
saux qui  couronnent  les  grands  oratorios  dans  un  cri 
de  triomphe?  C'est  bien  là  le  grand  hymne  de  gloire, 
l'afïirmation  de  l'Être  qui  resplendit;  on  comprend 
que  Hœndel  ait  pu  dire  comme  TApôlre  :  «  J'ai 
écrit  VHallelujah  du  Messie  comme  si  j'avais  vu  le 
Paradis  ouvert  et  le  Tout-Puissant  en  personne.  » 

Uappelons-nous  Tair  de  soprano  qui  ouvre  la  troi- 
sième partie  du  Messie  :  après  les  splendeur  s  de  l'Hal- 
lelujah,  Hœndel  se  recueille  et  nous  convie  à  méditer 
avec  lui  la  grande  énigme.  Nous  croyons  voir  d*abord 
un  paysage  immense  et  voilé  des  vapeurs  de  l'aube, 
il  s'éclaire  peu  à  peu  ;  bientôt  plane  une  v  oix  confiante, 
lumineuse,  une  voix  des  Béatitudes  :  «  J*ai  foi,  Sei- 
gneur! ceux  qui  dorment,  un  jour  s'éveilleront!...  >» 

((  Dans  ce  Credo  triomphal,  l'idée  religieuse  est 
affirmée,  jetée  aux  quatre  coins  du  monde  avec  une 
hardiesse,  une  sûreté  de  foi  victorieuse;  la  cadence 
habituelle  à  la  phrase  du  maître  se  relève  ici  d'un  essor 
inattendu,  puis  redescend,  noble  comme  l'aigle  qui, 
même  en  se  posant,  donne  encore  de  grands  coups 
d'aile*.  » 


11  est  bien  difficile  de  parler  brièvement  de  l'œuvre 
haendélien,  si  vaste  et  si  varié  d'inspiration  et  de 
formes  :  c'est  comme  un  fleuve  puissant  où  se  sont 
répandues  des  centaines  de  sources,  et  qui  poursuit 
son  cours  parmi  des  paysages  toujours  nouveaux  qui 
se  reflètent  en  lui;  il  faut  s'abandonner  au  courant 
et  regarder  de  ses  yeux.  Entre  une  sèche  énuméra- 
tion  et  l'étude  des  partitions  ou  l'audition  vivante, 
il  y  a  autant  de  différence  qu'entre  le  tracé  géogra- 
phique d'une  Terre  Promise  et  le  pèlerinage  mer- 
veilleux de  l'initié. 

Hœndel  a  écrit  40  opéras^  122  duos,  trios  ou  pe- 


AGRIPPINA    (Acte  Iir   Sc.X) 


tites  cantates  à  voix  seule  ou  accompagnés;  37  so- 
nates et  trios  pour  divers  instruments;  plusieurs 
recueils  de  suites  et  de  fugues  pour  clavecin;  18  con- 
certi  grossi  pour  orchestre;  12  concertos  pour  orgue 
et  orchestre;  tout  un  répertoire  de  musique  popu- 
laire pour  des  fêtes  de  plein  air;  enfin,  pour  couron- 
ner le  tout  :  le  cycle  épique  des  32  Oratorios. 

Les  opéras. 

Dans  ses  opéras,  comme  la  plupart  des  composi- 
teurs de  théâtre  de  son  époque,  Hœndel  ne  se  pro- 
posa pas  d'éviter  tous  les  abus  que  la  vanité  des 
chanteurs  et  la  complaisance  des  auteurs  avaient 
introduits  dans  l'opéra  italien;  au  contraire  d'un 
Gluck,  qui  chercha,  selon  ses  propres  paroles,  «  à 
réduire  la  musique  à  sa  véritable  fonction,  celle  de 
seconder  la  poésie,  pour  fortifier  l'expression  des 
sentiments  et  l'intérêt  des  situations,  sans  inter- 
rompre l'action  ni  la  refroidir  »,  Hœndel  s'en  tint  à 
cette  sorte  de  concert  dramatique  où  les  principaux 
rôles  étaient  écrits  pour  des  chanteurs  virtuoses  sans 
grand  souci  de  l'action,  qui  consistait  tout  simple- 
ment, d'ailleurs,  en  une  succession,  plus  ou  moins 
bien  ordonnée,  de  péripéties  destinées  à  fournir  au 
musicien  l'occasion  d'écrire,  pour  chaque  acteur,  une 
série  d'airs  caractéristiques  des  principaux  senti- 
ments de  la  nature  et  de  l'âme. 

De  là  vient  l'impossibilité  de  remettre  à  la  scène 
aucun  des  40  opéras,  en  entier;  mais  l'essai  pourrait 
cependant  être  tenté  avec  quelque  chance  de  succès 
pour  quelques  scènes  du  Giulio  Cesare,  (ÏAriodante, 
d'Orlando,  de  Tamerlano,  d'Ale$sandro  ou  d'A/ctfui. 

Mais,  si  Hœndel  n'a  pas  réussi  à  créer  un  drame 
musical  nouveau,  il  nous  a  laissé  dans  ses  opéras  un 
trésor  inépuisable  de  mélodies  du  style  le  plus  pur, 
en  même  temps  que  d'exemples  précieux  d'ingénio- 
sité dans  l'accompagnement  instrumental.  On  trouve 
toutes  les  variétés  de  formes  dans  ces  airs  et  toutes 
les  audaces  :  ariettes  d'une  seule  phrase,  airs  en 
deux  parties,  arie  da  capo,  grandes  scènes  récilaii- 
ves  accompagnées,  recherches  de  rythmes  alternés 
comme  dans  cet  air  de  VAgrippina^,  où  Poppea  vent 
nous  séduire  par  son  esprit  et  sa  grâce  : 
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POPPEA 


i'  fl  il  I  ;>  fji^  \\  r    r   m 


Qui  peut goûtet 

Bei.pià  -      .  ce^re, 

% 


les 

e 


-   Il    .  ces    d 


dé    .       .   Il    .  ces    d  un  a  .     .  mour, 
go    ,       .  (/e    .   re    fido  a   .     .    irior. 


1.  Romain  Rolland,  Voyage  musical  au  pays  du  passé  (p.  li). 

2.  Camille  Bellaigue,  La  Religion  dans  la  musique  {Revue  des 
Deux  Mondes ^  1887). 


3.  Cet  air  a  été  publié  avec  une  traduction  française  de  U.  H.  Facki- 
(Oépôt  de  la  S.  C.  C,  M.  15,  rue  Rochechouart,  Paris] . 
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ou  la  scène  de  la  folie  d'Orlando,  où  «  le  burlesque  et  le  tragique  se  mêlent  avec  un  art  shakespearien'  »  : 

ORLANDO     (SCÈNE  XI)  Andante 


De .  cala  stigia    barca 


i   ï  h^'JMJ'Jiv  JjiiJ^i   IR  jjJJiJH 


di  Ca  .  ron  te        a  dispetto 


Gîà  se  Ico  Tonde 


Il  faut  lire  en  entier,  pour  Timprévu  de  ses  modulations,  le  récit  accompagné  (en  %ol  ^  mineur)  du  Giulio 
Cesare,  où  le  grand  capitaine,  devant  l'urne  renfermant  les  cendres  du  grand  Pompée,  qu'il  a  vaincu,  médite 
sur  la  vanité  de  sa  TÎctoire  : 

eiULIO  CJSSARE   (SCÈNE  VII) 
Larg'o 
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i.  Cf.  RoMAin  RouuRD,  Baendel,  p.  157. 
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11  faudrait  encore  citer,  du  même  opéra,  la  scène 
du  Parnasse,  au  début  de  l'acte  II,  pour  son  orches- 
tration curieuse,  qui  fait  présager  l'ingéniosité  raffi- 
née de  Mozart.  Hœndei  emploie  deux  orchestres, 
Tun  sur  la  scène,  l'autre  dans  la  salle,  et  il  mêle 
ensemble  les  instruments  à  cordes  modernes  aux 
anciennes  violes  et  théorbes.  Dans  son  Alexandre 


Balus,  oratorio  de  1747,  le  même  personnage  de 
Cléopàtre  inspirera  à  Hœndel  une  instrumentation 
encore  plus  curieuse  :  la  voix  y  sera  accompagnée 
par  2  flûtes,  2  violons,  alto,  2  violoncelles,  harpe, 
mandoline,  contrebasses,  bassons  et  orgue.  Rappe- 
lons encore,  pour  la  liberté  de  la  forme,  le  grand 
récit  de  César  au  troisième  acte:  UalVondoso  periglio. 
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où  se  fondent  en  un  seul  bloc,  prélude  instrumental, 
récit  et  air  pour  former  une  scène  dramatique  d'une 
réelle  puissance. 

Selon  la  coutume  de  Topera  italien,  on  trouve  dans 
les  pièces  de  Flœiidel  peu  d'ensembles  vocaux  :  tou- 
tefois ceux  d'Alcina,  d'Ariodante,  de  Giustino,  de 
Deidamia,  entre  autres,  indiquent  déjà  le  point  cul- 
minant qne  devra  atteindre  le  maître,  le  jour  où  il 
ajoutera  la  splendeur  de  ses  chœurs  aux  récits  et 
aux  airs. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  leur  caducité,  due  surtout  au 
changement  radical  des  conventions  théâtrales,  les 
opéras  de  Hcendel  mériteraient  d'être  étudiés  en 
détail  à  cause  de  la  richesse  d'invention  qui  y  est 
prodiguée  et  des  essais  qui  s'y  trouvent  de  recher- 
ches de  formes  nouvelles.  Cette  élude,  à  laquelle  il 
faudrait  joindre  celle  des  duos,  des  trios  et  des  can- 
tates, fournirait  les  éléments  d'un  somptueux  tableau 
de  toutes  les  tendances  musicales  de  l'Europe,  et 
constituerait  un  des  plus  importants  et  des  plus 
intéressants  chapitres  de  l'histoire  de  la  musique 
dramatique  au  xviii«  siècle. 


•La  mosliim  iii«tviiiiiieiitale« 

Il  faut  lire  la  musique  instrumentale  de  Hasndel 
et  la  juger  avec  la  même  disposition  d'esprit  que  celle 
qui  convient  à  l'étude  de  la  musique  de  Mozart  :  il 
importe,  avant  tout,  de  ne  pas  s'arrêter  aux  formules 
pour  pouvoir  dégager  la  pure  mélodie  ;  il  faut  oublier 
le  sublime  gothique  et  les  profondes  «  élévations  sur 
les  mystères  »  d'un  Jean-Sébastien  Bach,  le  lyrique 
passionné  de  la  Messe  et  des  Passions,  pour  goûter 
pleinement  la  magnificence  disciplinée  et  le  moder- 
nisme académique  de  l'auteur  du  Messie  et  dlsraéL 
Et  pourtant!  Le  musicien  épiqtiedes  grands  oratorios 
s'est  parfois  montré,  lui  aussi,  un  romantique  des- 
criptif; il  a  su  représenter  en  musique  des  tableaux 
de  nature,  et  c'est  dans  sa  musique  instrumentale 
qu'il  notait,  au  jour  le  jour,  ses  impressions'. 

C'était  là  ses  carnets  d'esquisses;  on  y  trouve  les 
cartons  de  mainte  fresque  des  Oratorios,  de  VOde  à 
sainte  Cécile  ou  d'Israe?/  en  Egypte;  thèmes  populaires, 
préludes,  fugues  et  variations,  fantaisies,  caprices, 
impromptus,  danses  stylisées,  formes  françaises' 
et  italiennes,  souvenirs  d'enfance  et  de  jeunesse, 
œuvres  de  la  maturité,  on  rencontre  là  toutes  les 
formes  et  tous  les  styles  en  liberté;  on  y  peut  suivre 
la  trace  des  vieux  maîtres  comme  Krieger,  Kerll  et 
Kuhnau,  l'influence  de  Pasquini,  de  Corelli,  de  Ge- 
miniani  et  des  Scarlatti,  ou  encore  celle  de  Muffat  et 
de  Mattheson.  Tout  cela,  frémissant  de  vie  et  fondu 
dans  une  unité  souveraine;  tout  cela,  écrit  dans  une 
improvisation  perpétuelle. 

Qu'il  s'agisse  des  sonates  à  un  ou  plusieurs  ins- 
truments, des  concerti  grossi  pour  orcliestre,  ou  des 
simples  pièces  de  clavecin,  il  faut  les  considérer 
comme  de  libres  esquisses  dont  la  forme  s'achève  à 
l'exécution,  et  nécessairement,  les  exécuter  avec 
l'imprévu,  le  charme  ou  l'enthousiasme  de  l'impro- 
visation. 

Celte  variété  d'inspiration  se  traduira  dans  l'inter- 

1.  On  tronrera  une  étude  approfondie  de  la  musique  instrumen- 
tale de  Hœndcl  dans  le  livre  de  Romain  Rolland  (p.  176-332).  Pour 
la  musique  de  clavier,  voir  le  chapitre  consacré  &  Hœndel  dans  la 
Gesehichte  der  KlaviermuHk  de  Weilzmann  (1899),  et  pour  les  Con. 
crrti  groni  la  Getchichte  des  In$trttmenialkonzert8  de  A.  Schoring 
(1905). 


prétation  par  de^  moyens  classiques  et  traditionnels  : 
une  rythmique  bien  ordonnée  et  une  accentuation 
juste  et  vivante;  dans  certains  cas,  comme  on  a 
maintenant  accoutumé  d'en  user  à  l'égard  des  pièces 
instrumentales  de  J.-S.  Bach,  il  ne  faut  pas  perdre 
de  vue,  chez  Hcandel,  la  parenté  de  certaines  pages 
instrumentales  avec  le  reste  de  sa  musique  pureiooAt 
vocale. 

L'allure  intrépide,  la  fougue,  la  flamnoe  de  son  jeu 
ont  été  célébrées  unanimement  par  tous  ses  contem- 
porains :  f(  Toutes  les  notes  parlent,  »  disait  Mattlie- 
son,  et  Hawkins  assure  qu'il  exéctUait  «  avec  un  esprit, 
une  sûreté,  un  feu,  que  personne  n'a  jamais  pu  éga- 
ler m.  Les  violonistes,  notamment,  pourront  se  rappe- 
ler les  excellents  eonseils  de  Léopold  Mozart  :  m  Ayez 
bien  soin,  disait-il  à  ses  éièves,  dans  son  Ecole  du 
Violon  (parue  en  1754  à  Augsbourg),  de  chercher  d'à* 
bord  le  sentiment  qui  a  inspiré  l'auteur  du  moroeaUr 
ne  aerait-ce  que  pour  en  déduire  le  rythme  de  voire 
jeu  !  Ce  rythme,  c'est  le  caractère  intime  du  morœuu 
qui,  seul,  pourra  vous  le  faire  deviner.  Je  sais  hâen 
qu'on  trouve,  en  tête  des  morceaux,  des  indications 
de  mouvement,  comme  Allegro,  Adagio,  etc.;  mais 
tous  ces  mouvements  ont  leurs  degrés,  qu'aucune 
formule  ne:pourrait  vous  indiquer...  A  vous  de  décou- 
vrir les  fienliments  que  l'auteur  a  voulu  traduire,  et 
puis  de  vous  pénétrer  vous-mêmes  de  ces  senti- 
ments. » 

Les  ouvertures  ou  Sinfonie  des  opéras  et  des  ora- 
torios forment  à  elles  seules  une  partie  imporbanie 
de  l'œuvre  symphonique  de  HaeadeJ,  et  ce  n'est  pas 
la  moins  variée  de  formes  ni  d'accent.  Le  type  lui- 
lysie  (en  trois  mouvements  :  lent,  vif,  lent)  est  ie 
plus  souvent  employé,  mais  sans  esprit  d'excluaien 
d'autres  formes  :  à  côté  des  «  ouvertures  françai- 
ses M  d*Almira  il  705),  Agrippina  (i709),  du  Meesie 
(1742),  de  Jwlas  Macchabée  (1746)  et  du  Triumph  of 
Time  (1757),  qui  sont  des  œuvres  du  début  ou  de  la 
maturité,  on  trouve  des  ouvertures  eu  forme  suite 
d'ahrs  de  ballet  (ï^drigo,  1707;;  des  concerti  groui 
(Trionfo  del  Tempo,  1708)  ;  des  ouvertures  en  un  seul 
morceau  (PauioH  de  1716,  Acis  et  Galatée,  1720);  un 
concerto  d'orgue  (Soûl,  1736);  et  de  vrais  poéittes 
sy  m  phoniques  indiquant  le  sujet  aux  auditeurs  : 
ouvertures  d'EsHwr  (1720;,  de  Débomh  (1733),  de  Bel- 
sazar  (1744),  de  Voccasional  Oratùrio  (1746), et  du  troi- 
sième tLdLed'Hérakièe  (1744). 

II  ne  faut  pas  passer  sous  silence  la  musique  àe 
plein  air  écrite  pour  les  concerts  qui  se  donnaient 
dans  les  jardins  de  Vaux  hall,  de  Marybone  et  de 
Ranelagh.  On  trouvera  les  Concerti  a  due  cori  et  les 
Sinfonie  diverse  dans  les  volumes  47  et  48  de  la 
grande  édition.  Pour  de  vastes  espaces  et  d'immenses 
concours  de  peuple,  Hasndel  conçut  des  architec- 
tures sonores  qu'il  a  décorées  avec  fougue  et  qu!il 
semble  avoir  disposées  selon  les  lois  de  la  perspec- 
tive. Les  modèles  du  genre  sont  la  Watermusic  et  la 
Firework  Music,  qui  comptent  parmi  ses  plus  belles 
inspirations. 

La  Watermusic,  écrite  pour  une  promenade  du  roi 
sur  la  Tamise,  parut  pour  la  première  fois  en  1720; 
on  en  lit  aussitôt  des  réductions  pour  harpsicorde» 
avec  variations  par  Gemiiiiani.  La  première  partie 


2.  Haendel  connaissait  très  bien  la  musique  françai«tc;  on  l'acensait 
mène  de  la  trop  bien  eonoattre.  L'abbé  Prévost  écrivait  en  173^  dans 
le  Pour  et  le  Ômtre  :  »  Quelques  critiquas  accusent  iliendel  d'arofr 
emprunté  le  fond  d'une  infinité  de  belles  choses  de  LuHr,  et  surtout 
de  nos  cantates  françoises,  qu'il  a  l'adresse,  disent-ils,  de  deviser  à 
l'ilalienae...  » 


3382 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


6st  dans  le  style  des  ouvertures  poqapeuses  d^opéras 
français.  La  seconde  est  d'une  grande  spontanéité 
d'inspiration,  et  tout  imprégnée  du  sentiment  des 
danses  et  des  chants  populaires  anglais.  Elle  offre 
de  beaux  dialogues  en  échos  des  cors  et  des  trom- 
pettes, ou  des  cuivres  et  du  reste  de  Torchestre.  Les 
menuels  délicats  et  les  chants  insouciants  font  con> 
traste  avec  les  fanfares  joyeuses  et  puissantes. 

La  Firework  Music,  composée  pour  accompagner 
le  feu  d'artifice  tiré  à  Green  Park,  le  27  avril  1749, 
en  l'honneur  de  la  paix  d'Aix-la-Chapelle,  est  encore 
plus  monumentale;  elle  est  écrite  pour  instruments 
à  vent  :  9  trompettes,  3  timbales,  9  cors,  24  haut- 
bois, 12  bassons,  et  fut  exécutée  la  première  fois  par 
un  groupe  de  cent  instrumentistes. 

L'œuvre  se  compose  d'une  ouverture  en  forme  de 
marche  solennelle  et  d'une  suite  de  petits  morceaux 
ayant  trait  aux  circonstances  particulières  de  la  fête, 
et  comprenant  une  charmante  sicilienne  intitulée  la 
Paix,  un  allegro  brillant  intitulé  Réjouissance,  une 
bourrée  et  deux  menuets. 


«  La  neutralité  du  coloris  orchestral  caractérise 
l'époque  de  Bach  et  de  Hœndel,  a-t-on  dit  maintes 
fois;  rinstrumentation  correspond  k  la  registration 
de  l'orgue.  » 

Ceci  est  vrai  en  principe,  encore  que  Bach  dans 
certaines  cantates,  et  que  Hœndel  dans  ses  opéras, 
aient  souvent  manifesté  un  sentiment  rafAné  de  i'inb- 
trumentation  descriptive;  mais  c'est  surtout  par  la 
beauté  du  dessin  et  les  effets  d'ombre  et  de  lumière 
que  valent  les  grandes  œuvres  orchestrales  de  Hœn- 
del :  effets  qui  sont  principalement  obtenus  par  la 
division  d'une  même  famille  d'instruments  en  plu- 
sieurs groupes. 

La  distinction  entre  le  concertino,  petit  groupe  de 
solistes  concertant  en  virtuoses,  ou  accompagnant 
les  airs,  et  le  concerto  grosso  (orchestre  complet)  est 
d'une  importance  capitale  :  jamais  Hœndel  ne  laisse 
de  doute  à  cet  égard,  indiquant  toujours  avec  exac- 
titude :  senza  ripieni,  conripieni;  suivant  sa  volonté, 
il  allège  ou  renforce  les  basses,  tantôt  faisant  taire 
les  bassons  et  employant  le  pizzicato  des  altos,  vio- 
loncelles et  contrebasses,  tantôt  faisant  compter  les 
contrebasses,  le  cembalo  ou  l'orgue;  on  a  conservé 
de  la  main  du  maître  des  annotations  réglant  l'em- 
ploi des  instruments  k  clavier  dans  la  réalisation  du 
continua,  et  on  connaît  exactement  dans  quelles  pro- 
portions étaient  employés  les  instruments  à  vent 
dans  les  grands  ensembles^ 

A  tout  cela  il  est  nécessaire  de  se  conformer 
scrupuleusement  pour  pouvoir  donner  des  œuvres 
de  Hœndel  une  exécution  conforme  à  l'esprit  et  à  la 
lettre. 

Une  part  immense  est  encore  laissée,  pour  la  réa- 
lisation intégrale  de  ces  œuvres,  au  discernement 
artistique  des  chefs  d'orchestre  et  des  exécutants. 

La  question  des  ornements  vocaux  dans  l'exécu- 
tion des  airs  constitue  un  problème  délicat  d'inter- 
prétation :  on  sait  que  les  airs  de  Hœndel  ne  sont 

1.  La  partition  de  Toralorio  Saûl  (fonds  Schœlchcr)  est  celle  où 
Hœndel  &  le  mieux  manîTesté  ses  volootésau  point  de  vue  de  l'exécu- 
tion; elle  eA  remplie  d'annotations  de  toutes  sortes,  concernant  :  la 
division  des  difTérents  groupes  d'instruments,  le  rôle  et  l'emploi  de 
l'orgae  et  du  cembalo,  notamment;  elle  est,  à  ce  point  do  vue,  fort 
intéressante  à  étudier. 

Cf.  1"  volume  des /a/tr6ac/iffr /"ar  mutikalische  Wissenschaflf  ^tp" 
tembre  1862,  un  très  remarquable  article  de  Fr.  Cbrysander. 


pas  notés  tels  qu'ils  étaient  chantés  ;  l'exécution  était 
transfigurée  ou  défigurée  par  des  fîoritures,  des  orne- 
ments, des  cadences,  qui  ont  disparu  pour  la  plupart. 

Faut-il  les  supprimer  complètement  ou  iesrccrir 
à  nouveau?  L'étude  des  traités  d'ornementation  vocale 
deTosi  (1647-1727)'  nous  donnera  d'utiles  renseigne- 
ments; il  ne  faut  pas  négliger  la  Regole  armoniche 
de  Manfredini  (1737-1799),  ni  les  Réflexions  pratiques 
sur  le  chant  figuré  de  G.-B.  Mancini  (1716-1800.,  le 
grand  professeur  et  grand  chanteur  que  Bumey  a 
encore  entendu' à  Vienne. 

On  arrive  à  conclure  que  les  ornements  Yocauz 
n'étaient  pas  aussi  fantaisistes  qu'on  l'a  cru  pendant 
longtemps;  peut-être  étaient-ils  parfois,  dans  les  opé- 
ras, indifférents  à  l'expression  ;  dans  les  oratorios, 
au  contraire,  ils  étaient  soumis  au  style  général  du 
morceau  et  choisis  avec  soin:  on  les  notait  même 
sur  les  partitions  directrices.  Le  Fitzwilliam  Muséum 
de  Cambridge  possède  toute  une  collection  de  ces 
notations.  11  serait  à  désirer  qu'une  publication  dé- 
taillée fôt  faite  de  ces  documents,  on  pourrait  les 
utiliser  dans  nos  exécutions  modernes  ;  dans  les  cas 
douteux,  il  nous  paraît  préférable  de  se  contenter 
de  la  ligne  mélodique  toute  simple;  volontiers  on 
citerait  à  ce  propos  le  mot  de  Saint-Evremond  : 
(f  Chaque  ornement  qu'on  donne  à  la  mélodie  cache 
une  beauté,  chaque  ornement  qu'on  lui  ôte  lui  rend 
une  grâce.  » 

Les  eoneertos  pour  or^ae. 

Hœndel,  l'un  des  premiers  auteurs  qui  aient  cul- 
tivé le  concerto  d'orgue,  nous  a  laissé  en  ce  genre 
des  œuvres  qui  comptent  parmi  les  plus  connues  et 
les  plus  séduisantes.  On  sait  qu'il  les  a  composées 
pour  les  exécuter  lui-même,  en  manière  d'intermèdes, 
pendant  ses  séances  d'oratorios,  et  qu'il  se  plaisait 
à  y  introduire  de  longues  et  magnifiques  improvisa- 
tions. II  inaugura  les  concertos  d'orgue  à  une  repré- 
sentation d'Esther  (5  mars  1735);  le  26  du  même 
mois  il  ût  entendre  deux  concertos  à  une  exécution 
de  Deborah,  et  le  1*'  avril  suivant,  trois  concertos  au 
cours  d'une  représentation  d'Athalie  :  le  public  ne  se 
lassait  pas  d'applaudir  à  ce  brillant  divertissement. 

On  remarque  dans  ces  concertos  l'influence  de 
Corelli  et  de  Vivaldi;  le  style  de  l'ancienne  Sonate 
d'église  fuguée  s'y  combine  avec  celui  de  VOuverture 
française.  Mais  ces  formes  sont  traitées  avec  ime 
grande  liberté,  surtout  dans  les  variations  décora- 
tives et  dans  ces  récitatifs  somptueux  où  l'orgue 
monologue  entre  deux  Tutti. 

II  y  a  généralement  quatre  mouvements  :  une 
introduction  ou  une  ouverture  à  la  française,  un  aile- 
grOf  un  adagio  souvent  improvisé  (ad  lib.)  et  un  alle- 
gro final.  L'orchestre  comprend  d'ordinaire  deux 
hautbois,  les  instruments  k  cordes,  et  le  cembalo; 
parfois  deux  flûtes,  deux  cors,  une  harpe. 

Il  n'est  paru  du  vivant  de  Hœndel,  et  avec  son  ap- 
probation formelle,  que  les  six  concertos  du  recueil 
publié  en  i738  par  Téditcur  >Valsh  sous  le  numéro 
d'œuvre  IV.  Un  deuxième  recueil  fut  publié  deux  ans 
plus  tard,  mais  il  ne  comprenait  que  des  transcrip- 


Î.Opinioni  de  Cantori  antiehi...  topra  il  Canto  figurato,  Bologne, 
1723.  Traduction  française  par  Théophile  Lemaire  :  L'Art  du  chant, 
opinions...  Paris,  1774;  Job.  Fried.  Agricola  avait  déjà  publié  en  alle- 
mand le  même  ouvrage  en  1757. 

3.  L'ouvrage  de  Mancini  Tut  traduit  une  première  foie  par  Dèsau- 
giers  et  publié  en  1776,  puis  une  seconde  fois  par  de  Rayneval,  pjiris, 
an  III. 
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lions  pour  orgue,  de  diverses  pièces  instrumentales 
qui  plaisaient  aux  amateurs. 

On  trouvera  les  concertos  de  ce  recueil  dans  le  vo- 
lume 48  de  la  grande  édition  ;  les  deux  premiers  en 
fa  et  en  la  sont  de  véritables  symphonies  pastorales  : 
le  premier  surtout,  avec  son  amusant  dialogue  du 
coucou  et  du  rossignol. 

Le  concert  en /a,  composé  en  avril  1739,  emprunte 
les  éléments  de  son  premier  morceau  à  la  sixième 
sonate  de  chambre  op.  5  (volume  XXVII,  p.  188); 
tandis  que  le  concerto  en  la  est  la  transcription  du 
onzième  Concerto  grosso. 

Le  troisième  recueil  de  six  concertos,  publié 
comme  op.  7,  le  19  août  1760,  un  an  après  la  mort 
de  Hœndel,  nous  apporte,  tout  comme  Top.  4, des 
compositions  écrites  spécialement  pour  Torgue. 

Un  quatrième  recueil  parut  encore  en  1797,  chez 
Arnold,  mais  il  n'était  composé  que  de  transcriptions 
et  d*arrangements,  d'ailleurs  fort  curieux,  d'œuvres 
antérieures. 

On  peut  donc,  si  l'on  veut,  compter  en  tout  vingt 
Concertos  d'orgue  ;  mais  seules  les  douze  composi- 
tions que  Chrysander  a  réunies  dans  le  lome  XXVill 
de  la  grande  édition,  nous  présentent  en  ce  genre  les 
créations  authentiques. 

«  Des  trésors  d'invention  et  de  facture  y  sont 
amoncelés,  dont  l'abondance  et  la  beauté  exercent 
sur  les  foules  une  séduction  irrésistible,  dès  qu'ils 
sont  révélés  par  un  exécutant  digne  d'eux.  Ce  rôle 
n'est  point  aisé  :  car  le  texte  imprimé  pour  le  clave- 
cin ou  Corgue  ne  comporte  que  les  parties  du  cla- 
vier manuel,  et  ainsi  non  seulement  la  registration, 
mais  l'adjonction  des  pédales,  et  de  plus  les  dévelop- 
pements qui  doivent  en  des  points  convenus  et  sur 
les  thèmes  donnés  compléter  le  rôle  solo  de  l'instru- 
ment principal,  sont  entièrement  remis  au  talent  de 
l'organiste  ^  » 

Il  peut  être  intéressant  de  savoir  quels  étaient  les 
instruments  dont  disposait  Hœndel  pour  l'exécution 
de  ses  concertos  :  il  est  curieux  de  constater  que  les 
orgues  anglaises  n'étaient  pas  munies,  généralement, 
de  pédalier';  et  on  ne  peut  s'empêcher  de  marquer 
son  étonnement  que  Haendel  n'ait  pas  cherché  à  ré- 
volutionner la  facture  anglaise.  Il  avait  pourtant  été 
habitué  dès  sa  jeunesse  à  manier,  dans  les  églises 
de  Halle  et  de  Hambourg,  des  instruments  fournis 
de  nombreux  jeux  de  pédale,  et  avait  dû  visiter  les 
beaux  instruments  de  Hollande,  dont  plusieurs  comp- 
taient parmi  les  plus  riches  et  les  plus  complets  de 
l'Europe.  11  semble  avoir  suivi  la  même  ligne  de  con- 
duite que  notre  Louis  Marchand,  qui,  de  retour, 
après  son  long  voyage  en  Allemagne,  n'a  pas  cher- 
ché à  inciter  les  facteurs  parisiens  à  introduire  dans 
leurs  orgues  les  différentes  variétés  de  jeux  de  fonds 
que  leurs  confrères  d'outre-Rhin  avaient  créées  depuis 
longtemps. 

Hœndel  se  contentait,  le  plus  souvent,  d'instruments 
fort  simples  dont  il  savait  tirer  un  parti  étonnant  ; 
quand  il  se  rendit  à  l'invitation  du  lord-lieutenant 
d'Irlande,  en  1741,  il  emmena  à  Dublin  un  orgue  por- 
tatif avec  lui,  instrument  à  un  seul  clavier,  sans 
pédalier,  qu'avait  construit  le  facteur  Snetzler.  Nous 
connaissons  la  composition  du  grand  orgue  qu'il 
s'était  fait  construire  par  Jordan  à  Covent-Garden> 
pour  l'exécution  de  ses  oratorios.  C'était  un  orgue  à 

1.  Cf.  HiCBEL  BRExrr,  Hmndelp  p.  70. 

1.  On  ne  trouve,  en  effet,  mention  de  U  pédale  obligée  et  de«  deux 
claTiera  séparés  que  dans  la  PatêoeailU  du  premier  eooc«rU>  du  re- 
cueil para  en  1760  (toI.  XXVIII,  p.  82). 


un  seul  clavier,  d'une  étendue  de  cinquante-six 
notes  [solk  ré)  et  qui  n'avait,  en  tout,  que  sept  jeux 
complets,  savoir  : 

1.  Open  Diapason;  2.  Bourdon;  3.  Principal  de 
4  pieds  ;  4.  Quinte;  5.  Doublelte;  6.  Tierce  y  7.  Trom- 
pette. 

On  sait  que  Hœndel  légua,  par  testament,  cet  orgue 
à  son  ami  John  Rich;  ce  précieux  instrument  fut 
conservé  avec  le  plus  grand  soin  jusqu'au  20  sep- 
tembre 1808,  date  du  funeste  incendie  qui  ruina  le 
théâtre  tout  entier. 

Hœndel  surveilla  de  près,  certainement,  la  cons- 
truction du  grand  orgue  qu'offrit  à  l'abbaye  de  West- 
minster, en  1727,1e  roi  George  II,  à  l'occasion  de  son 
couronnement.  L'instrument,  assez  important,  avait 
été  établi  par  le  facteur  Schrieder  (Schrôder),  orga- 
nier  allemand  qui  s'était  fixé  en  Angleterre  et  s'était 
allié  à  la  famille  du  célèbre  Schmidt,  le  Clicquot  an- 
glais. Cet  orgue  comptait  trois  claviers  et  vingt  et  un 
jeux  ainsi  disposés^: 


Grand  orqcb  (56  notes). 


1.  Open  Diapason  I. 

2.  Open  Diapason  II. 

3.  Bourdon  16  p. 

4.  Principal  4  p. 

5.  Flûte. 

6.  Nazard. 

Rbcit  (32  noies). 

1.  Diapason. 

2.  Bourdon. 

3.  Trompelto. 

4.  Hautbois. 


7.  Doulolette. 

8.  Sesqnialtcra  (108  tuyaux). 
0.  Mixture. 

10.  Cornet. 

11.  Trompette. 

12.  Clairon 

Positif  (56  notes). 

1.  Bourdon. 

2.  Principai. 

3.  Flùte. 

4.  Doublettc. 

5.  Cromorne. 


Voici  maintenant  la  description  de  l'orgue  dont 
Hœndel,  en  1750,  avait  orné,  princièrement,  la  cha- 
pelle du  Foundling  Hospilal. 

C'était  également  un  instrument  h  trois  claviers,  et 
composé  de  vingt  et  un  jeux;  il  avait  été  construit 
par  le  facteur  Moss  de  Bamet  : 

Grand  orqub  (12  jeux) . 

i.  Double  St**- Diapason 16  p.  76  tuyaux. 

2.  Open  Diapason 8  p.  76  — 

3.  Open  Diapason 8  p.  76  — 

4.  Stopped  Diapason 8  p.  76  — 

5.  Principal 8  p.  76  — 

6.  Principal * 4  p.  76  — 

7.  Flùte 76  — 

8.  Twelflh  (tierce) 76  — 

9.  Quinte 76  — 

10.  Biock  Flûte 76      — 

1 1 .  Sesquiallera,  3  rangs 228      — 

12.  Trumpet: 8  p.  76      — 

PoaiTip  (5  Jeux). 

1.  Dulciana  to  GC 71  tuyaux.. 

2.  Stopped  Diapason 8  p.         70      — 

3.  Principal 4  p.         76      — 

4.  Nazard. 2  p.  2/3  76      — 

5.  Vox  Humauc 8  p.         76      — 

Rbcit  (4  Jeux). 

1 .  Open  Diapason 46  tuyaux. 

2 .  Stopped  Diapason 40      — 

3.  Trumpet 46       — 

4.  Cremona  (cromorne) 46      — 

Étendue  :  Grand  orgue  et  Positif,  sol  à  mi  76  notes  ;  Récit,  sol 
(3«  octave)  à  mi  46  notes, 
li  n*est  fait  aucune  mention  de  jeux  de  pédale. 

Tous  ces  instruments  différaient  sensiblement  des 
orgues  françaises  et  allemandes  de  la  même  époque, 
beaucoup  plus  riches  en  jeux  de  mutations  simples; 


3.  Nous  remercions  tout  spécialement  M.  Grattan  Plood,  organiste 
de  la  cathédrale  d'Enniscortby,  d*aToir  bien  voulu  nous  communiquer 
cette  spéei/ieation. 
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la  disposition  anglaise  se  rapprocherait  plutôt  de  la 
conception  qui  allait  prévaloir  en  France,  au  cours  du 
xix^  siècle  ;  c*est  là  un  fait  assez  curieux  à  consta- 
ter, et  qui  doit  intéresser  tout  spécialement  les  orga- 
nistes soucieux  de  s'inspirer,  dans  la  registration 
des  concertos  de  Hœndel,  de  la  connaissance  des  ins- 
truments en  vue  desquels  ils  ont  été  composés. 

II  n'est  psis  besoin  d'insister  longuement  sur  le 
charme,  la  fantaisie  brillante  et  l'éloquence  de  ces 
compositions  :  quelle  rectitude  de  mouvement,  en 
effet,  et  quelle  aisance,  quelle  forme  nette  et  natu- 
relle, et  quelle  liberté! 

JOSQUIN    DEPRÈS 


Beaucoup  de  ces  concertos  sont  datés,  et  l'on  con- 
naît quelques-unes  des  occasions  spéciales  en  vue 
desquelles  ils  ont  été  composés. 

Le  premier,  en  «0/  mineur,  s'ouvre  par  un  larghetto 
3/4,  plein  de  majesté  ;  Vallegro  à  quatre  temps  qui 
suit  est  remarquable  par  un  développement  ea  imi- 
tations très  serrées,  dont  on  trouve  le  type,  presque 
note  pour  note,  dans  un  fameux  motet  de  Josquin 
Deprès  :  Misericordias  Domini  ;  curieuse  coïncidence, 
ou  plutôt  simple  souvenir  des  études  de  jadis,  chez 
Zachow,  qui  possédait  une  fort  belle  collection  d& 
musique  ancienne: 


Le  concerto  II,  en  si  b  majeur, a.  été  écrit  vers  1735; 
on  y  peut  admirer  un  exemple  de  récitatif  d'une  belle 
ligne  pathétique,  et  pourtant  sans  emphase,  avant  le 
Presto  final. 

Le  concerto  III,  en  sol  mineur,  qui  date  également 
de  1735,  comprend  quatre  mouvements  :  un  adagio 
avec  violon  et  violoncelle  soli,  un  allegro  brillant  à 
trois  temps,  un  adagio  à  3/2  dans  le  style  de  Gorelli 
qui  prépare  à  Vallegro  final  en  forme  de  gavotte. 
Cette  même  gavotte,  mais  instrumentée  et  variée 
d'une  autre  manière,  sert  de  final  au  concerto  V  de 
l'op.  7,  également  en  sol  mineur. 

Le  concerto  IV  en  fa,  terminé  le  23  mars  1735,  se 
compose  de  quatre  morceaux  :  un  premier  mouve* 
ment  dont  le  motif  principal  est  tiré  du  chœur  Questo 
cl  cielo  di  contenti  de  l'opéra  Alcina;  un  grand  an- 
dante  orné  de  somptueuses  arabesques  et  suivi  d'un 
adagio  très  court,  mais  très  expressif,  qui  s'enchaîne 
à  une  robuste  fugue,  pleine  de  mouvement  et  de 
fantaisie,  sur  le  tétracorde  ut,  ré,  mi,  fa.  Ce  con- 
certo servait  de  conclusion  à  l'oratorio  el  Trionfo 
del  Tempo;  pour  la  reprise  de  1737,  Haendel  rem- 
plaça la  fugue  finale  par  un  chœur  Hallelujah  (écrit 
sur  le  même  thème  dès  1735),  inaugurant  ainsi  une 
forme  nouvelle,  véritable  type  primitif  des  grandes 
symphonies  avec  chœurs  qui  allaient  surgir  aux 
siècles  suivants*. 

Le  concerto  V  s'ouvre  par  un  larghetto  monumental 
qui  rappelle  la  sonate  en  fa  pour  violon;  il  s'y  trouve 
une  charmante  sicilienne  avant  le  presto  final. 

Le  dernier  concerto  du  premier  recueil  est  écrit 
pour  harpe  ou  orgue.  Il  était  destiné  au  jeune  har- 
piste Powely  qui  le  jouait  pendant  l'entr'acte  de  la 


1.  On  trourera  ce  ebœur  au  tome  XX  de  la  grande  édition  (p.  175). 
La  première  audition  en  France  de  ce  concerto  avec  chœur  a  eu  lieu 
&  Paris  aux  concerts  de  la  Société  HKndel,  le  7  février  1911. 


Fête  d'Alexandre.  L'accompagnement  comprend  deur 
fiûtes,  les  violons  eon  sordini  et  les  autres  instru- 
ments à  cordes  pizziccUi. 

Les  six  concertos  du  deuxième  recueil  furent  com- 
posés de  1740  à  1751. 

Le  premier,  en  si  [>,  est  daté  du  17  février  1740;  c'est 
l'un  des  plus  développés;  le  second,  en  /a,  terminé  le 
5  février  1743,  débute  par  une  ouverture  française; 
le  troisième,  en  si  b,  commencé  en  1749  et  terminé 
dix  ans  plus  tard,  était  destiné  aux  concerts  donnés 
au  bénéfice  du  Foundling  hospital;  il  conclut  par  un 
menuet  favori  du  public,  qui  l'avait  surnommé  le 
menuet  d'Êsther. 

Le  concerto  IV,  en  ré  mineur,  est  célèbre,  aTec  son 
introduction  entremêlée  de  récitatifs,  qui  évoque  l'on- 
dante  du  concerto  en  sol  de  Beethoven.  Le  pre$io 
final  est  un  arrangement  de  la  troisième  suite  pour 
clavecin,  publiée  en  17â0.  Hœndel  a  encore  arrangé 
l'introduction  de  ce  concerto,  pour  deux  orgues 
(tome  XLVIII  de  la  grande  édition,  p.  51). 

Le  concerto  V,  en  sol  mineur,  qui  fut  terminé  le 
31  janvier  1730,  offre  une  particularité  curieuse  :  le 
deuxième  mouvement  est  un  andante  larghetto  cons- 
truit sur  un  dessin  obstiné  auquel  l'orgue  super- 
pose des  variations  de  plus  en  plus  riches  ;  or,  ce 
dessin  est  étroitement  apparenté  au  thème  de  Tan- 
dante  maestoso  du  final  de  la  neuvième  symphonie  de 
Beethoven,  au  fameux  passage  :  Seid  umschlungen, 
Millionen^  {Simple  rencontre  de  deux  génies  sur  les 
hauts  sommets,  mais  qui  nous  fait  encore  mieux 
comprendre  pour  quelles  raisons  profondes  Beetho- 
ven faisait  profession  d'aimer  et  d'admirer  Hœndel. 

Il  serait  d'ailleurs  facile  de  relever  au  passage 


1.  H.  Tiorsot  a  relevé  cette  coïncidence  dans  le  Bolletin  franfais  de 
laS.l.  M.  (15  juin  1910):  Un  Thème  de  Handtldanê  la 
Symphonie  de  Beethoven. 
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plus  d'une  mystérieuse  correspondance  entre  les 
idées  ou  les  molits  musicaux  de  ces  deux  grands 
hommes.  N'est-il  pas  encore  curieux,  par  exemple, 
qu'ils  aient  impérieusement  adopté  Tinteryalle  de 
septième  mineure  descendante  pour  énoncer  une 
proclamation  ou  édicter  un  ordre? 

>     PASSION  de  H/CNDEL  (1704) 
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IX<^  SYMPHONIE  de  BEETHOVEN   (1824) 


Ihr 


sturzt    Die  .  der 


Le  dernier  concerto  du  deuxième  recueil,  com- 
posé peu  après  1740,  est  intéressant  pour  ses  recher- 
ches rythmiques  :  il  ne  comprend  que  deux  mouve- 
ments; une  grande  latitude  est  laissée  à  Texécutant 
pour  y  introduire  de  nombreuses  «  cadences  ». 

Mnslqae  reli|pleaBe« 

La  musique  religieuse  de  Hœndel  comprend  des 
psaumes  latins;  un  Saltae  h.egma\  un  grand  motet 
à  voix  seule  dont  les  paroles  sont  évidemment  ins- 
pirées par  la  dévotion  au  Cœur  transpercé  du  Sau- 
veur, quelques  Hallelujah  Amen  à  voix  seule  et  orgue 
de  divers  caractères;  une  Ode  pour  l'anniversaire  de 
naissance  de  la  reine  Anne  (1713),  le  Funeral  Anthem 
(1737);  cinq  Te  Deum  et  enfin  les  seize  Anlhems,  ou 
grands  psaumes,  grandes  cantates   d'églises,  véri- 


^^ 


tables  «  cartons  »  d'oratorios  de  caractère  ou  d'inspi- 
ration funèbre,  triomphal  ou  purement  biblique*. 

Le  curieux  motet,  avec  symphonie,  Sileto  venti 
renferme  un  air  de  soprano  très  expressif,  en  sol 
mineur  :  Dulcis  amor,  Jesu  care,,,  veni,  veni,  trans- 
fige  me,  qui  forme  à  lui  seul  un  fort  beau  motet  da 
capo,  à  voix  seule  avec  accompagnement  d'orgue, 
d'instruments  à  cordes  et  d'un  hautbois  solo;  c'est 
là  une  page  digne  d'être  conservée. 

Les  psaumes  latins  comprennent  deux  versions 
du  psaume  laurZa^e  pueri  Dominum,  un  Dixit  D)mi' 
nus  et  un  Nisi  Domi7ius  œdificaverit  domum  :  le  tout 
traité  dans  la  forme  du  motet  à  grand  chœur  dont  la 
chapelle  du  roi  de  France  avait  été  le  berceau,  mais 
plutôt  dans  le  style  de  Bassani  et  de  Legrenzi  que 
dans  celui  de  Lalande;  on  pourrait  cependant  rele- 
ver des  traces  de  l'influence  de  Lalande  et  de  sa  bril- 
lante école,  chez  HœndeP  ;  et  ce  n'est  peut-être  pas 
par  hasard  que  le  premier  chœur  du  Messie  débute 
par  le  même  thème,  exactement,  que  certain  Deus, 
eanticum  noyum  cantabo,  écrit  en  1695  par  le  maître 
de  chapelle  de  Louis  XIV. 

On  trouve  déjà  dans  les  psaumes  latins,  composés 
à  Rome  en  1707,  l'annonce  ou  l'esquisse  de  maint 
fameux  chœur  des  oratorios  ;  déjà  Hœndel  traite 
dans  un  style  plus  libre,  plus  riche  et  plus  personnel 
les  modèles  italiens  qu'il  avait  observés.  Le  psaume 
Dixil  Dominus  à  cinq  voix,  par  exemple,  contient 
déjà  en  substance  plusieurs  chœurs  de  l'oratorio  De- 
borah,  et  l'antique  chant  grégorien,  traité  en  choral, 
s'y  combine  avec  le  rythme  des  acclamations  qui 
retentiront,  trente-cinq  ans  plus  lard,  à  la  première 
exécution  de  VUallelujah  du  Messie  : 


é 


Do    .    nec 


# 


a 


OO 


po 


-oo- 


nam 


^^-ffJ  J  '^'   J^ 


t 


IIo.ae£  po  .  nam. 

ÀAJl. 


^ 


Dojiec  po  .  nam 


do.nec- 


1  . 


é 


À 


À 


i 


^ 


£ 


ni  . 


mi 


.    cos 


tu   . 


.   os 


donecponam  i .  ni.mi.cos 


i.nimi.cos 


n*lp  ffU^ 


^^A   i» 


lonecponam 


.   mi.costu  .  ôs 


poLnam     i.ni.micos       i.ni.mi.cos         donecponam  I  .ni    .   mi.costu  .  6s 


L'étude  des  seize  Anlhems,  capitale  pour  qui  veu 
pénétrer  à  fond  le  sens  de  l'art  hœudelien,  révélera 
au  lecteur  attentif  maint  secret  de  son  pouvoir  ex- 
pressif. 


1.  Douze  de  ces  Ânthenu  furent  écrite  de  1717  à  1720  pour  la  cha- 
pelle (la  dttc  do  Ghandos;  les  chœurs  ▼  tiennent  la  première  place. 
Voir  plus  haut,  p.  970,  le  jugement  de  Al.  Pirro  sur  la  musique  reli- 
gieuse de  Haendel. 


En  dehors  des  beautés  mélodiques  communes  à 
toutes  les  partitions,  on  y  admirera  la  libre  inven- 
tion toujours  renouvelée,  parce  que  sans  système 
préconçu,  qui  se  manifeste  dans  le  commentaire 
musical  des  textes  sacrés. 


2.  Voir  plus  haut:  L.  de  la  Laurencio,  Dix-^cptième  et  dix^huHième 
Siècles,  p.  1550.  Notons  que  Marcello  n'avait  pas  encore  écrit  ses 
Psaumes t  à  l'époque  du  voyage  de  Haendel  à  Rome  et  à  Florence. 
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Signalons  seulement  VAnlhem  V  :  l  wUl  magnify  Thee  (ps.  145),  des  accords  étranges  y  symbolisent  le 
frisson  mystique  de  Tàme  élue  qui  n*ose  encore  croire  à  la  préférence  dont  elle  est  l'objet,  de  la  part  du 
Dieu  qui  la  protège  : 


.   Adag-iu 


On  trouvera  aussi,  à  plusieurs  reprises,  de  curieux 
exemples  de  l'emploi  du  choral,  dont  Tapparition 
subite  communique  instantanément  à  la  polyphonie 
une  hautaine  splendeur. 

Ainsi,  par  exemple,  le  vieux  cantique  du  xiii"  siècle 
Xrist  ist  erstanden  est  entonné  par  toutes  les  voix 
d'hommes  à  Tunisson,  au  milieu  d'une  fugue  instru- 
mentale de  TAnthem  VI,  deuxième  version,  As  pants 
the  llart  (ps.  42);  de  même,  le  non  moins  fameux 
choral  Am  tiefer  Noth  conclut  le  premier  chœur  du 
Foundling-Anlhem. 

Le  premier  chœur  du  Funeral  Anthem^^  grand 
psaume  funèbre  que  Hœndel  écrivit  avec  tout  son 
cœur,  pour  la  mort  de  la  reine,  commence  par  un 
motif  qui  n'est  autre  que  le  début  du  choral  Herr 
Jesu  Christ,  du  ÏJochtes  Gut,  vénérable  cantique  publié 
en  1585;  au  moment  d'écrire  la  déploration  de  la 
reine  qu'il  aimait,  Hœndel  s'est  souvenu  de  l'antique 
mélodie  que  Ton  chantait  en  Saxe  aux  offices  funè- 
bres, sur  les  paroles  Wenn  mein  StUndlein  vorhànden 
ist.  Rappelons  que  J.-S.  Bach  l'a  traitée  plusieurs 


fois',  et  qu'à  son  tour,  Mozart  allait  bientôt  la  re- 
prendre et  la  développer  au  début  de  son  Requiem  : 

ha:ndel 
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Dans  ce  même  Anthem,  Hœndel  emprunte  le  maté- 
riel harmonique  et  mélodique  de  VEcce  quomodo  mo- 
ritur  justus  de  son  homonyme  J.  Gallus  (HandI),  le 
Palestrina  tchèque  (1550-1591),  pour  le  transfigurer 
en  une  imploration  tragique  d'une  intense  ferveur, 
qui  circule  à  travers  toute  l'œuvre  comme  le  leit-motif 
I  de  la  prière  pour  les  morts. 
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1.  Le  Funeral  Anthem  fut  exécuté  à  Wesiminster  abbey  letamedi 
17  décembre  t737,  avec  le  concours  de  80  choristes  et  100  inslrunien- 
tiitos  ;  le  facteur  Schrieder  avait  placé  tout  eiprès  uq  orgue  dans  la 
chapelle  du  roi  Henrj  VII. 


S.  J.-S.  Bach  a  traité  ce  choral  dans  la  cantate /c/i  elender  Men»ch^ 
œuvre  de  sa  maturité  ;  il  l'a  encore  employé  pour  conclure  lee  cantates 
TTiue  Rechnung  t  Donnerwort,,^  et  Herr  Jetu  Christ  (cantates  n«*  43, 
168  et  118  de  la  grande  édition  de  la  BachrGeBellêchaft), 
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Des  cinq  Te  D^um,  trois  furent  écrits  pour  la  cha- 
pelle du  duc  de  Ghandos;  les  deux  autres  :  les 
Te  Deum  d'Utrecht  et  de  Dettingen  sont  les  plus 
célèbres  et  les  plus  importants.  Tous  deux,  ainsi 
que  leurs  titres  l'indiquent,  eurent  pour  origine 
des  événements  historiques,  le  traité  de  paix 
d'Utrecht,  conclu  en  i^lS,  et  la  bataille  de  Dettingen, 
livrée  près  d'un  village  de  Bavière,  le  27  juin  1743, 
par  les  troupes  anglo-autrichiennes  contre  le  corps 
d*armée  du  maréchal  de  Noailles. 

«  La  guerre  de  la  Succession  d'Autriche,  ou  pre- 
mière guerre  de  Sept  ans,  divisait  l'Europe  en  deux 
camps,  et  l'Angleterre,  dirigée  par  les  intérêts  de  la 
dynastie  hanovrienne,  s'était  jetée  dans  le  parti  de 
Marie-Thérèse,  sans  que  le  peuple  britannique  fit 
grande  attention  à  des  événements  accomplis  hors 
de  son  territoire.  Le  fait  que  George  II  se  trouvait 
en  personne  sur  le  champ  de  bataille  de  Dettingen 
réveilla  ses  sujets  de  leur  indifférence.  Assez  impo- 
pulaire jusque-là  parmi  eux,  il  parut  tout  à  coup  se 
rehausser  d'un  lustre  militaire  qui  avait  fait  défaut 
à  ses  prédécesseurs,  et  la  victoire,  à  laquelle  il  avait 
assisté,  prit  dans  l'imagination  de  son  peuple  les 
proportions  d'un  triomphe  national. 

En  qualité  de  compositeur  de  la  chapelle  rovale, 
Hœndel  eut  mission  d'écrire  le  Te  Deum  de  circons- 
tance. L'exécution  eut  lieu  en  grande  solennité  le 
27  novembre  1743.  On  sait,  par  un  ou  deux  témoi- 
gnages contemporains,  que  l'œuvre  fut  jugée,  dès  le 
premier  jour,  «  magniflque  et  sublime  »  et  qu'on  la 
regarda  comme  l'une  des  plus  belles  créations  d'un 
«  génie  incomparable  »  et  «  toujours  en  progrès  >>. 

Heendel  y  revenait  au  style  brillant  et  splendide, 
à  cette  acception  décorative  de  la  musique  religieuse 
qu'il  avait  jadis  donnée  à  ses  antiennes  du  couronne- 
ment, et  dont  s'étaient  depuis  lors  écartés  ses  ora- 
torios, à  la  fois  plus  «  humains  »  ou  plus  dramati- 
ques, et  plus  mystiques  aussi^  dans  la  variété  de 
leurs  formes  expressives. 

On  a  remarqué  avec  justesse  que  l'époque  de  la 
composition  du  T<?  Deum  de  Dettingen  correspond  à 
une  période  de  détente  et  de  quiétude  dans  la  vie 
mouvementée  de  Hœndel.  L'obligation  d'y  traduire 
des  sentiments  de  joie,  de  triomphe  et  de  reconnais- 
sance se  trouvait  en  conformité  avec  ses  dispositions 
du  moment  et  se  devait  tout  naturellement  épancher 
en  pensées  musicales  brillantes  et  colorées. 

Le  rôle  du  chœur,  traité  constamment  à  cinq  voix 
(deux  soprani,  alto,  ténor  et  basse),  l'emporte  sur 
celui  des  chanteurs  solistes.  Un  large  emploi  des 
trompettes  divisées  en  clarini  (trompettes  aiguës) 
et  principale,  associées  aux  timbales,  et  mélangées 
ou  opposées  aux  timbres  habituels  de  l'orchestre  de 
bois  et  de  cordes,  accentue  la  fierté  guerrière  des 
ensembles,  et  indique  à  grands  traits  des  intentions 
descriptives  que,  sur  le  même  texte,  certains  musi- 
ciens du  xviii*  siècle,  longtemps  avant  Berlioz, 
s'efforçaient  déjà  à  rendre  aux  peintures  littérales. 

<c  Gomme  presque  toujours  chez  Flœndel,  on  a  pu 
signaler  dans  le  Te  Deum  de  Dettingen  des  rappels  ou 
des  remplois  de  morceaux  antérieurs  :  les  souvenirs 
d'un  air  d'Israël  en  Egypte  et  de  VHallelujah  du  Messie 
se  font  jour  dans  les  chœurs  n°*  2  et  4.  La  fameuse 
question  des  plagiats  s'est  présentée  surtout,  avec 
une  acuité  singulière,  à  propos  de  cette  partition,  où 
Ton  a  relevé  dans  dix  numéros  des  emprunts  plus  ou 
moins  textuels  à  l'œuvre  du  problématique  Urio. 
L'heure  n'est  pas  venue  de  trancher  définitivement 
un  débat  aussi  grave.  Il  doit  suffire  d'admirer,  dans 


le  Te  Deum  de  Dettingen,  la  manifestation  d'un  génie 
qui,  peut-être,  mêlait  habituellement  à  ses  créa- 
tions des  éléments  étrangers,  mais  qui  les  faisait 
siens,  en  leur  communiquant  la  vie,  et  en  leur 
imprimant  le  cachet  souverain  de  sa  propre  per- 
sonnalité *  ». 

Les  oratorios. 

Issu  des  mystères  du  Moyen  âge,  puis  des  Laudi  spi- 
nÏMa/i, composésparAnimuccia(f  1571)  etPalestrina, 
pour  encadrer  les  conférences  religieuses  de  la  Con- 
gregazionedell  'Oratorio,  illustré  par  Gabrieli  et  Hein- 
rich  SchQlz  avec  leurs  Sinfoniœ  sacras,  revêtu  d'une 
forme  admirable  par  Giacomo  Garissimi  (1674)  et 
son  disciple  français  Marc-Antoine  Charpentier  (1634- 
1704),  l'oratorio,  tout  en  conservant  l'ossature  carac- 
téristique de  son  architecture  musicale  [sinfonie^ 
récits,  airs  et  chœurs),  allait,  au  souflle  de  Hœndel, 
se  transfigurer  en  un  immense  poème  descriptif,  à 
la  fois  épique  et  dramatique,  où  les  grandes  vérités, 
religieuses  et  humaines,  seraient  chantées,  représen- 
tées et  commentées  avec  tout  ce  que  pouvait  donner 
d'émotion  et  d'expression  la  langue  musicale,  alors 
enrichie  définitivement  de  toutes  les  conquêtes  de 
la  polyphonie  classique. 

Hœndel  a  écrit  32  oratorios;  on  y  retrouve  la 
même  variété  de  forme  et  d'inspiration  que  dans 
les  quarante  opéras;  mais  deux  caractères  communs 
les  distinguent  nettement  des  œuvres  écrits  pour  le 
théâtre  italien  :  une  plus  grande  vérité  dans  l'expres- 
sion dramatique  de  sentiments  et  de  caractères,  et 
l'emploi  de  chœurs  intimement  liés  à  l'action.  I^ 
moitié  de  cette  production  est  d'inspiration  profane: 
voici  la  grande  cantate  mythologique  ou  allégorique 
représentée  par  les  deux  Trionfo  ciel  Tempo  (1708  et 
iloD^VAllegro  Penseroso  ou  la  Fête  d'Alexandre;  la 
comédie  pastorale  ou  galante  avec  les  deux  Acis  et 
Galathée  (1709  et  1720)  du  la  charmante  Sémélé;  Ué- 
raklès,  l'un  des  sommets  de  l'art  hœndélien,  est  un 
véritable  drame  musical. 

C'est  d'ailleurs  le  titre  exact  de  l'œuvre  :  Hercules 
a  musical  drama.  Le  sujet  est  la  mort  d'Hercule, 
d'après  une  œuvre  de  Thomas  Broughton,  inspirée  des 
Trachiniennes  de  Sophocle.  L'œuvre  vaut  qu'on  s'y 
arrête  :  nous  donnons  ici  l'analyse  écrite  par 
M.  Romain  Rolland,  lors  de  la  première  audition 
en  France,  de  cette  épopée  dramatique  (concert  de 
la  Société  G.- P.  Hœndel,  25  mai  1909). 

u  Chacun  des  trois  actes  est  un  petit  drame,  à  lui 
tout  seul.  Le  premier  acte  est  le  retour  d'Hercule, 
que  son  peuple  croyait  perdu,  et  dont  il  pleurait 
déjà  la  mort.  Après  de  magnifiques  scènes  de  deuil, 
qui  font  penser  aux  exordes  de  certaines  tragédies 
grecques,  Lichas  annonce  le  retour  du  héros.  Aussi- 
tôt la  tristesse  se  change  en  joie.  El  voici  que  paraît 
l'armée  victorieuse  d'Hercule,  poussant  devant  elle 
les  troupeaux  des  vaincus.  Parmi  les  captives,  lole, 
fille  du  roi  Ëurythée,  que  Hercule  a  tué,  chante  un 
air  d'une  émotion  toute  beelhovenieime,  qui  con- 
traste avec  la  joie  des  vainqueurs.  Cet  air  comprend 
un  larghetto  en  ut  mineur,  à  4  temps,  qui  a  des 
accents  poignants,  —  un  larghetto  en  mi  bémol 
majeur  à  3/4,  d'une  admirable  pureté  mélodique  et 
morale,  qui  se  termine  par  une  sorte  de  coda  réci- 
tative,  élégiaque,  profondément  touchante.  —  Celte 


1.  Michel  Bberct,  Programmes  de  la  Société  G.-F.  Hacudel  (concert 
du  7  mars  1913). 
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lamentation  reste  sans  échos,  au  milieu  de  la  joie 
éf^oïsle  des  vainqueurs  ;  et  le  premier  acte  est  ter- 
miné par  un  chœur,  débordant  d'allégresse;  il  est 
bâti  sur  des  motifs  populaires  italiens,  et  est  à  deux 
doigts  de  la  vulgarité  par  instants,  mais  d'une  fraî- 
cheur, d'une  jeunesse  et  d*une  joie  de  vivre,  telles 
que  Mozart  seul  en  eut  de  pareilles. 

((  Le  second  acte  est  consacré  à  la  jalousie  de 
Déjanire,  —  la  jalousie  sans  raison,  d'autant  plus 
furieuse,  —  la  folie  sacrée,  envoyée  par  les  dieux  pour 
perdre  le  héros.  Elle  s'incarne  en  un  chœur  célèbre, 
qui  l'évoque  et  la  maudit  :  Jalousie  !  Fléau  de  l'enfer! 
Ce  chœur  est  tout  un  poème.  Des  phrases  beethove- 
niennes.  Des  cris  tragiques  à  la  Gluck.  Une  montée 
sinistre  des  Voix  en  canon,  qui  aboutit  au  fortissimo 
en  majeur,  où  s'élale  la  puissance  du  fléau.  Puis,  une 
morne  fugue,  où  Ton  erre,  sans  avancer.  Et  de  nou- 
veau, les  grands  cris  qui  reviennent,  et  les  phrases 
beethoveniennes. 

«  Le  troisième  acte,  de  beaucoup  le  plus  important, 
au  point  de  vue  dramatique,  est  la  mort  et  la  trans- 
figuration d'Hercule.  Il  s'ouvre  par  une  Sinfoniaj 
qui  est  un  véritable  prélude  dramatique,  dépeignant 
lour  à  tour  la  fureur  d'Hercule,  et  la  grandeur  triste 
du  Destin  et  de  l'âme  qui  l'accepte.  —  Suivent  des 
récits  et  lamentations  des  Trachiniennes.  Le  chœur 
funèbre  s'expose  avec  une  grandeur  un  peu  banale, 
se  développe  peu,  puis  brusquement,  vers  la  fin,  s'é- 
lève d'une  façon  saisissante;  il  grossit,  puis  retombe, 
accablé,  avec  des  gémissements  des  soprani  et  des 
alli,  auxquels  répond  le  bourdonnement  douloureux 
du  reste  du  chœur.  —  Les  deux  scènes  qui  suivent 
sont    les    plus    passionnées    qui    existent  dans  le 

HJSAAKLES,  (ACTE  II) 
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drame  musical  du  xvm«  siècle,  avant  Gluck.  —  D'a- 
bord, la  scène  de  la  fureur  d'Hercule.  Elle  se  pose,  ea 
un  récitatif,  d'une  façon  romantique,  puis  prend  les 
formes  strictes  d'un  air  classique,  où  la  passion 
furieuse,  comme  canalisée,  semble  un  fleuve  resserré, 
qui  se  me.  Ce  sont  de  torrentueuses  vocalises,  qui 
coulent,  dévalent,  balayent  tout.  —  Plus  étonnante 
encore  est  la  scène  du  désespoir  de  Déjanire.  Le 
récitatif  est  d'une  liberté  et  d'une  vérité  frémissante, 
qui  passe  par  des  alternatives  d'abattement  et  de 
fureur;  il  est  souligné  par  un  trait  grondant  d'or- 
chestre, qui  est  une  sorte  de /eiZ-mo^t/,  pendant  toute 
la  scène,  et  qui  représente  le  cœur  haletant,  le  sang 
tumultueux.  Puis,  l'air,  avec  ses  cris,  que  forchestre 
répète,  ses  phrases  précipitées  et  cahotées,  ses  voca- 
lises qui  tournent  sur  elles-mêmes,  et  toujours  ce  trait 
de  l'orchestre  essoufflé  qui  se  lance  pour  venir  se  bri- 
ser devant  le  vide.  Cette  fureur  est  suivie  d'un  adagio 
morne,  qui  répète,  avec  une  ténacité  de  maniaque, 
ses  quatre  notes  de  basse  indéfiniment.  La  fureur 
reprend,  plus  désordonnée  encore.  Encore  une  fois, 
la  phrase  adagio,  d'une  expression  plus  tonchante. 
Encore  une  fois,  la  fureur;  la  voix  monte,  vers  la  fin^ 
au  summum  du  désespoir,  avec  des  cris  et  des  voca- 
lises d'une  passion  forcenée.  Nul  air  plus  violent  et 
brûlant,  non  pas  seulement  dans  Rameau,  mais  dans 
Gluck.  » 

Nous  transcrivons  le  début  de  Tun  des  airs  chantés 
par  Déjanire  :  celui-ci  est  tiré  de  la  scène  où  Tépouse 
d'Hercule,  au  deuxième  acte,  interroge  lole,  et  croit 
découvrir  que  la  beauté  de  la  jeune  captive  lui  a. 
ravi  le  cœur  du  héros. 


DEJANIRE 
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D'inspiration  à  la  fois  religieuse  et  profane,  reliant 
par  une  harmonieuse  translLion  le  monde  chrétien  à 
4'antiquité  païenne,  la  Fête  d'Alexandre,  cantate  écla- 
tante et  joyeuse,  et  la  Petite  Ode  à  sainte  Cécile,  ora- 
torio intime,  célèbrent  en  même  temps  la  puissance 
et  les  effets  de  la  musique;  il  semblerait  que  Hœndel 
-ait  voulu,  une  dernière  fois,  concentrer  les  forces 
de  son  génie  avant  de  le  consacrer  définitivement  à 
•chanter  les  héros  de  la  Bible,  le  peuple  élu  et  le  Dieu 
•qui  les  conduit. 

Conçus  selon  d'immenses  proportions,  animés  d'un 
^rand  [souffle  religieux,  aflranchis  des  exigences  de 
la  liturgie  et  des  conventions  du  théâtre,  mais  cepen- 
dant toujours  dramatiques  et  profondément  humains, 
les  seize  oratorios  bibliques,  dans  un  domaine  de 
l*Art  absolument  indépendant,  s'élèvent  les  uns  à 
côté  des  autres,  comme  des  temples  somptueux 
dont  riconographie  embrasserait  toutes  les  Ecri- 
tures, depuis  les  livres  de  Moïse  jusqu'aux  Actes  des 
Martyrs. 

Voici,  rangés  dans  Tordre  historique  de  leur  sujet 
et  avec  la  date  de  leur  exécution,  la  liste  de  ces  ora- 
torios :  «  œuvres  capitales,  disait  llerder,  qui  semblent 
descendues  du  ciel  et  qui  dureront  tant  que  Ton  fera 
vibrer  une  corde  ». 

1.  Joseph  et  ses  frères  en  Efjypte  (1743)  (texte  poé- 
tique de  James  Miller). 

2.  hraëlen  Egypte  [ilZS)  (texte  tiré  de  la  Bible 
par  Hœndel  lui-môme). 

3.  Josué  (1747)  (texte  du  R.  Thomas  Morell). 

4.  Deborah  (il^3)  (texte  de  Samuel  Humphrey). 

5.  Jephté  (1751)  (texte  de  Thomas  Morel). 

6.  Samson  (1741)  (texte  de  Newburg  Hamilton,  d'a- 
près Milton). 

7.  Saùl  (1738)  (texte  de  Newburg  Hamilton). 

8.  Salomon  (1748)  (texte  de  Thomas  Morell). 

9.  Athalie  (1733)  (texte  de  Samuel  Humphrey, 
d'après  Racine). 

10.  Susanna  (1748)  (auteur  du  texte  inconnu). 

11.  Belsazar  (17i4)  (texte  de  Charles  Jennens). 


12.  Esther  (1720-1732)   (texte    de    Pope,  Gay    et 
Ârbuthnot,  d'après  Racine). 

13.  Judas    Macchabée   (1746)    (texte    de    Thomas 
Morell). 

14.  Alexandre  Balus  (1747)  (texte  de  Thomas 
Morell). 

lo.  Le  Messie  (1741)   (textes   choisis   par  Charles 
Jennens  et  Hœndel). 
16.  Tlieodora  (1749)  (texte  de  Thomas  Morell). 

«  Je  connais  ma  Bible  et  je  saurai,  aussi  bien 
qu'un  autre,  y  choisir  des  paroles  convenables,  » 
s'était  écrié  Hœndel,  lors  des  fêtes  du  Couronne- 
ment, quand  on  prétendait  lui  indiquer  les  textes  sur 
lesquels  il  devait  composer  sa  musique.  Rien  que 
l'énoncé  seul  du  titre  de  ses  oratorios  prouve  qu'en 
effet  il  connaissait  sa  Bible,  et  qu'il  avait  gardé  le 
souvenir  délicieux  des  invincibles  élans  qui  empor- 
taient son  inspiration  à  la  lecture  des  saints  Livres. 
Il  se  consacra  tout  entier  à  la  Bible,  à  partir  du  jour 
où  il  sentit  au  fond  de  son  cœur  qu'en  demeurant 
à  cette  source  intarissable  de  poésie  et  de  lyrisme, 
il  se  surpasserait  soi-même  et  atteindrait  à  la  plus 
haute  expression  de  son  génie. 

C'est  avec  Esther  que  Haîndel  revint  au  drame 
biblique,  déjà  entrevu  par  lui  lors  de  l'exécution 
chez  le  duc  de  Cbandos,  en  1720,  de  son  Aman  et 
Mavdochée;  il  reprit  cette  première  version  en  un 
seul  acte,  la  remania  entièrement  en  trois  actes,  et 
y  ajouta  de  grands  chœurs  avant  et  après  chaque 
acte.  L'œuvre  fut  ainsi  exécutée,  le  2  mai  1732,  au 
théâtre  Haymarket  sous  le  titre  d'oratorio  anglais, 
et  accueillie  avec  faveur;  Hœndel  y  avait  remployé 
les  plus  beaux  passages  de  sa  Passion  selon  Brockes, 
et  de  ses  Psaumes  du  Couronnement. 

L'année  suivante,  il  écrivit  Deborah  et  Athalie  en 
donnant  aux  chœurs,  pour  la  première  fois,  le  rôle 
prépondérant  :  si  Athalie  fut  donnée  avec  succès  aux 
fêtes  de  Tuniversité  d'Oxford,  Deborah,  à  Londres, 
essuya  un  échec  retentissant,  dû  à  l'impopularité  qui 
poursuivait  le  roi  haaovriea  et  son  musicien  officiel. 
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Et  pourtant,  quelles  splendeurs  annonçaient  déjà 
ces  oratorios!  Des  ouvertures  où  s'esquissaient  déjà 
de  véritables  préfaces  symphoniques  à  Taclion  dra- 
matique, des  chœurs  admirables  et  génialement  con- 
trastés entre  les  serviteurs  de  Baal  et  ceux  du  vrai 
Dieu,  mettant  en  présence  les  opprimés  et  les  oppres- 
seurs. 

Après  un  retour  à  Topera  italien,  de  cruelles  épreu- 
ves et  une  longue  maladie,  Saûl  apparut  comme  le 
chant  de  grâce  du  mourant  revenu  à  Ja  vie.  L*œuvre 
fut  écrite  en  moins  de  trois  mois;  elle  était  à  peine 
terminée  que  déjà  Uraél  en  Egypte  était  conçu  et  mis 
sur  le  chantier.  Demandons  encore  à  M.  Romain  Rol- 
land de  nous  guider  dans  la  visite  de  ces  deux  splen- 
dides  monuments  : 

«  Saùl  donne  Fimpression  d'un  renouveau  éclatant 
et  déréglé.  Le  poème  est  un  des  plus  vivants  que 
Hœndel  ait  traités  ^  G*est  une  tragédie  grecque.  Elle 
est  soumise,  de  même  q\x' Œdipe-Roi,  à  la  fatalité 
intérieure,  inscrite  dans  une  vie,  que  ses  passions 
mènent  à  la  destruction.  Ici,  le  démon  caché  se  nomme 
TEnvie.  On  la  voit  naître  dans  le  béros,  grandir,  et 
TétoufTer.  Dans  un  Chœur  magnifique,  elle  apparaît 
comme  Tâme  du  drame,  TËuménide  triomphante. 
Elle  ternit  Tâme  de  Saill,  Tamène  de  degré  en  degré 
à  la  folie,  au  crime,  au  sacrilège,  et  l'écrase  enfin 
sous  la  défaite  de  son  peuple.  Après  quoi,  la  sérénité 
des  choses  renaît,  car  la  Loi  est  accomplie;  la  mort 
a  effacé  les  fautes,  et  du  héros  ne  subsiste  plus  que  le 
souvenir  de  sa  grandeur.  Jéhovab  fait  sa  paix  avec 
Israël,  purifié  par  l'épreuve. 

u  Hœndel  n'a  pas  dominé  son  sujet;  il  a  été  pris 
par  lui,  il  s'y  est  abandonné  avec  une  fougue  désor- 
donnée. Son  œuvre  débute,  comme  une  pièce  de 
théâtre,  par  de  larges  tableaux  scéniques,  —  le  retour 
d'une  armée  victorieuse.  Elle  vient,  en  marquant  le 
pas,  et  chante  un  hymne  triomphal.  Elle  fait  halte. 
Une  voix  de  soprano,  très  douce,  célèbre  l'enfant  qui 
frappa  le  géant.  Aussitôt  le  peuple  se  fait  à  lui-même 
le  récit  de  la  bataille.  Trois  voix  d'hommes  dépeignent 
en  une  musique  bouffonne  et  grandiose,  avec  des  bonds 
d'octaves,  le  géant  qui  insulte  Dieu.  Le  chœur  salue 
joyeusement  l'arrivée  de  David  sur  le  champ  de 
bataille.  Et, le  récit  fini,  le  cortège  reprend  sa  marche, 
avec  son  chœur  religieux  et  guerrier  du  début.  — 
Plus  loin,  ce  sont  les  filles  d'Israël  qui  arrivent,  en 
chantant  et  dansant  autour  de  David  et  de  ses  com- 
pagnons victorieux.  Un  carillon  populaire  accompagne 
leur  chant*.  Saûl  les  entend  venir,  de  loin.  L'envie 
commence  à  gronder  en  lui.  Le  cortège  des  femmes 
apparaît  sur  la  scène  et  le  chœur  reprend,  avec  une 
joie  bruyante;  aux  violons  et  aux  cloches  s'ajoutent 
les  trombones,  trompettes,  timbales,  hautbois  et 
orgue.  Alors,  la  jalousie  de  Saiil  éclate,  elle  le  dé- 
vore, il  est  désormais  sa  proie.  —  Presque  tout  ce 
premier  acte  est  du  drame  musical  très  vivant,  avec 
des  caractères  nombreux  et  bien  tracés,  et  des  chœurs 
où  se  mêlent  le  comique  et  le  tragique,  les  mar- 
ches militaires,  les  Halleluja  religieux  et  les  caril- 
lons populaires. 

«  Le  second  acte  est  loin  d'avoir  cette  vie  et  cette 
action.  Il  est  romanesque,  un  peu  vide,  décousu  et 
manque  d'équilibre.   11  est  fait  de  trois  tronçons. 


1.  Extrait  des  notices  écrites  par  &I.  Romain  Rolland  pour  les  con- 
certs de  la  Société  G.-F.  Hsndel,  de  1909  à  1913. 

2.  Ce  carillon  se  retrouve  au  début  du  Te  Deum  dit  d'Urio,  qui 
offre,  comme  on  sait,  tant  de  ressemblances  avec  les  plus  célèbres 
pnges  à^Iaraêl  en  Egypte.  S'il  est  vrai,  ainsi  que  l'écrit  M.  Krelzs- 
chniar,  que  ce  motif  populaire  soit  originaire  de  rAllemagne  du  Nord 


séparés  par  deux  symphonies.  Au  seuil,  resplendit 
le  chœur  de  TEnvie,  implacable  et  serein,  comme  un 
saint  Michel  qui  foule  le  dragon.  Une  basse  obsti- 
née pendant  toute  la  durée  du  chœur  —  à  part  un 
passage  intermédiaire  de  sept  mesures  —  se  répète 
en  un  dessin  de  huit  croches,  qui  tombe  et  qui  re- 
tombe, sans  une  interruption.  Sur  cette  basse  majes- 
tueuse et  menaçante  se  pose  un  autre  dessin  ryth- 
mique, saccadé,  violent,  rapide  et  de  plus  en  plus 
au  cours  du  morceau.  Puis  les  voix  :  d'abord,  la 
basse  seule,  qui  crie  :  «  Envie!  »  très  lentement. 
Après  elle,  le  ténor  répète  l'appel,  une  quarte  plus 
haut.  Ensuite  l'alto.  Enfin,  le  soprano.  Les  quatre 
voix  semblent  embrasser  le  ciel.  Au  milieu  du  mor- 
ceau, elles  se  ramassent  ensemble  pour  rejeter  le 
démon  :  «  Retourne  dans  la  nuit!  »  De  nouveau, sur 
le  grondement  précipité  de  Torcbeslre,  les  cris  : 
«  Fuis!...  Fuis!...  »  retentissent  de  voix  en  voix, d'écho 
en  écho,  les  voix  se  succèdent  par  étages  superposés. 
Et  le  chœur  s'achève  dans  la  plénitude  des  quatre 
voix  unies.  —  Les  scènes  qui  suivent  ne  se  main- 
tiennent pas  à  cette  hauteur.  L'intérêt  musical  et 
dramatique  y  faiblit  un  peu,  sauf  dans  la  scène  où 
Jonathan  calme  pour  un  instant  la  fureur  de  Saûl 
par  un  beau  chant  simple  et  pur  qui  se  répète  deux 
fois,  et  au  milieu  duquel  s'intercale  une  invocation 
de  Satil,  pleine  de  grandeur  virile  et  d'émotion  con- 
centrée. 

«  Le  troisième  acte,  qui  se  relève,  d'un  puissant 
coup  d'aile,  jusqu'au  sommet  de  lart,  comprend 
deux  tableaux  de  dimension  inégale  :  la  scène  de 
SaQl  chez  la  sorcière  et  la  grande  scène  funèbre.  Le 
tableau  romantique  de  la  sorcière  d'Endor  est  célè- 
bre par  son  pittoresque  à  la  Salvator  Hosa,  plus 
curieux  qu'émouvant  La  rythmique  et  Tinstrumen- 
tation  lui  donnent  une  couleur  baroque.  Sous  le 
chant  de  la  sorcière  boite  un  rythme  grotesque  et 
plaintif.  Deux  bassons  annoncent  Tapparilion  de 
Samuel  et  se  mêlent  bizarrement  à  sa  voix.  Les  vio- 
lons ne  reviennent  qu'à  l'instant  où  Samuel  annonce 
à  Saûl  qu'iï  sera  auprès  de  lui  aujourd'hui.  Dans 
l'ensemble  de  la  scène,  on  sent,  malgré  ces  trou- 
vailles, de  la  fatigue,  de  l'emphase,  du  convenu. 
Purcell  avait  traité  le  même  sujet,  avec  une  bien 
autre  poésie,  dans  sa  Paraphrase  du  28*  chapitre  de 
Samuel.  11  enveloppe  la  scène  dans  des  chœurs 
d'une  mélancolie  pénétrante;  les  personnages  sont 
campés  avec  vigueur;  il  y  a  une  grandeur  sombre 
dans  le  dialogue;  et  le  tableau,  qui  est  peint  d'une 
seule  coulée,  baigne  dans  une  atmosphère  de  mystère 
que  Hœndel  parait  à  peine  avoir  sentie. 

«  Après  cette  vision  fantastique,  l'oratorio  se  ter- 
mine en  une  Elégie  épique  sur  la  mort  de  Saûl  et 
Jonathan^,  Elle  est  précédée  par  la  fameuse  marche 
funèbre  et  triomphale  en  ut  majeur,  dont  on  disait, 
du  temps  de  Hœndel,  qu^elle  avait  le  pouvoir  miracu- 
leux d'adoucir  la  douleur,  en  glorifiant  la  douleur. 
Suit  une  longue  déploration  de  David,  dont  les 
chants  empruntent  tour  à  tour  les  voix  du  ténor, 
du  soprano  et  de  l'alto  :  car  David  n'est  plus  Da- 
vid, c'est  Israël  tout  entier  qui  pleure,  par  la  voix  de 
son  prophète.  Enfin,  une  clameur  de  victoire  :  le 
peuple  salue  David  roi  et  se  rue  au  combat,  avec  des 
cris  héroïques  et  fiévreux ,  qui  prennent  vers  la  fin 

ou  des  Pays-Bas,  ce  sera  là  une  raison  de  croire  que  le  Te  Deum  dit 
d'Urio  était,  en  réalité,  de  Haendel,  car  il  serait  peu  ▼raisemblable 
qu'un  Italien  eût  connu  et  employé  un  thème  des  pays  du  Nord. 

3.  Tel  était  le  Utreque  Hxndel  donnait  lui-même  à  cette  dernière 
scène. 
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—  obslinément  répétés  sur  une  môme  note  —  un 
caractère  d'éternité. 

Malgré  TinteUigente  psychologie  des  types  indivi- 
duels et  la  beauté  de  quelques  airs  solij  la  grandeur 
des  scènes  de  lyrisme  collectif  écrase  tout  le  reste 
de  l'œuvre.  Hœndel  lui-môme  semble  l'avoir  senti, 
en  écrivant  le  psaume  de  deuil  et  de  jubilation  qui 
termine  Saùl.  Auprès  de  cette  oraison  épique,  la 
partie  théâtrale  et  romanesque  de  son  œuvre  dut  lui 
paraître  mesquine.  11  conçut  aussitôt  le  projet  de  se 
passer  de  librettiste,  de  rejeter  toute  intrigue,  toute 
action  étrangère  à  la  Bible,  et  de  mettre  en  musique 
la  Bible  toute  pure.  En  vingt  jours,  il  créa  Israël  en 
Egypte.  » 

«  Israël  en  Egypte  n'est  pas  un  drame  biblique  : 
c*est  la  Bible  même  qui  chante.  Cette  épopée  d*un 
peuple  où  se  fondent  les  héros  individuels,  comme 
les  vagues  dans  la  mer,  est  le  premier  essai  colossal 
d'un  oratorio,  non  pas  avec  des  chœurs,  mais  tout 
entier  en  chœurs*.  Par  une  sorte  de  gageure,  ce 
monument  sans  précédent  et  sans  pareil  était  édifié, 
de  la  base  jusqu'au  faite,  avec  des  matériaux  rap- 
portés, et  de  toute  provenance*.  II  était,  avant  tout, 
dans  la  pensée  de  Hœndel,  un  problème  de  cons- 
truction musicale,  magniflquement  résolu,  pour  la 
joie  de  Tartiste.  Supposez  un  de  ces  architectes  de 
basiliques  chrétiennes  qui  arrachaient  aux  temples 
païens  leurs  plus  belles  colonnes,  pour  les  faire  ser- 
vir à  la  gloire  de  Dieu,  —  un  de  ces  barbares  de 
génie  qui  avaient  en  télé  un  édifice  tel  qu'on  n'en 
avait  jamais  vu  encore  de  pareil,  et  qui  employaient 
à  sa  construction  des  fragments  dérobés  aux  monu- 
ments anciens.  Nous  ne  lui  demandons  plus  compte 
des  fragments  qu'il  a  pris,  mais  de  Tœuvre  qu'il 
crée,  avec.  —  Celle  qu'a  créée  Hœndel  semble  bâtie 
pour  des  siècles.  Elle  en  impose  par  sa  masse  et  par 
son  unité. 

«  Deux  parties '.  —  L'une  de  fresques  saisissantes, 
évoquant  les  scènes  de  la  Bible,  avec  une  hardiesse 
de  réalisme  qui  ne  craint  point  les  détails  bas  et 
grotesques,  et  communique  à  tout  son  terrible  sé- 
rieux :  —  les  plaies  d'Egypte,  le  dégoût  de  ceux  qui 
boivent  l'eau  sanglante  du  Nil;  les  grenouilles  qui 
sautent;  les  nuées  de  mouches  qui  tourbillonnent; 
les  monstrueuses  sauterelles  bruissantes  et  dévo- 
rantes; la  grôle  formidable  qui  s'écroule  et  qui  hache 
sous  les  coups  de  sa  nappe  serrée  où  luisent  des 
éclairs;  les  ténèbres  lourdes;  et  l'épée  implacable  de 
l'archange  qui  frappe  les  premiers-nés.  —  Parmi  ces 
tableaux  d'épouvante,  le  sourire  de  paix  et  d'extase 
du  petit  troupeau  de  Dieu,  groupé  autour  du  Bon 
Pasteur.  —  Puis,  de  nouveau,  la  violente  épopée  : 
l'Exode,  le  passage  de  la  mer  Rouge,  la  fugue  impé- 
rieuse qui  entraîne  Israël,  au  milieu  des  montagnes 
de  vagues,  prêtes  à  s'écrouler;  et  les  flots  qui  retom- 


1.  Dans  la  première  partie,  on  ne  trouve  qu'un  seul  air  noyé  au 
milieu  des  chœurs.  Dans  l'ensemble,  une  vingtaine  de  chœurs,  contre 
quatre  airs  soli  et  trois  duos. 

2.  Sur  une  trentaine  de  morceaux,  il  en  est  une  vingtaine  que  l'on 
sait  empruntés.  Parmi  les  œuvres  mises  à  contribution,  il  faut  sur- 
tout citer  une  Serenala  de  Stradella  (5  emprunts),  un  Magnificat 
attribué  à  un  certain  Erba  (9  emprunts),  le  Te  Deum  dit  de  Urio,  et 
une canzona  pour  orgue  de  J.-C.  Kerl. 

3.  Hœndel  n'avait  d'abord  conçu  qu'une  seule  partie  :  la  seconde. 
Il  commença  par  écrire  —  en  onze  Jours  —  la  secondt^  partie,  qu'il 
nomma  :  Moaes  Song.  Exodua,  Chap.  15.  Puis,  il  lut  parut  que  la 
statue  manquait  de  base;  et  il  mit  en  musique  le  récit  des  événements 
qui  avaient  motivé  le  chant  de  Moïse,  —  c'est-à-dire  la  première 
partie,  —  qu^il  écrivit  en  cinq  jours.  Il  ne  s'arrêta  point  là.  U  voulut 
compléter  le  cycle  de  l'épopée,  en  remontant  jusqu'au  début  de  la 
misère  d'Israël,  —  à  la  mort  de  Joseph.  U  écrivit  donc  une  Lamen- 


bent  sur  l'armée  de  Pharaon,  l'orchestre  bouillon- 
nant comme  une  mer  soulevée,  et  le  rythme  écrasant 
du  chœur  impitoyable. 

«  L'autre  partie  n'est  qu'un  hymne  colossal,  le  chant 
de  grâces  de  Moïse,  tout  entier  encadré,  comme  s'il 
n'était  qu'une  seule  strophe,  entre  deux  répliques 
d'un  même  chœur.  Ce  grand  chœur  lumineux,  «  en 
blanc  majeur  »,  est  une  prière  simple  et  solennelle, 
dont  le  motif  initial  tient  en  bride  l'allégresse  tumul- 
tueuse du  peuple  qui  trépigne  sur  l'ennemi  abattu. 
Le  même  sentiment  d'allégresse  cruelle  s'exprime  de 
façon  superbe  dans  un  duo  des  basses,  —  deux  guer- 
riers qui  chantent  la  victoire  de  Dieu  et  la  mort  de 
Pharaon,  sur  un  rythme  de  jubilation  héroïque, 
tandis  que  l'orchestre  danse  de  joie.  Parmi  les  huit 
chœurs  de  cette  seconde  partie,  le  plus  dramatique 
représente  Israël  cheminant  au  milieu  des  peuples 
enchaînés  par  la  peur  :  Das  hôren  die  Vôlher.  Peu  de 
pages  de  Hsendel  ont  une  expression  plus  intense,  — 
tour  à  tour  oppressée  d'angoisse,  et  soulevée  par  une 
foi  invincible  et  sombre.  —  Avec  ce  chœur  fait  con- 
traste l'air  d'alto  qui  le  suit  :  Bringe  sie  hinein,  le 
plus  bel  air  solo  de  l'œuvre,  le  seul  vraiment  ému. 
C'est  une  rêverie  poétique  et  tendre,  qui  flotte  dans 
une  lumière  limpide.  Puis  vient  la  scène  finale  où, 
sans  accompagnemeni,  la  voix  de  Mirjam,  la  pro- 
phétesse,  la  sœur  d'Aaron,  s'élève  seule,  chantant 
Dieu;  et  le  chœur  d'Israël  reprend  l'hymne  du  com- 
mencement. Alors,  le  cycle  complet  du  Psaume  est 
accompli. 

«  Israël  en  Egypte  était  une  œuvre  trop  dédaigneuse 
de  toutes  les  conventions  de  la  mode,  trop  hautaine 
et  trop  austère  pour  pouvoir  réussir.  Elle  échoua 
toujours,  du  vivant  de  Hœndel ^  bien  qu'un  petit 
nombre  d'hommes  aient  senti  la  grandeur  morale 
d'un  tel  art  et  sa  puissance  d'action. 

«  Une  belle  lettre  anonyme,  publiée  dans  le  London 
Daily  Post,  en  avril  1739,  s'indignait  contre  la  tenue 
inconvenante  du  public,  qui  causait  bruyamment,  et 
contre  l'opposition  bigote  qui  trouvait  sacrilèges 
de  tels  oratorios.  Elle  proteste  «  qu'on  devrait,  en  de 
telles  occasions,  aller  au  théâtre  avec  autant  de  so- 
lennité qu'à  l'église  :  car  la  représentation  à  laquelle 
on  assiste  est  la  plus  noble  façon  d'honorer  Dieu,  le 
service  divin  le  plus  solennel  qui  ait  jamais  été  célé- 
bré dans  une  église...  Ce  n'est  pas  la  maison  qui 
sanctifie  la  prière;  c'est  la  prière  qui  sanctifie  la 
maison  ».  Et  l'écrivain  anonyme  ajoute  qu'on  ne  doit 
pas  considérer  la  musique  de  Hasndel  séparément  du 
poème.  L'un  et  l'autre  sont  indissolublement  liés. 
«  Avec  une  puissance  incroyable,  l'inimitable  auteur 
a  pris  à  l'Ecriture  ses  pensées,  et  il  a  donné  à  cha- 
cune d'elles,  par  la  musique,  son  expression  vraie. 
Il  a  bien  prouvé  que  la  musique  de  son  cœur  était 
aussi  sublime  que  la  force  de  son  imagination.  Si  le 
goût  de  telles  œuvres  se  répandait  chez  un  peuple, 

tation  d'Israël  sur  la  mort  de  Joseph^  et  y  ajouta  une  ouverture,  en  sol 
mineur.  —  Ce  fut  sous  cette  Torme  ternaire  qu'Israël  fut  donné  d'abord, 
en  avril  1739.  A  la  reprise  de  1756,  Heendel  remplaça  la  plainte  sur 
Joseph  par  la  première  partie  de  Salotnon;  mais  toujours  il  maintint 
un  premier  acte  avant  l'œuvre,  telle  que  nous  la  connaissons  avyour- 
d'hui.  Ce  fut  l'Académie  d'ancienne  musique  de  Londres  qui,  de  sa 
propre  autorité,  fit  jouer  et  imprimer  Israël^  sous  sa  forme  en  deux 
parties. 

4.  Heendel,  atterré  par  la  froideur  du  public,  fil  en  vain  des  change- 
ments à  l'œuvre,  entre  la  première  et  la  seconde  audition.  Pour  ré- 
pondre aux  désirs  de  ses  amis^  il  supprima  des  chœurs  et  ajouta  des 
airs.  Rien  n'y  fit.  —  Il  donna  encore  Israël  en  /7¥0,  tlbB,  1767 ^  1758, 
—  en  tout  huit  fois,  essayant  toujours  de  nouveaux  changements. 
Jamais  la  foule  ne  vint.  L'œuvre  ne  fut  pas  imprimée,  avant  la  mort 
de  Hiendel. 
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ce  peuple  pourrait,  dans  de  pareils  dangers,  attendre 
fermement  la  même  délivrance  que  célèbrent  ces 
Hymnes...  » 

«  Il  semble  que  Hœndel  ait  été  frappé  par  ces  lignes  : 
car  sept  ans  plus  tard,  alors  que  l'Angleterre  était 
envahie  par  les  troupes  du  prétendant  Stuart,  Hœn- 
del, écrivant  VOccasional  Oratorio,  pour  la  patrie 
menacée,  y  reprit  les  plus  belles  pages  d'Israël.  » 

Le  3/essû?  fut  écrit  en  vin#:t- quatre  jours,  du  22  août 
au  14  septembre  1741,  à  l'une  des  époques  les  plus 
tourmentées  de  la  vie  de  Hœndel. 

Le  poème  était  de  Charles  Jennens,  fidèle  ami  du 
musicien,  grand  amateur  de  poésie  et  de  musique, 
et  personnage  fort  riche,  que  ses  habitudes  de  luxe 
et  d'ostentation  avaient  fait  surnommer  «  Soliman  le 
Magnifique  ».  Son  travail  consista  pour  le  Messie  à 
«  centoniser  »,  sans  doute  de  concert  avec  Hsendel, 
et  à  versiûer  des  extraits  de  l'Ancien  et  du  Nouveau 
Testament. 

Le  titre  de  Tœuvre  pourrait  être  aussi  bien  :  Ré^ 
demption;  Vidce  de  rédemption,  en  eïTet,  y  est  plutôt 
célébrée  que  la  personnalité  du  Messie  Rédempteur, 
dont  Hœndel  n'aurait  pas  osé  faire  un  héros  d'oratorio. 

Rochlitz*,  critique  musical  contemporain  de 
Beethoven,  l'avait  très  bien  compris,  quand  il  appe- 
lait le  Messie  «  la  cantate  de  tout  le  genre  humain 
racheté,  réuni  pour  célébrer  sa  reconnaissance  ». 

La  première  partie  de  l'Oratorio  est  consacrée  à 
la  préparation,  à  Tavènement  du  Messie,  et  au  récit 
de  sa  naissance,  de  sa  vie,  de  son  enseignement  et  de 
ses  miracles. 

LOuvertuve,  composée  à  la  manière  des  ouvertures 
de  Lully,  comprend  un  Lent  et  un  Vif  fugué.  Ces 
deux  mouvements  restent  dans  la  même  tonalité 
sombre  (mi  mineur)  :  toute  l'humanité  gémit  et  sou- 
pire, elle  va  succomber. 

Un  récit  du  ténor  s'enchaîne  à  oette  ouverture  : 
<(  Consolez  mon  peuple!  dit  votre  Dieu.  »  Ce  récit, 
destiné  à  faire  contraste  avec  l'ouveilure,  doit  s'en- 
chaïner  à  celle-ci  sans  interruption;  sa  tonalité  de  mi 
majeur  qui  s'oppose  tout  à  coup  au  mineur  du  début 
fait  alors  vraiment  briller,  au  sortir  de  l'ombre,  la 
une  lumière  consolatrice. 

Ici  se  manifeste  avec  éclat  cette  faculté  mysté- 
rieuse que  possédait  Hœndel  de  pouvoir  rendre  en 
quelques  notes  l'impression  de  la  foule  ou  de  l'éten- 
due infmie  :  «  C'est  à  toutes  les  races  que  s'adresse 
cet  ordre  d'espérer.  Les  trois  ou  quatre  notes  qui 
Tédiclent  ont  une  telle  ampleur,  qu'elles  semblent 
porter  en  elles  et  comprendre  pour  ainsi  dire  en  leur 
courbe  immense  tout  le  bienfait  de  la  Rédemption  et 
le  salut  du  monde  entier'.  » 

Un  air  sombre  et  expressif  de  la  basse  décrit  les 
ténèbres  où  étaient  plongés  les  peuples,  avant  la 
naissance  du  Sauveur:  la  mélodie  qui  rampe  de 
façon  tortueuse  et  embarrassée  figure  dans  un  sym- 
bolisme ingénu  et  profond  la  marche  des  nations 
dans  l'obscurité. 


1.  RocHLiTZ,  Fur  Freunde  der  Tonkurut  (Leipsig,  1824-1832). 

a.  Camillk  btLixiGVE,  let  Epoques  de  la  musique,  Paris,  Delagrave. 

3.  Hsndel  a  écrit  deux  Tiersion*  de  cet  air,  qui  célèbre  en  une  lan. 
gue  musicale  si  touchante  le  Bon  Pasteur. 

Daos  la  première  version,  les  deni  parties  ou  «  couplets  •  do  ce  si 
doux  cantique  sool  confiés  au  soprano  seul  et  sont  notés  tous  deux  en 
si  bémol.  C'est  celle  première  version  que  donnent  : 

1«  Le  manuscrit  autographe  (Buckingham  Falast|  ; 

i*  La  copie  (raile  par  Smith)  qui  servit  ù  Hœndel  pour  diriger  à 
Dublin  la  première  exécution  de  son  œuvre  (Oxford,  Tenbur;  Collège), 
copie  couverte  d'observations  et  d'annotations  écrites  de  la  main 
même  de  llœudel,  ou  dictées  par  l'auteur  à  Smith,  son  secrétaire 
et  ami  ; 


Bientôt,  la  joie  s'allume  parmi  l'univers  :  le  chœu' 
chante  TEnfant  qui  va  naître.  La  nouvelle  se  propage 
à  travers  les  masses  vocales  et  instrumentales  comme 
un  immense  incendie,  dans  un  crescendo  grandiose, 
entrecoupé  d*accIamations  formidables:  «  L'Admi- 
rable!  Le  Conseiller!  Le  Dieu  fort!  Père  étemel! 
Prince  de  paix!  » 

Voici  Not»l!  Une  charmante  pastorale  ouvre  la 
scène.  Ilœndel  s'est  souvenu  de  la  mélodie  des  «  pif- 
ferari  >»,  bergers  calabrais,  qu'il  avait  entendus  pen- 
dant son  séjour  en  Italie  en  1709.  Le  soprano  raconte 
la  nuit  sainte,  cependant  que  les  violons  semblent 
frissonner  au  vent  de  la  nuit,  et  les  anges  descendent 
sur  la  terre;  leurs  voix  viennent  de  loin,  se  rappro- 
chent, chantant  :  v  Gloire  à  Dieu,  au  plus  haut  des 
cieux!  »  Les  trompettes  éclatent  à  l'orchestre,  le 
chœur  exulte;  mais  déjà  les  divins  messagers  s'éloi- 
gnent, cependant  que  la  joie  inonde  le  monde  : 
«  Tressaille,  û  011e  de  Sion!  »  chante  le  soprano 
dans  un  air  à  vocalises  éperdues  :  «  Pousse  des  cris 
d'allégresse,  Olle  de  Jérusalem!  Voici  que  ton  Roi 
vient  à  toi!...  11  parlera  de  paix  aux  nations!  » 

«  11  viendra  nous  consoler  et  nous  guérir,  »  reprend 
l'alto,  en  nous  offrant  un  parfait  modèle  de  suave  et 
gracieux  cantique*.  La  première  partie  se  termine 
par  un  chœur  d'une  émotion  douce  et  contenue  :  un 
véritable  charme  de  printemps!  chaque  partie  vocale 
semble  tresser  des  guirlandes  de  fleui's.  Uaydnetllo- 
zart  seront  les  fruits  de  ce  lenouveau  de  la  musique. 

La  deuxième  partie  de  Toratorio  s'ouvre  par  une 
série  de  scènes  sombres  et  terribles.  C'est  la  Passion 
et  la  mort  du  Sauveur. 

«  Voici  l'Agneau  de  Dieu!  »  clame  le  chœur  sur 
un  rythme  obstiné,  qui  évoque  déjà  l'épouvantable 
marche  au  Golgotha.  Ce  chœur,  rempli  d'une  indi- 
gnation passionnée,  s'enchaine  à  un  air  sublime  con- 
fié au  contralto  :  «  11  était  méprisé  et  abandonné;  » 
cette  expressive  mélopée  semble  contenir  et  voaloir 
exprimer  toute  la  compassion  qui  remplissait  le  cœur 
des  disciples  et  des  saintes  Femmes^  témoins  dou- 
loureux du  drame  mystérieux...  On  rapporte  que 
Hœndel  sanglotait  en  l'écrivant. 

«  C*est  pour  nous  que  ce  Dieu  souffrit!  »  clame  un 
chœur  énorme  «  qui  s'élève  et  retombe  par  masses 
pesantes  et  semble  être  le  mea  culpa  de  toute  Thu- 
manité  )>.  Chacun  suivait  sa  propre  voie,  loin  du 
Pasteur  :  les  parties  vocales  se  dispersent,  piétinent, 
s'éloignent,  sur  des  rythmes  précipités,  pour  para- 
phraser le  texte  d'isaïe;  vers  la  tin,  il  se  produit 
comme  un  atlolement;  mais  tout  à  coup  les  chœurs, 
l'orchestre  et  l'orgue  se  réunissent,  s'amaJgament 
en  un  seul  bloc  :  tout  s'arrête;  et  du  fond  de  Tablme 
retentit  la  parole  du  prophète  :  «  L'Eternel  a  fait 
retomber  sur  Lui  Tiniquité  de  nous  tous.  » 

<i  Pleurez!  cœurs  fidèles...,  »  chante  maintenant 
le  ténor  en  une  phrase  musicale  débordante  d'une 
tristesse  infinie  :  «  Qui  a  pensé  qu'il  était  retranché 
de  la  terre  des  vivants  à  cause  des  péchés  de  sou 
peuple?  » 

3°  Une  autre  copie,  du  même  Chriiloplie  Snùtb,  aujourd'hui  eu  la 
possession  de  M.  Olio  Goldamidt  (Londres). 

C'o!it  cotte  première  version  que  prérerait  liozart,  et,  de  no»  jour$, 
le  regretté  maitre  Alex.  Guilmant. 

La  i^econde  version,  également  de  Ha>ndol,  transposo  en  fa  la  pre- 
mière partie  de  Tair,  pour  le  faire  chanter  i«ar  un  eontr^ftto,  le  so- 
prano reprenant  la  seconde  parlic  en  «t  bémol,  ce  qui  forme  un  chant 
alterné  que  ion  nomme  en  Allemagne  :  Wfchselgesnng.  Cotte  version 
euste  é{|^aien»enl  dans  le  manuscrit  d'Oaford  cité  plus  haut,  mais  se 
trouve  seule  dans  une  troisième  copie  de  la  partition  (faite  encore  par 
Smith),  et  qui  est  conservée  aujourd'hui  à  la  bibliothèque  de  la  ville 
de  iianibourg. 
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Aussitôt,  s'élève  un  chant  d'une  simplicité,  d'une 
candeur  angéliques  :  «  Le  Seigneur  n'abandonnera 
pas  son  Bien-Aimé  à  la  corruption  du  tombeau...  » 

Kt  le  ciel  s'ouvre,  pour  que  le  Roi  de  Gloire  fasse 
son  entrée. 

Cependant,  l'Evangile  se  répand  à  travers  le 
monde:  le  chœur  «  Par  tout  l'univers...  »  est  une 
étonnante  merveille  d'écritures  :  des  gammes  invin- 
cibles montent  de  partout  et  s'écroulent,  entraînant 
rythmes  et  harmonies  dans  un  gouiïre  immense  de 
sonorité  vocale  vraiment  grandiose. 

Mais  déjà  gronde  la  persécution;  la  basse  la  pré- 
^  dit  dans  une  musique  de  tempête  où  tourbillonne 
un  vent  d'orage;  les  basses  grondent  sans  répit,  les 
violons  s'enfièvrent  en  un  rythme  précipité;  un 
chœur  de  haine  éclate,  sinistre  :  «  Délivrons-nous  de 
leurs  chaînes!  »  mais  tout  à  coup  surgit  un  court 
récit  du  ténor  :  «  Celui  qui  est  assis  dans  les  cieux 
se  rit  de  leur  fureur!  11  rit!  puis  II  les  épouvante,  et 
de  son  sceptre  les  brise  tous^.  » 

Alors  éclate,  formidable,  l'une  des  pages  les  plus 
héroïques  de  toute  la  musique  :  le  célèbre  Hallelujah 
qui  n'a  d'égal  nulle  part. 

Le  chœur  délire  de  jubilation,  les  trompettes 
éclatent,  terribles,  dans  un  ciel  de  feu,  les  basses 
bondissent  et  les  timbales  rythment  de  pulsations 
monstrueuses  la  marche  des  armées.  Quis  ut  Deus! 
proclame  cette  fresque  magnifique  :  glorifiant  la 
Croix,  en  ces  longues  tenues  qui  montent  lentement, 
mais  toutes-puissantes!  L'Enfer  lui-même  crie  :  Hal- 
lelujahl  Du  nord  au  sud,  de  l'Orient  à  l'Occident, 
c'est  la  Victoire  éternelle,  les  ailes  toutes  grandes  ! 

On  raconte  que  le  jour  de  la  première  audition  du 
Messie,  à  Londres,  le  roi  et  tout  l'auditoire,  saisis 
par  l'irrésistible  élan  de  génie  de  cette  vocifération 
sacrée,  se  levèrent,  d'instinct,  pour  l'écouter  debout. 
C'est  de  ce  jour  que  date  la  coutume,  conservée 
encore  en  Angleterre,  de  se  lever  lorsque  l'on  chante 
VHaUelujah  du  Messie. 

Il  semble  qu*après  tant  de  splendeurs,  Hœndel  ait 
pu  s'arrêter! 

En  la  troisième  partie^  il  se  recueille  et  nous  invite 
à  méditer  avec  lui  sur  la  Mort,  le  Jugement  et  la 
Résurrection. 

Il  reprend  le  ton  de  mi  majeur  du  début  pour 
peindre  un  paysage  triste  et  immense,  image  du 
sommeil  de  la  mort,  où  plane  une  voix  résignée,  mais 
Gonflante.  C'est  peut-être  Varie  le  plus  beau  de  la 
partition.  «  J'ai  foi.  Seigneur!  ceux  qui  dorment  se 
réveilleront!...  » 

Qui  donc  en  douterait  encore,  ayant  entendu  cet 
air? 

Deux  chœurs  sans  accompagnement  déchiffrent 
maintenant  des  textes  tirés  de  l'épltre  de  saint  Paul 
aux  Corinthiens  :  «  Puisque  par  un  seul  homme  est 
venue  la  mort,  c'est  par  un  homme  aussi  que  nous 
devons  ressusciter.  —  Et  comme  tous,  en  Adam,  sont 
soumis  à  la  mort,  —  Ions  aussi,  dans  le  Christ, 
seront  ressuscitas,  mais  chacun  en  son  rang,  au  jour 
marqué  par  lui.  » 

—  «  Tous,  nous  serons  changés,  en  un  instant,  au 

1.  Ce  récit  noté  à  la  bftte,  au  crayon,  sur  le  manutcrit  d^Otford, 
remplaçait  un  air  de  ténor  en  la  mineur,  pour  pliu  de  dramatique 
concision. 

S.  A  la  vérité,  il  y  a  entre  ce  récit  el  les  grands  chœurs  de  la  Rn 
trois  morceaut  que  Ton  supprime  généralement  an  concert,  malji^é 
les  réelle»  beauté.s  quMls  renrerroent  :  c'est  d'abord  un  dim  (le  seul  de 
la  partition)  pour  contralto  et  ténor  écrit  sur  le  texte  de  l'épitre  de 
saint  Paul  aux  Corinthiens...  «  0  mort,  où  est  ta  victoire?  0  mort,  où 
est  ton  aiguillon  ?»  H  cndel  a  écrit   deui  versions  de  ce  duo  :  la  I 
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son  de  la  dernière  trompette!  »  interrompt  la  basse, 
et  la  trompette  résonne,  obéissante,  évocatrice  de  ces 
anges  soufMant,  au  pipnon  de  nos  cathédrales,  dans 
d'énormes  buccins  de  pierre. 

<'  Maintenant  la  mort  est  vaincue!  »  proclame  le 
contralto 2.  Aussitôt  les  solistes,  les  chœurs,  l'orgue; 
l'orchestre,  toutes  les  puissrinces  sonores  se  ramas- 
sent pour  les  acclamations  apocalyptiques  de  la  Fin 
des  Kiiis  :  a  A  l'Agneau  immolé  pour  nous  et  à 
jamais  :  Toute-Puissance,  Richesse,  Sagesse,  Force, 
Honneur,  Gloire  et  Bénédiction!  » 

Avec  ses  trois  parties  qui  s'enchaînent  sans  inter- 
ruption :  son  large  début  en  harmonies  verticales, 
son  mouvement  central  au  rythme  vif  et  obstiné  et 
la  grande  fugue  finale,  ce  triptyque  choral,  vivant 
symbole  de  la  Trinité  indivisible,  conclut  le  chef- 
d'œuvre  dans  la  majesté  absolue,  avec  l'Amen  sur- 
tout, qui  couronne  l'oratorio  comme  une  coupole 
gigantesque,  inondée  d'harmonie  et  de  lumière. 

Le  Messie  était  à  peine  terminé  que  Hsendel  com- 
mençait Satmon  et  le  terminait  en  cinq  semaines. 
Cet  oratorio  héroïque  est  remarquable  par  la  pein- 
ture très  poussée  de  caractères  dramatiques,  passion- 
nés ou  comiques  comme  ceux  de  Samson,  de  Dalila 
et  de  Harapha  et  des  scènes  fameuses  comme  celle 
de  l'écroulement  du  temple. 

11  faudrait  pouvoir  parler  longuement  de  Jospph  et 
de  Belsazar,  le  premier  mélancolique  et  recueilli,  le 
second  tragique,  avec  des  visions  hallucinées,  et  une 
ouverture  à  programme  qui  semble  une  peinture  de 
l'orgie  de  la  fête  de  Sesach,  où  l'on  vit  apparaître 
la  main  fatale.  Le  caractère  de  la  reine  Nitocris  est 
tracé  de  main  de  maître.  11  est  impossible  d'exprimer 
dans  un  style  plus  royal  l'orgueil,  la  satiété,  le  vide 
et  la  vanité  du  pouvoir. 

L'excellent  poème  de  Belsazar  était  dd  à  Jennens, 
qui  l'avait  composé  trop  lentement  au  gré  de  Hœn- 
del, puisque,  dans  sa  fureur  de  création,  le  musicien 
travaillait  à  Héraklès  en  attendant  les  vers  de  son 
collaborateur.  Mais  Hâondel  était  heureux;  il  lui 
écrivait  :  «  Votre  excellent  oratorio  m'a  procuré  un 
grand  plaisir  à  le  mettre  en  musique;  il  ma  inspiré 
chaleureusement.  C'est  un  noble  ouvrage,  vraiment 
grand,  et  pas  commun.  Il  m'a  donné  l'occasion  d'ex- 
primer quelques  idées  très  particulières,  surtout 
beaucoup  de  grands  chœurs...  » 

Mais  les  deux  oratorios  de  Hsendel  qui  firent  plus 
pour  sa  gloire  et  pour  sa  fortune  que  tout  le  reste  de 
ses  travaux  sont  VOccasional  Oratorio  et,  par-dessus 
tout.  Judas  Macchabée,  l'oratorio  de  la  Victoire,  écrit 
pour  célébrer  la  journée  de  Culloden  el  le  retour  du 
vainqueur,  le  duc  de  Cumberland.  «  Ce  Jubelgesang 
dramatisé,  à  la  gloire  de  la  Liberté  et  de  la  Force 
héroïque,  est  demeuré  jusqu'à  nos  jours  un  des  plus 
populaires  parmi  les  oratorios  de  Hsendel,  grâce  k 
son  sujet  patriotique  et  à  son  large  stvlc».  Bien  d'au- 
tres œuvres  du  maître  ont  plus  de  poésie,  de  distinc- 
tion, de  souplesse  et  de  vérité.  iMais  aucune  n'a  plus 
de  vigueur  de  rythme,  une  masse  sonore  plus  impo- 
sante, une  si  brûlante  flamme  populaire.  Aucune  où 
l'on  trouve  plus  d'ensemhies  grandioses,  et  où  les 
soli  soient  plus  intimement   unis   aux  chœurs.    Le 

secoruie,  (tlufl  Lrvvp,  est  celle  qu"a  odil<'p  Lamourcui  (lieugel).  Un 
chirur  s'e'x'hainu  à  ce  dno  :  «  (irùre-^  >oum)1  romius  <ï  Dieu  qui  nous 
adonné  la  vi.  toire  pur  Jé^u9-(]!iiisl  Niuru-Sniirneur!  »  Le  troisième 
niorcf^au  est  un  (;r.'ind  nir  de  «>opr.iiio  un  peu  ;laiiâ  lu  cariclèrc  de  celui 
qui  «luvre  la  III*  partie  du  r.u.itono  :  Im  teite  qui  Tinspire  est  >*itrait 
del'éiilre  au\  Romains  (viii,  oi.  ■'•:>,  Mi.  «  Si  Dieu  est  pour  nous, 
qui  sora  i-ontro  nou^?  »  A  ch  i<|ue  page  du  Messie,  ou  e»t  forcé  d'ad- 
mirer le  choix  des  textes  qui  iospireut  la  musique. 
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PeupJe  est  lout,  ici;  les  figures  individuelles  sont  mé- 
diocres, mal  caractérisées;  elles  se  fondent  en  lui. 

Il  est  fâcheux  que  Hœndel  ait  eu  à  travailler  sur 
un  pauvre  poème,  décousu  et  maladroit  S  qui  répète, 
d'un  acte  à  l'autre,  les  mêmes  situations  et  oblige  la 
musique  à  une  certaine  monotonie.  Mais  on  ne  sau- 
rait trop  admirer  les  majestueuses  déplorations 
funèbres  du  premier  et  du  second  acte,  dont  Gluck 
s'est  certainement  inspiré',  —  le  chœur  de  vic- 
toire impitoyable  qui  ouvre  le  second  acte  :  Tombe, 
insemé!,,. y  du  haut  de  ta  puissance...  cette  musique 
cruelle,  d'une  sombre  énergie,  avec  des  piani  sou- 
dains, auxquels  succède  une  explosion  de  fureur,  — 
et  presque  tout  le  troisième  acte,  qui  est  une  fête  de 
la  Victoire,  formant  une  progression  superbe,  du 
commencement  à  la  fin. 

D'abord,  une  invocation  à  Jéhovah,  soli  et  chœurs, 
—  un  temple  qui  marche.  —  Puis,  le  fameux  hymne  : 
Lève  la  tête...  qui  salue  l'arrivée  du  triomphateur 8; 
c'est  un  lied  populaire  qui  prend  une  allure  épique; 
il  semble  danser  en  marchant,  il  a  des  dessins  tour- 
noyants et  fleuris;  son  calme  imposant  recouvre  une 
fièvre  cachée,  l'envie  de  crier  de  joie;  la  mélodie 
tendrait  à  l'inégalité  de  la  mesure,  sans  la  volonté 
qui  tientles  rênes.  —  Puis,  une  marche  joyeuse  pour 
orchestre.  —  Puis,  un  chœur  bondissant  :  la  joie  qui 
se  contenait  encore,  depuis  le  début,  éclate,  se  fait 
énorme  et  exultante.  —  Un  duo  pastoral  et  dansant, 
des  airs  de  Joie  délicieux  comme  des  gazouillis  d'oi- 
seaux. —  Enfin,  les  deux  écrasants  morceaux  qui 
terminent  l'œuvre  :  l'air  de  basse,  et  VHallelujah, 
avec  la  marche  lourde  des  basses  inébranlables, 
avec  les  cris  des  trompettes,  avec  un  frémissement  de 
fièvre  guerrière,  le  souffle  de  géants  haletants.  Ce 
sont  des  montagnes  sonores,  des  quartiers  de  rochers 
lancés  et  suspendus  dans  l'air.  Une  telle  musique  a 
quelque  chose  de  napoléonien  ^.  » 

Faut-il  encore  citer  le  récit  et  l'air  de  Juda  :  Dieu 
soit  loué,  sur  terre  et  dans  les  deux,  suivi  d'une  invo- 
cation de  fervente  reconnaissance  aux  braves  qui 
Sont  morts  dans  les  combats?  C'est  là  un  modèle 
inégalable  d'épitaphe  en  musique  :  la  voix  et  une 
trompette  solo  dialoguent  dans  un  style  grave,  d'une 
simplicité  et  d'une  concision  particulièrement  pro- 
pres au  vrai  style  des  inscriptions.  Cette  pureté  et 
cette  dureté  de  trait  n'appartiennent  qu'à  Hœndel. 
Ce  grand  architecte  savait,  quand  il  lui  plaisait,  tra- 
vailler au  ciseau  dans  le  marbre. 

Le  second  chœur  du  deuxième  acte  :  Plus  de 
plainte,  évoque  les  passages  les  plus  émus  des  der- 
nières œuvres  de  Beethoven.  Hœndel  récrivit  en  1758, 
il  était  aveugle  depuis  cinq  ans;  depuis  cinq  ans  il 
n'écrivait  plus,  muré  dans  le  silence  et  attendant  la 
mort;  cette  page,  peut-être  la  dernière  qu'il  ait  dic- 
tée, recouvre  sous  son  calme  imposant  d'immenses 
et  profondes  pensées  :  berceuse  de  douleur,  chant  de 
résignation  courageuse,  elle  dévoile  un  aspect  peu 
connu  de  la  grande  âme  du  chantre  du  Messie. 

Après  le  triomphe  de  Judas  Macchabée,  Hœndel, 
devenu  le  musicien  national  de  l'Angleterre,  n'avait 


1.  Par  le  rérérend  docteur  Thomas  Horell,  qui  fut  le  libretUste  des 
derniers  oratorios  de  Hcndel.  Le  second  acte  répète  les  alternatiTes 
de  lamentations  et  de  réTeil  d*énergie  guerrière,  par  lesquelles  on 
Tient  de  passer  au  premier  acte.  De  plus,  il  se  termine  par  un  épisode 
inutile  et  fastidieux  :  une  partie  des  Israélites  ne  partent  pas  pour  le 
combat,  et,  tandis  que  les  antres  vont  se  battre,  yeulent  au  moins 
écraser  l'ennemi  intérieur,  les  idoles  et  leurs  sectateurs.  Hcndel  s'est 
un  peu  désintéressé  de  cette  partie  de  Toeuvre  ;  il  a  repris  pour  un  des 
morceaux  des  phrases  de  son  Agrippina. 

2.  Voir,  dans  la  scène  funèbre  dn  premier  acte,  la  phrase  :  Votre 


plus  qu'à  créer  tranquillement,  sans  le  moindre 
souci  matériel;  il  semble  qu'il  ait  été  alors  attiré  par 
le  luxe  de  Tinstrumenlation  dans  ses  nouveaux  ora- 
torios :  Alexandre  Balus,  dont  le  poème  est  encore 
tiré  du  Livre  des  Macchabées,  abonde  en  curieuses 
trouvailles  de  sonorité,  et  les  caractères  individuels 
y  sont  burinés  avec  un  soin  tout  particulier;  on  ad- 
mirera, particulièrement,  les  figures  complexes  d'A- 
lexandre et  de  Cléopàtre  et  la  grande  scène  finale. 

Nous  ne  pouvons  que  citer  Josué,  dont  l'inspiration 
s'apparente  à  celle  de  Judas  Macchabée,  et  Salomon, 
l'oratorio  ensoleillé  qui  ressemble  à  une  cathédrale 
d'or;  on  y  trouve  d'exquises  imageries  de  primitif, 
comme  ce  chœur  final  du  premier  acte,  à  cinq  voix, 
accompagnées  par  les  cordes  et  les  flûtes,  épitha- 
lame  délicieux  qui  appelle  sur  l'amour  de  Salomon 
et  de  la  Reine  de  Saba  la  complicité  des  fleurs,  des 
zéphirs  et  des  rossignols. 

Dans  Suzanna,  Hœndel  a  repris  un  sujet  :  le  triom- 
phe de  la  Chasteté,  maintes  fois  traité  en  Italie  au 
XVII"  siècle,  notamment  par  Pallavicini  (1688)  et 
Marco  Martini  (1689).  L'œuvre  est  curieuse  et  parti- 
culièrement riche  en  mélodies  charmantes,  dont 
plusieurs  sont  de  véritables  chansons  populaires, 
mais  le  rôle  des  chœurs  y  est  très  réduit. 

Un  souffle  profondément  religieux  anime  Théo- 
dora,  dont  le  poème  s'inspire  de  la  Théodora,  vierge 
et  martyre,  de  Corneille.  Les  caractères  y  sont  tracés 
avec  beaucoup  d'art,  et  certains  épisodes  nous  émeu- 
vent par  la  vérité  de  Inobservation  et  l'intensité  du 
sentiment:  rien  de  plus  touchant  que  l'histoire  de 
Théodora  et  de  son  amant  converti,  l'officier  Didyme; 
cet  oratorio,  trop  peu  connu,  se  distingue  des  autres 
par  sa  couleur  grave  et  élégiaque.  La  scène  de  la 
prison  au  deuxième  acte  forme  un  tableau  d'une 
inspiration  romantique,  et  le  grand  chœur  final  de  ce 
même  acte,  funèbre  et  triomphal,  nous  entraîne  par 
son  mouvement  d'ascension  vers  la  lumière. 

La  composition  du  Jephté,  suprême  testament  ar- 
tistique du  maître,  dura  six  mois  et  fut  plusieurs 
fois  interrompue  par  la  maladie  et  les  premières 
atteintes  de  la  cécité. 

Cette  partition  mérite  une  place  à  part  dans  l'œu- 
vre de  Hœndel;  si  ailleurs,  il  a  été  plus  continuel- 
lement parfait,  nulle  part  il  ne  s'est  élevé  plus  haut 
dans  les  régions  sublimes  de  l'extase  affranchie  des 
passions  humaines. 

Ici  encore,  il  se  montre  un  grand  peintre  de  carac- 
tères :  les  figures  de  Jephté  et  d'Iphis  se  détachent  avec 
un  relief  saisissant.  Il  faut  citer  la  scène  des  adieux 
avec  sa  radieuse  conclusion  en  mi  majeur  qui  cache 
tant  de  douleur;  le  chœur  des  prêtres;  un  curieux 
quintette  et  surtout  le  chœur  final  du  deuxième 
acte  :  Combien  sombres.  Seigneur,  sont  tes  desseins!  aa 
milieu  duquel  la  maladie  foudroya  Hœndel. 

Exécatlons  modemes  des  ormtorlos  de  HaendeL 

Une  observation  générale  s'applique  à  tous  ces 
oratorios  dans  le  cas  de  l'exécution  au  concert  :  il 


père,  héUu!.,.  n*e»t  plu»,  avec  ses  répétitions  et  ses  silences,  —  et 
surtout,  dans  la  Déploration  du  second  acte,  0  Jour  d'effroi!  Jomr 
de  miaèrei  Ce  sont  les  accents  et  les  harmonies  d'Orphée. 

Gluck  se  trouvait  à  Londres  rers  la  fin  de  1745  ;  et  il  y  passa  les 
quatre  premiers  mois  de  1744.  Jusqu^à  la  fin  de  sa  TÎe,  il  resta  sons 
l'impression  que  lui  arait  produite  la  musique  de  Hsndel.  D  avait 
pour  Hnndel  un  culte  presque  religieux. 

3.  Ce  chcBur  uoirerteilement  célèbre  ne  figurait  pas  dans  la  preosière 
Tersion  de  Toratorio.  Hœndel  ne  Vj  introduisit  qu'en  1751,  en  le  repre- 
nant à  Jotitét  avec  des  changements  dans  l'instrumentation. 

4.  RoMA»  RiïLLAnù.  Programmée  dei  concerte  de  la  Société  BMmdel 
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®st  très  important  de  diviser  l'action  d'après  un  plan 
dramatique  conforme  à  Tarchitecture  de  l'œuvre  et 
d'enchaîner,  sans  interruption,  les  divers  morceaux 
(sinfonie,  récils,  airs  et  chœurs)  qui  constituent  cha- 
cune des  grandes  divisions  de  ce  plan. 

C'est  parce  que,  la  plupart  du  temps ,  on  n'a  pas 
pris  garde  à  ce  principe  fondamental  que,  lors  de 
maintes  reprises  de  ces  oratorios,  certains  auteurs 
les  ont  trouvés  froids  et  sans  vie.  Rien  n'est  plus  fas- 
tidieux, en  effet,  qu'une  suite  d'airs  et  de  chœurs 
entrecoupés  d'arrêts  qui  refroidissent  sans  cesse 
l'intérêt. 

Mais  si,  ayant  organisé  le  plan  dramatique,  le  chef 
d'orchestre  sait  manifester  la  division  logique  en 
actes  et  en  scènes,  tout  s'éclaire;  d'admirables  pro- 
portions s'établissent  d'elles-mêmes;  l'intérêt,  au 
lieu  de  languir,  se  soutient  et  grandit  sans  cesse  et, 
par  surcroît,  le  plan  d'une  architecture  purement  mu- 
sicale s'établit  par  l'enchaînement  des  diverses  tona- 
lités, absolument  comme  dans  les  jopéras  de  Gluck. 

D'autre  part,  des  coupures  sont  indispensables;  on 
sait  <]u'à  chaque  audition  de  ses  oratorios,  selon  telle 
ou  telle  circonstance,  Hœndel  modiûait  la  disposition 
primitive  dans  certains  détails;  il  allongeait  cer- 
taines scènes  et  surtout  raccourcissait,  changeait  les 
airs,  ou  les  remplaçait  par  des  récitatifs,  transposait 
ou  réinstrumentait  tel  fragment  qui  lui  convenait 
mieux  ainsi  :  l'histoire  de  ces  variantes  est  connue, 
il  faut  s'en  inspirer  dans  les  exécutions  modernes. 

La  longueur  des  poèmes  et  l'insatiable  appétit  des 
oreilles  britanniques  forçaient  Hœndel,  souvent 
malgré  lui,  à  dépasser  les  limites  raisonnables  de  la 
durée  d'un  concert  :  sans  aller  jusqu'à  supprimer, 
comme  on  le  fait  souvent  en  Allemagne^  plus  d'un 
tiers  des  partitions,  il  est  permis  de  ramener  à  la 
durée  de  deux  heures  et  demie  à  trois  heures  l'exé- 
cution d'un  oratorio. 

L'expérience  l'a  prouvé  à  Paris,  à  Mayence  et  à 
Londres  :  chaque  fois  que  les  oratorios  de  Hœndel 
ont  été  exécutés  selon  la  lettre  et  selon  l'esprit, 
c'était  un  magnifique  univers  d'émotion  et  de  poésie 
qui  était  révélé  aux  auditeurs,  et  pour  le  vieux  maître 
l'occasion  renouvelée  d'un  magniûque  triomphe. 

ConelaflioB* 

.  L'influence  de  Hœndel  fut  immense  sur  tous  les 
grands  musiciens  qui  l'ont  connu  ou  admiré  :  J.-S. 

1.  Rappelons  que  le  nom  de  Hœndel  parnt  pour  la  première  fois 
dans  la  librairie  francise  le  13  avril  1734.  En  1736  et  en  1743,  on 
donna  au  Coneert  spirituel  quelques-uns  de  ses  airs  et  de  ses  Con" 


Bach  étudiait  et  copiait  ses  œuvres.  Gluck  professait 
pour  l'auteur  du  Messie  un  respect  profond.  Haydn 
pleurait  en  entendant  le  célèbre  Hallelujah  et  s'é- 
criait :  «  Celui-là  est  le  père  de  tous!  »  Mozart  avait 
étudié  à  fond  les  principaux  oratorios,  et  Beethoven 
écrivait  à  l'archiduc  Rodolphe  (4819)  :  «  Parmi  les 
anciens  maîtres,  seuls  Hœndel  l'Allemand  et  Sébas- 
tien Bach  eurent  du  génie;  »  et  encore  en  1825  : 
«  J'adore  Hœndel.  » 

Schumann  affirmait  en  1855  «  qu'Jsroé^  était  son 
idéal  d'une  œuvre  chorale  »  ;  Liszt,  dirigeant  les  ora- 
torios à  Weimar,  saluait  Hœudel  comme  un  précur- 
seur de  la  musique  descriptive;  Brahms  ne  l'admi- 
rait pas  avec  moins  de  sincérité  lorsqu'il  dirigeait 
à  Vienne  le  Saûl,  en  1873;  Rubinstein  considérait 
Theodora  comme  le  modèle  accompli  du  drame 
religieux,  et  Gevaert,  à  Bruxelles,  entretenait  avec 
ferveur  le  culte  des  oratorios. 

Chez  nous  S  Berlioz,  dès  1840,  faisait  connaître 
Athalie,  dont  il  dirigea  la  plus  grande  partie,  lors 
d'un  festival  donné  à  l'Opéra  avec  le  concours  de 
450  exécutants;  Saint-Saens,  Th.  Dubois,  Lamou- 
reux,  Guilmant,  Widor  et  leurs  élèves  ont,  depuis, 
rendu  populaires  oratorios  et  concertos;  Vincent 
d'Indy  tint  les  claviers  de  l'orgue  à  l'une  des  pre- 
mières exécutions  en  France  d'Israël  en  Egypte^  et 
aujourd'hui  Ghevillard  et  Pierné  inscrivent  souvent 
les  Concerti  grossi  au  programme  de  leurs  concerts. 

Tout  cela  prouve  qu'il  y  a  encore  à  trouver  chez 
Hœndel  le  secret  d'expressions  riches  et  profondes, 
et  surtout  celui  de  produire  des  eiïets  grandioses 
avec  les  moyens  les  plus  simples  :  on  a  toujours 
voulu,  et  à  son  détriment,  comparer  l'auteur  du 
Messie  et  d'Israël  à  celui  de  la  Passion  selon  saint 
Mathieu  et  des  Cantates;  parallèle  aussi  dangereux 
qu'inutile.  Un  monde  entier  les  sépare,  non  seule- 
ment les  circonstances  de  leur  vie,  mais  surtout  leur 
idéal  artistique  :  Bach  est  un  «  gothique  »  et  un 
lyrique,  Hœndel  un  «  renaissant  »  et  un  dramaturge. 
C'est  un  moderne,  les  «  ordres  »  envahissent  ses 
façades,  sa  force  peut  nous  paraître  parfois  un  peu 
lourde  et  sa  solennité  trop  uniforme,  mais  la  chaleur 
et  la  vie  rendent  sa  pompe  émouvante,  car  il  sait 
agiter  un  univers  de  passion  dans  ses  fugues  chorales, 
et  souvent  nous  donner  le  sentiment  de  la  perfec- 
tion toute  pure. 

L'un  aurait  édifié  la  cathédrale  d'Amiens,  et  l'autre 
le  dôme  de  Saint-Pierre  de  Rome. 


eerti  groêti;  dès  1739,  un  marchand  parisien  annonçait  dans  le  Mer^ 
evre  de  France  que  le  portrait  du  fameux  Signer  était  en  Yente  dans 
son  magasin. 

FtfLix  RAUGEL. 
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